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RESUMO

Este trabalho propde um estudo da trajetoria do grupo Teatro Oficina a partir da sua
relagdo com a censura, consecutivamente, é tragada uma analise da cena teatral na
cidade de Sao Paulo entre as décadas de 1950 e 1960. Desse modo, a pesquisa
busca compreender a formagéo do grupo Oficina, ainda no periodo democratico, e o
seu desenvolvimento na cena teatral paulista concomitante ao processo de renovacao
do teatro, quando a cena amadora e profissional era estimulada por meio das politicas
de incentivo ao teatro. O trabalho também visa refletir sobre a censura aplicada nas
producdes do Oficina, para tanto, estabelece-se uma leitura etnografica da censura
ao realizar um estudo de caso em torno da peca Os Inimigos, de Gorki, encenada em
1966 pela companhia teatral estudada. Neste quadro marcado por tensdes culturais,
a companhia de José Celso criou mecanismos estéticos, tedricos e artisticos para
responder aos atos censorios, rompendo com o teatro tradicional e assumindo uma
posicdo engajada em didlogo com a realidade nacional do periodo. As fontes que
possibilitaram a analise foram os documentos da censura do fundo Miroel Silveira no
Arquivo Publico do Estado de Sao Paulo, a imprensa do periodo, bem como a
documentagdo do fundo Teatro Oficina depositada no Arquivo Edgard Leuenroth
(AEL), na Universidade Estadual de Campinas (Unicamp).

Palavras-chave: Teatro Oficina, Censura, Ditadura Militar, Tensdes Culturais,
Teatro.



ABSTRACT

The fallowing work proposes a study about the Teatro Oficina group and its relation
with censorship, consecutively, it is traced an analysis of the theater scene in the city
of S&o Paulo between the decades of 1950 and 1960. Thereby this research tries to
understand the formation of the Oficina group, yet in democratic period, and its
development in the theater scene at the same time of the process of theater renovation,
when the amateurs and professionals were stimulated by incentive policies. For that
reason, the work also seems to reflects the censorship forced in the productions made
by Oficina, therefore, establishes an ethnographic reading of censorship by doing a
study around the play: Os Inimigos, by Gorki, staged in 1966 at the hands of Oficina.
This period was marked by cultural tensions, and the Teatro Oficina created an
aesthetic mechanism, theoretical and artistics to respond to the censorship at the
period, breaking the traditional by dialoguing with reality. The fonts that made this
research possible were the censorship documents from Miroel Silveira at Arquivo
Publico do Estado de Sao Paulo, the press of the period, as well the documentation of
Teatro Oficina who are deposited in the Arquivo Edgard Leuenroth (AEL), in Unicamp.

Keywords: Teatro Oficina, censorship, Military Dictatorship, Cultural Tensions,
theater.
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INTRODUCAO

O teatro inUmeras vezes parece uma expressao em crise. Em certas épocas
quase perde o sentido. Em outras é perseguido. As vezes refugia-se em
pequenas salas escuras, as vezes sai para as ruas e redescobre a luz do
Sol. Sua fungao social tem sido constantemente redefinida. Desde muitos
séculos antes de nossa era até hoje, nunca deixou de existir: ha algum
impulso no homem, desde seus primoérdios, que necessita deste
instrumento de diversdo e conhecimento, prazer e dentncia.’

O grupo Teatro Oficina, de Sao Paulo, foi criado por iniciativa de um coletivo de
estudantes de classe média da Faculdade de Direito do Largo de S&o Francisco, em
1958. Embora tenha surgido sob as arcadas da Faculdade de Direito da Universidade
de Sao Paulo, o grupo néo possuia relagao direta com o Centro Académico Xl de
Agosto, é importante ressaltar. Desde seu inicio, a companhia instalou-se no bairro
do Bixiga,? um tradicional reduto de efervescéncia teatral e cultural da cena paulistana.

Durante sua trajetdria, o Oficina teve cinco nomes. Em 1958, em seu comego,
intitulava-se: Teatro Oficina Amador (1958-1961), Companhia Teatro Oficina LTDA.
(1961-1973), Oficina Samba (1973-1979), depois 5°. Tempo (1979-1983) e como
permanece até hoje, desde 1984, Teat(r)o Oficina Uzyna Uzona. Cada nome é capaz
de representar uma profunda reestruturagao ou, talvez, uma tradugdo de parte do
processo de criacao e de experimentagao artistica de grupo.

Em razao da relevancia histérica e cultural dessa companhia teatral na histéria
do teatro brasileiro, a presente pesquisa estrutura-se a partir da analise da trajetoria
do grupo Teatro Oficina e sua relagdo com a censura. Acreditamos que o dialogo entre
Histéria e Teatro € fecundo para a pesquisa historica, pois, como sugere Patriota, foi
atribuida as atividades teatrais grande relevancia social, cultural e politica.?

A dissertagdo em torno do Teatro Oficina se deve ao primeiro contato, no meio

académico, que tive com o grupo, ainda na graduagéo, quando a professora Dr?

! Peixoto, Fernando. "Problemas do Teatro no Brasil". Revista Civilizag&o Brasileira. Rio de Janeiro:
Ed. Civilizagéo Brasileira, ano Ill, n° 15, setembro, 1967, p. 9.

2 Para mais informagdes sobre o bairro do Bixiga, em S&o Paulo, ver a dissertagdo de MARRETI,
Thales. O Concurso de Ideias para o Bexiga (1989-1992): consideracbes sobre as relagdes entre
patriménio cultural, planejamento urbano e participagcdo democratica. 2018, 217 f. Dissertagédo
(Mestrado) — Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2018.

3 PATRIOTA, Roséangela. O teatro e o historiador. In: RAMOS, Alcides Freire; PEIXOTO, Fernando;
PATRIOTA, Rosangela. A Histéria invade a cena. Sao Paulo: Hucitec, 2008, p. 41.
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Glaucia Cristina Candian Fraccaro (minha orientadora da monografia de concluséo de
curso) me apresentou o Fundo Teatro Oficina (TO), do Arquivo Edgard Leuenroth*
(AEL/Unicamp). Deste modo, iniciei, ainda de maneira muito timida, as pesquisas no
acervo do AEL que se desdobrou na monografia intitulada José Celso Martinez Corréa
(1958-1979): o artista que fez histéria apresentada na Pontificia Universidade Catélica
De Campinas (PUCCAMP).

ApsGs a monografia, continuei as pesquisas no arquivo e, nesse momento,
compreendi que o grupo Oficina extrapolava a figura do diretor José Celso Martinez
Corréa, ainda que ambos sejam indissociaveis. Desse modo, ao mesmo tempo em
gue os documentos manuscritos, datilografados e manifestos feitos pelo grupo iam se
revelando e mostrando a poténcia criativa e contestadora do coletivo, também surgia
outra documentacdo nomeada “cadernos de trabalho”, que indicavam as repressdes
por meio da censura sofridas pelo grupo. A partir disso, surgiram varias questées em
relacdo a trajetéria do Teatro Oficina e sua relagdo com o aparelho censério que
apenas a documentacgao presente no AEL nado era capaz de responder. Desse modo,
o trabalho visa contribuir para a produgédo e para a compreensado de novos sentidos
entre as atividades teatrais e o vinculo com a censura.

O trabalho tem como recorte os doze primeiros anos do Oficina, de 1958 a
1970, desse modo, justifica-se o periodo escolhido a partir de trés critérios. O primeiro
deles esta relacionado ao fato de que, em 1958, foi a criacdo do Oficina, o qual iniciou
a fase de teatro amador e a finalizou em 1961, quando comegou seu processo de
profissionalizagao, até 1964 com o Golpe Militar. Naquele primeiro momento, a trupe
de atores estava criando as bases de compreensao do que era o teatro e do que eles
queriam com essa manifestacéo artistica. Contudo, naquele contexto, ainda em um
periodo democratico, o grupo teve o primeiro contato com a censura. O segundo

fundamento é referente ao periodo pdés-Golpe Militar até a promulgagao do Al-5, em

4 No Arquivo Edgar Leuenroth esta localizado o maior fundo disponivel para pesquisa sobre o Teatro
Oficina contendo documentos dos mais diversos segmentos e formas referentes a companhia. No
AEL/UNICAMP. constam documentos manuscritos, datilografados e manifestos feitos pelo grupo e uma
documentacdo nomeada “cadernos de trabalho”, em que O Oficina relatava o modo de viver em
comunidade — ou ao menos uma tentativa nao tdo bem sucedida —, além de todo o processo de criagao
e relatos sobre as repressdes por meio da censura. Sendo assim, essa documentagéo pode configurar
um instrumento capaz de trazer a tona ndo apenas as relagdes de producéo artistica, mas também as
experiéncias sobre a censura, o modo como ela agia no teatro e a forma como o coletivo de atores
respondia as sangdes impostas a companhia, bem como de que maneira os integrantes se articulavam
para compor as respostas.
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1968. Nesse contexto, podemos observar os primeiros resultados provenientes da
instauragado do regime militar em relagdo a censura no teatro. O ultimo critério diz
respeito ao impacto do Al-5 nas manifestagdes artistico-culturais do grupo, que se
finalizavam em 1970, com o processo de centralizacdo da censura, a qual visava
maior controle das ideias intelectuais e dos movimentos artisticos contrarios ao regime
militar.

A preocupacéo do aparelho censério com o teatro revela a importéancia dos
estudos sobre Teatro e Censura, os quais despontaram sob o horizonte de
historiadores e historiadoras nas ultimas décadas. Ademais, esse campo de pesquisa
tem se tornado cada vez mais fértil, como demonstra a historiografia, com a qual a
presente pesquisa dialoga direta e profundamente. Assim, ao saber que a censura é
um meio de controle social e que “integrou o projeto politico de diversos governos
brasileiros, permitindo, inclusive, que se fale em uma tradicdo censodria brasileira,
iniciada no periodo monarquico e ampliada no republicano™, faz-se necessario
assinalar que a censura nao foi criada pela Ditadura Militar, embora tenha sido um
elemento fundamental durante a perseguigao e a repressao de individuos dissidentes.
Dentro da longa trajetéria da censura, muitas vezes a agao censoria desenvolveu-se
como caso de policia, outras por meio de 6rgaos especificos. No Estado Novo, por
exemplo, foram divididos setores responsaveis para promover a cultura e as artes e,
também, por meio de “leis destinadas a ‘proteger’ a sociedade de ideias subversivas
ou perniciosas, mantendo a ordem e a paz social”.®

E possivel compreender que ha distintas diferencas entre cada regime politico
e a pratica da censura, pois, a depender do momento histérico e do governo, o
cerceamento se intensificava — ou ndo —, porém, nunca deixou de existir. Em suma,
no cotidiano, como afirma Costa, a censura se constituiu “enquanto um recurso
destinado a calar o outro”, para invalidar um discurso, uma opinido ou uma critica,
por simplesmente ndo desejar ouvir o outro e silencia-lo.

Para Mara Cristina Castilho Costa, atualmente, é cada vez mais dificil delimitar

esse objeto de pesquisa, pois a censura se mescla com diversos outros fenébmenos

> STEPHANOU, Alexandre Ayub. Censura no Regime Militar e Militarizagdo das Artes. Porto Alegre:
EDIPUCRS, 2001, p. 11.

® COSTA, Maria Cristina Castilho. Isto ndo é censura — a construgdo de um conceito e de um objeto de
estudo. In: Anais do XXXIX Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacdo. Sdo Paulo, INTERCOM,
2016.p. 2

7 COSTA (2016) op. Cit. p.2.
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contemporaneos. Nesse sentido, para identificar os atos censoérios, é preciso analisar
com cautela e estabelecer critérios que sirvam de baliza para compreendé-los.
Portanto, segundo os critérios definidos pela autora,® a censura é um ato cujo objetivo
€ sempre modificar, silenciar, alterar e interditar manifestagdes, sejam elas em livros,
teatro, musica, imprensa etc. Ainda de acordo com Costa, € preciso que o ato censorio
se dé no espaco publico ou nele se reverbere, além disso, qualquer tipo de
manifestacdo da censura € sempre politica, pois tem vinculo com o exercicio do poder,
os privilégios e a dominagédo. Normalmente, as manifestagbes censorias se justificam
a partir de razdes morais e éticas. Ademais, esses atos tendem a ser considerados
uma forma de protecao a sociedade.

Desde seu inicio, com uma proposta ousada, o Oficina chamou a atencéo da
censura antes mesmo do golpe militar, com a pe¢a A Engrenagem, de Jean-Paul
Sartre - encenada em 1960, considerada imprépria para menores de 18 anos, pelo
motivo de: “tema de sentido revolucionario”.® Esse fator, alids, ja colocava a
companhia em uma rota de colisdo com os padrdes morais e ideoldgicos daquele
momento. Nesse sentido, € importante salientar que o grupo nasceu a partir da ideia
de contestacdo em diferentes niveis sociais e culturais, sendo, em um primeiro

momento, a analise da instituicido familiar. Como bem esclarece Peixoto:

Entenda-se, familia de classe média. Neste nivel o Oficina nunca se
equivocou: produzido por artistas e intelectuais da classe média, mesmo
tendo, em diferentes fases, de diferentes maneiras, assumido uma
perspectiva de defesa, até mesmo radical e agressiva, da revolugéo
proletaria, sempre soube dirigir-se a plateia historicamente concreta que tinha
diante de si: a propria classe média. Isto talvez explique sua furia e seus
limites: um transbordante ato de rebeldia. Fascinante sempre, mas as vezes
idealizado e idealista.°

Em relagdo ao que se pretende discutir ao longo dos capitulos, a afirmagéao de
Fernando Peixoto pode contribuir significativamente para nos ajudar a compreender a
poténcia do Oficina, inclusive, a “furia” e os “limites” que sao levados ao seu maximo,
aqui compreendidos enquanto tensao, e o ponto de choque da producao teatral com
a censura.

Ao investigar as tensdes sociais evidenciadas nas fontes entre o Teatro Oficina

e 0s censores, busquei compreender como os conflitos ofereceram condi¢gdes para a

8 A pesquisadora, em seu trabalho, define ao todo oito critérios para identificar e compreender o modo
como a censura atua dentro da sociedade.

9 APESP, fundo Arquivo Miroel Silveira, DDP 4889, p. 8.

10 PEIXOTO, Fernando, Op. Cit, p. 14.
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criacdo de um repertorio de agdes ndo necessariamente calculadas, a priori. No
entanto, faz-se mister destacar que um universo de conflitos ndo exclui a possibilidade
de acordos entre os dois lados, mas sim promove a possibilidade de tirar proveito do
jogo de poder, afinal, deve-se compreender a cultura e as relagdes sociais como
elementos dindmicos construidos e em construgdo. A censura, portanto, seria parte
da historia desse teatro, bem como parte da historia do teatro brasileiro. De acordo
com Miliandre Garcia e Silvia Cristina Martins de Souza, a censura teatral no Brasil se
organizou em um amplo quadro de ag¢des que pretendia o “controle da circulagao de
ideias e valores numa sociedade com uma forte inclinacdo autoritaria, dado seu
histérico de formagéo social”.'" Desse modo, a censura, seja nas expressoes cénicas,
na imprensa ou em outras esferas que interferem na liberdade do cidadao, quando
estudada pelo olhar do historiador, essa logica repressiva ndo deve ser encarada
enquanto anénima, pois essa dinamica, reflexo das questdes contextuais, foi uma
constante nas producdes artisticas, principalmente no teatro.

A partir da abertura dos arquivos da censura ao teatro e a dramaturgia,
movimento que impds novos temas e questdes, as pesquisas académicas ganharam
densidade. Com efeito, destacaram-se tematicas como a liberdade de expressao, a
censura moral, a emergéncia de novos padrbes estéticos, o embate entre a arte e a
politica, entre outros.’? Diante disso, o interesse pelo teatro brasileiro pode ser
verificado em diferentes areas do conhecimento, como a Histdria, a Sociologia, a
Antropologia e as Artes Cénicas. E valido ressaltar, alias, que a relagéo entre o teatro
e sociedade, em diferentes periodos historicos, tem se tornado um proficuo campo de
investigacao. Sobressaem-se, no estudo sobre esse tipo de manifestagao artistica, os
ensaios e as teses que buscaram, em um primeiro momento, apresentar um

panorama do ambito teatral a partir de diversas formas de atuacao.

1 GARCIA, Miliandre.; SOUZA, Silvia Cristina Martins de. Um caso de policia: a censura teatral no
Brasil dos séculos XIX e XX. Londrina: Eduel, 2019. p. 21.

12 Para o estudo da censura teatral no Estado de Sao Paulo, destacam-se os seguintes arquivos:
Arquivo Miroel Siveira (ECA-USP), Arquivo Publico do Estado de S&o Paulo e o Arquivo Nacional.
Recentemente, o AMS-USP teve sua documentacgéao transferida para o Arquivo Publico do Estado de
Séo Paulo, onde guarda e preserva o “Arquivo Miroel Silveira”, formado por um corpus documental de
mais de 6 mil processos de censura prévia de pecgas teatrais entre 1926 e 1970, constituido pela maior
parte do Departamento de Diversdes Publicas do Estado de Sao Paulo.

O arquivo, enquanto estava sob a salvaguarda da Escola de Comunicagdes, recebeu o nome de Miroel
Silveira, o qual foi professor do departamento e pesquisador desse acervo, pois foi ele quem teria
levado os documentos do Departamento de Diversdes Publicas para a USP, temendo o
desaparecimento deles no processo de abertura politica do pais, na década de 1980.
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O presente trabalho ndo descarta as contribui¢gdes incontornaveis dos primeiros
historiadores, atores, diretores e criticos do teatro que se debrugaram sobre temas
diversos relacionados ao teatro, como Décio de Aimeida Prado,'® Anatol Rosenfeld,'*
Sabato Magaldi'® e Edélcio Mostago.'® Contudo, também compreendemos que muitos
desses trabalhos foram revisitados atualmente por novos pesquisadores, com novas
metodologias de pesquisa e novas questbes sobre a tematica. Desse modo, os
trabalhos recentes apresentam, a partir de um denso félego nas analises de fontes,
novas formas de olhar para a atividade teatral enquanto um movimento social capaz
de contestar, dialogar e informar sobre a realidade nacional.

A partir da historiografia, no que tange a relagdo do teatro e a atuagao da
censura, pode-se destacar o trabalho da professora Silvia Cristina Martins de Souza,
em Noites no Ginasio, que buscou no teatro as tensdes culturais na corte. Em sintese,
um grupo de autores cariocas do século XIX buscava criar uma dramaturgia nacional
capaz de superar as moléstias dos projetos para o Brasil oitocentista que tinha o
Teatro Ginasio Dramatico como espaco de luta. A autora também destaca a atuagao
do Conservatorio Dramatico Brasileiro como o6rgao responsavel pela censura no
periodo. Souza investiga a atuacao de Diogo de Bivar na area da cultura a partir da
preocupagao em criar uma comissao de censura e um conjunto de praticas politicas
e culturais, tais acdes, alias, foram implementadas na ocasido. Assim, para Silvia
Cristina Martins de Souza, o que demonstra a interferéncia direta do Estado é a

comissdo de censura, significando, entdo, um acontecimento novo, pois o Estado

13 Décio de Almeida Prado foi critico teatral do Jornal O Estado de S. Paulo durante 22 anos, (1946 a
1968), quando deixou a carreira de critico para se dedicar a pesquisa sobre o teatro nacional e também
ao ensino do Teatro Brasileiro na Universidade de Sdo Paulo.

14 Anatol Rosenfeld é natural de Berlim, mas veio para o Brasil em 1937 fugindo da perseguigéo nazista.
O critico e estudioso estudou na Universidade Humboldt de Berlim (1930-1934) Filosofia, Teoria literaria
e Histéria (com especializagdo em Letras Alemas). Ja instalado no pais, Rosenfeld desenvolveu
diversas atividades, desde trabalhos como colono de fazenda e caixeiro-viajante e, em 1945, iniciou
sua carreira como jornalista, além de também colaborar em periédicos em lingua alema. Ao mesmo
tempo, ele escreveu com regularidade para varios jornais (Correio Paulistano, Jornal de S&o Paulo,
Estado de S. Paulo), além de produzir ensaios para as areas de estética, teoria literaria, teatro,
fotografia, cinema e filosofia.

15 Formou-se em Direito, em 1949, pela Universidade de Minas Gerais. De 1950 a 1953, ele atuou
como critico teatral do Diario Carioca, que enviava sua colaboragdo da Franca, pois la residiu entre
1952 a 1953 enquanto estudava Estética na Universidade de Paris. No Brasil, ele lecionou Histéria do
Teatro na Escola de Arte Dramatica e foi redator no jornal O Estado de S. Paulo, em 1956. Com a
criagdo do Suplemento Literario tornou-se titular na coluna de teatro até 1969.

16 Edélcio Mostaco é ensaista, tedrico e critico do teatro brasileiro. Mostago comegou sua carreira como
ator, depois se formou em Diregéo teatral e Critica pela Escola de Comunicacdes e Artes/USP. Em
1982, conquistou o 1° lugar do Concurso Van Jafa de Jornalismo Teatral com o texto “Opresséo: O
Mito Oculto do Teatro do Oprimido”, publicado no Jornal da Tarde.
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desloca a atuagao da censura para homens de letras, fungdo tradicionalmente
reservada a policia até aquele momento."”

Ainda no que diz respeito a censura, embora ndo associada ao teatro, é
importante mencionar o trabalho de Beatriz Kushnir em Cédes de Guarda.’® Kushnir
apresenta um denso debate sobre atores politicos, censores e imprensa. A autora
coloca frente a frente censores e jornalistas e, assim, joga luz a uma outra
possibilidade de interpretar a relagdo entre esses dois agentes e os conflitos
responsaveis por marcar esse relacionamento. Além disso, a estudiosa também
destaca um elo colaboracionista entre eles, afinal, o censor interferiu de forma direta
na escrita da imprensa.

O trabalho de Kushnir contribui significativamente para pensarmos as relagbes
entre censores e os diretores teatrais, pois, como mencionado, ndo descartamos a
possibilidade de acordos entre esses individuos lidos historicamente como
antagbnicos. No entanto, também compreendemos as diferengas entre a censura
aplicada a imprensa e a censura teatral. Assim, de acordo com as palavras da atriz,
diretora e empresaria de teatro, Nydia Licia, em entrevista concedida a prof?® Maria
Cristina Castilho Costa, Nydia reconhecia um tratamento especial dado a ela pela
censura, ou seja, que nao era igual para todos os artistas. A atriz, ao referir-se sobre
as condigdes privilegiadas que ela e Sergio Cardoso — seu esposo — tinham, afirmou
que: “Noés tinhamos os contatos faceis. E depois, Sérgio e eu tinhamos um nome sério
dentro do teatro”.'® Portanto, a partir da fala da atriz, abre-se uma possibilidade para
a investigagao entre uma relagao de acordos, em alguns casos.

Dentre os trabalhos recentes que se dedicam a compreender a censura ao
teatro em diferentes momentos e formas, destacam-se as pesquisas produzidas pelo
Grupo de Pesquisa Arquivo Miroel Silveira (GPAMS), agora conhecido como
Observatdrio de Comunicagéo, Liberdade de Expresséao e Censura (Obcom-USP). O
grupo € um espaco importante para os pesquisadores dessa area e suas praticas,

pois até o ano de 2017 tinha a guarda do Arquivo Miroel Silveira composto pela

17 SOUZA, Silvia Cristina Martins de. As noites do Ginasio: teatro e tensdes culturais na Corte (1832-
1868). Campinas, Ed. da UNICAMP, 2002. p. 27

18 KUSHNIR, BEATRIZ. Cées de Guarda: Jornalistas e Censores, do Al-5 & constituicdo de 1988. Sao
Paulo: Boitempo; FAPESP, 2004.

19 COSTA, Maria Cristina Castilho. Censura em cena: teatro e censura no Brasil: Arquivo Miroel Silveira.
Sao Paulo: Edusp, FAPESP, Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2006. p. 220.
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documentacgdo da censura prévia?® do Estado de S&o Paulo entre 1926 a 1970. No
entanto, atualmente, a documentacgao foi transferida para o Arquivo Publico do Estado
de S&o Paulo.

Com a intencédo de aproximar a discussdo ao objeto de estudo da presente
pesquisa, € fundamental apresentar a dissertacdo de Lis Coutinho, vinculada ao
Obcom-USP. Coutinho dedicou-se a estudar a censura no grupo Teatro Oficina.?’ Sua
dissertacdo é um estudo de caso da peca O Rei da Vela, de Oswald de Andrade,
encenada pela companhia teatral em 1967. A pesquisadora tem como ponto de
partida a promulgagao do Al-5 associada a um escopo documental extenso. O foco
do estudo estd em entender o que a apresentagdo da peca, tida como um
acontecimento nos palcos, representou para a questao da censura e da liberdade de
expressao no pais, além de como a data de 1968 foi construida como um marco no
imaginario do Al-5. Assim, tomamos o trabalho de Lis Coutinho enquanto um ponto
referencial, o qual traz novas possibilidades de entender a organizagao do Servigo de
Censura ao teatro em um momento cuja atuagdo censoria passava pelo processo de
centralizacao de seus trabalhos.

No processo de historicizar a atividade teatral e, a partir dela, compreender o
teatro como um campo politico que dialoga com a realidade e o contexto no qual esta
inserido. Katia Rodrigues Paranhos propde pensar Histéria, Teatro e Politica como
campos autdnomos e interdisciplinares.?? Paranhos, em seu trabalho, retine diversos
artigos de diferentes areas das Ciéncias Humanas com objetivo de apresentar uma
discussao capaz de colocar o Teatro dentro da politica, assim como a Politica se faz
presente no teatro em diferentes momentos da Histéria. Nesse encontro de trés
grandes areas sdo abordadas questdes, conceitos e metodologias responsaveis por
legitimar um sentido interdisciplinar entre elas. Logo, entende-se que essa visao
contribui para pensar novos paradigmas entre a Histéria, o Teatro e a Politica, para,

entdo, buscar a historicidade das artes teatrais com base em suas manifestagdes.

20 A censura prévia era a submisséo do texto teatral para o exame do censor no Servigo de Censura
da Divisdo de Diversbées Publicas (DDP) alocado na Secretaria de Seguranca Publica do Estado de
Sao Paulo, de modo que o texto poderia ser liberado com restricdes etarias, com cortes ou vetado.
Havia, também, o ensaio geral para os censores averiguarem se as solicitacdes foram atendidas e
conferir os figurinos e os cenarios descritos no script.

2LCOUTINHO, Lis de Freitas. O Rei da Vela e o Oficina (1967-1982): censura e dramaturgia. 2011, 209
f. Dissertagdo (Mestrado) — Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo,
2011.

22 PARANHOS, Katia Rodrigues (org). Historia, teatro e politica. Sao Paulo: Boitempo, 2012.
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Conforme supracitado, os estudos acerca das questbes apontadas estao se
multiplicando ao longo das duas ultimas décadas. Nessa perspectiva, ao analisar as
tensbes sociais e culturais, as quais sao resultantes das expressdes artisticas
afetadas por politicas conservadoras e repressivas no periodo democratico e
aprofundadas durante os governos militares, percebe-se que essas materializagdes
das dindmicas sociopoliticas podem nos fornecer fios condutores para a
(re)composi¢cao de novos padrdes estéticos e artisticos do grupo Oficina. Ademais,
pautamo-nos na visdo de um projeto de censura que esta para além de um ato
impetrado pelo Estado, pois o foco se volta para as a¢des dos agentes que estao
operando o aparato censorio, porém, também nao descartamos a censura como uma
ferramenta estratégica do Estado.?® Portanto, para estudarmos a histéria da instituigao
e, consecutivamente, 0 modo como a censura atuou, “podemos acompanhar como as
orientagdes superiores foram aplicadas pela censura e pelos censores e como estes
elaboraram suas proprias orientacdes a partir delas”.?*

Em razdo desses aspectos, é importante considerar como 0s censores,
enquanto funcionarios a servigo do Estado, s&o sujeitos inseridos em uma ordem
social e politica. Em decorréncia disso, suas experiéncias culturais, politicas e morais
nao podem ser desvinculadas de sua atuagdo enquanto censores. Destarte, é

necessario encarar a censura de maneira etnografica, como sugere Darnton:

Ao adotar essa visdo abrangente, a histéria etnografica consegue fazer
justica as maneiras diferentes como opera a censura em diferentes
sociedades. Posso evitar a reificagdo da censura e sua redugéo a qualquer
férmula, inclusive a de violagdo da declaragéo de direitos. Longe de contestar
a validade de tais declaragdes, elas as levam a sério como elementos de
sistemas culturais. Todavia, ndo nivela todas as distingdes, numa tentativa de
criar um campo de jogo uniforme para a investigacgao cientifica.?®

Ao interpretar os censores como sujeitos histéricos, € importante a
compreensao de que suas agdes nado devem ser tratadas de maneira dualista, a
repressao contra a liberdade, por exemplo, mas sim como um elemento constituinte

de uma cultura politica. Devido ao fato de os censores serem sujeitos de determinadas

23 O historiador Robert Darnton, no livro Censos em Agdo: como os Estados influenciaram a literatura,
considera a literatura como um sistema cultural incorporado a ordem social, desta forma, propoe
analisar como a censura pode influencia-la, algumas vezes, de forma explicita e outras mais
escamoteadas. A partir de uma vasta pesquisa em arquivos, ele nos mostra uma articulagao entre
temporalidades e contextos dispares, tendo como fio condutor o ato contraditério do controle estatal
das ideias por meio da censura.

24 GARCIA, Miliandre.; SOUZA, Silvia Cristina Martins de, op. cit, p. 32.

% DARNTON, Robert. Censores em agdo: como os Estados influenciaram a literatura. Tradugao
Rubens Figueiredo — 12 edi¢gdo — Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2016. P. 291.
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conjunturas politicas, sociais, culturais e historicas, é evidente que suas praticas estéao
diretamente conectadas aos padrdes julgados por esses individuos como coerentes,
morais e de valores estéticos. Desse modo, a no¢ao de cultura aqui empreendida se
constréi como campo de resisténcia e de luta e, também, como territério de disputa
de interesses conflitantes.

A dissertacdo esta estruturada em trés capitulos, os quais sao construidos a
partir das tensdes culturais e sociais entre o Teatro Oficina e a censura/censor com a
finalidade de compreender como esses embates — por vezes férteis e outros violentos
— foram responsaveis pela producao de novos padrdes estéticos, artisticos e politicos.

O primeiro capitulo apresenta a configuragao do teatro paulista nas décadas de
1950 e 1960, momento em que o grupo de estudantes de Direito surge na cena teatral.
Ainda no mesmo capitulo € remontada uma cartografia detalhada do teatro na cidade
de Sao Paulo no periodo destacado. Por fim, o objetivo dessa parte da pesquisa é
compreender a especificidade historica da cena teatral na capital paulista e, assim,
entender em qual cenario e condi¢gdes o Oficina surgiu e o que foi feito de diferente
das demais companhias teatrais daquele contexto.

O segundo capitulo se organizou a partir de um percurso pela legislagao da
censura entre o periodo democratico, apds a ditadura varguista, até a centralizagéo
da atividade censoéria no Distrito Federal em 1968, com a promulgacgéo do Al-5. Para
tanto, buscou-se estabelecer paralelos com as transformacdes sociais e econémicas
que estavam em curso no pais nesse periodo. Ainda, foi proposto um resgate da
memoria dos sujeitos (atores, diretores, criticos e censores) que de algum modo se
relacionaram com a censura, com 0 objetivo de reconstruir as percepgdes sobre a
acao e os efeitos da censura sobre as artes cénicas, como também, as tensdes que
surgiram no interior do aparelho censorio.

O terceiro capitulo analisou o percurso do Oficina ao escolher montar a peca
Os Inimigos, do dramaturgo russo Maximo Gorki. A finalidade desta parte da pesquisa
€ discutir as camadas historicas que compdem o processo de censura de um texto
originalmente escrito nos Estados Unidos, em 1906. Nesse sentido, sera analisado
Os Inimigos, o qual foi traduzido por José Celso e Fernando Peixoto dentro de
determinada conjuntura politica, na qual ficam aparentes as tensdes culturais e

politicas entre o grupo teatral e os censores. Além disso, apdés acompanhado todo
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percurso desde o requerimento do certificado de censura até sua estreia, discutiremos
como foi a recepgao do espetaculo pela imprensa.

Por fim, antes de apresentar o conjunto de fontes que sustentam todas as
hipéteses levantadas pela presente pesquisa, faz-se necessario dizer que, em virtude
das restricdes sanitarias para combater a disseminacdo da COVID-19, devido a falta
de vacinas e a ingeréncia do Governo Federal os arquivos foram fechados,
consecutivamente, os pesquisadores(as) da Area das Ciéncias Humanas vém sendo
duramente afetados pela dificuldade em acessar as fontes de pesquisa. Assim, para
que esta pesquisa fosse finalizada, foi necessario readequar os planos ja tragados, o
que, com efeito, prejudicou o desenvolvimento final do texto.

As fontes primarias que integram a pesquisa fazem parte de um conjunto de
mais de seis mil processos de censura prévia ao teatro no Estado de Sao Paulo. Tais
processos sao provenientes do Servico de Censura do Departamento de Diversdes
Publicas do Estado de Sao Paulo, que estdo disponiveis para consulta no Arquivo
Publico do Estado de Sao Paulo. Também perfazem o escopo de fontes desse
trabalho os documentos do fundo do Teatro Oficina sob a guarda do Arquivo Edgard
Leuenroth (AEL/Unicamp), relatérios do Fundo Servico Nacional de Informagao
disponiveis no Arquivo Nacional. Ademais, serdao usadas fontes provenientes da
imprensa como os jornais Diario da Noite, Correio Paulistano, O Estado de Séo Paulo
e Folha de S&o Paulo, os quais serdo devidamente anunciadas no desenrolar dos

capitulos.
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Capitulo 1 — Por dentro da cena paulista (1950 — 1960): amadores, profissionais
e o apoio das politicas de incentivo ao teatro

1.1 O “Novo Grupo: Oficina”

No dia 8 de outubro de 1958, o jornal Diario da Noite, na coluna Ronda,
assinada por Mattos Pacheco, apresentava um breve anuncio em trés paragrafos.
Nesse espaco, o colunista informava aos seus leitores o surgimento de um novo grupo
de teatro amador na capital paulista, mais especificamente na regido do Bexiga,
batizado de Oficina.

Segundo Mattos Pacheco, a trupe teatral teria como “finalidade a montagem de
pecas de autores inéditos brasileiros, obras de vanguarda e poemas vocalizados”.?
Em um primeiro instante, o anuncio nao indicava a configuragdo de uma proposta
ousada por parte de seus membros. Por outro lado, ainda segundo Mattos Pacheco,
esses atores teriam a intencdo de apresentar espetaculos populares nas periferias da
capital e no interior do Estado, além de um projeto de montagem de pegas a domicilio.
Dessa maneira, a cenografia dos espetaculos seria criada por alunos da Faculdade
de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao Paulo (USP), estudantes com os
quais o Oficina mantinha vinculos estreitos. Ademais, o anuncio informava que a
companhia trabalhava na montagem de dois dramalhdes de autores, naquele
momento, completamente desconhecidos, A ponte, de Carlos Queiroz Telles e Vento
forte para papagaio subir, de José Celso Martinez Corréa.?’

Poucos dias depois, o Correio Paulistano trazia informacdes sobre a estreia do
Oficina no Teatro dos Novos Comediantes, localizado na mesma regido de Sao Paulo,
na rua Jaceguai.?® Na ocasido, seriam encenadas duas pegas em um ato sob diregéo
de Amir Haddad, com cenografia de José Carlos Belucci e figurinos de Dora Miari. O
jornal apresentou, também, o primeiro elenco do grupo, o qual era formado por Luiz
Roberto Fortes, Alzira Cunha, Dora Miari, Sobia Ferreira, Albertina de Oliveira Costa,
Caetano Zammataro Neto, Jairo Arco e Flecha, Moracy Ribeiro do Val e Marcos

Vinicius.

26 Mattos Pacheco, “Ronda”, Digrio da Noite, Sdo Paulo, 8 out. 1958, p. 18.
27 Mattos Pacheco, loc.cit
28 Posteriormente, o grupo adquiriu o prédio e o terreno e ali fez sua sede.
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Figura 1 - Cartaz de divulgagao de A ponte e Vento forte para um papagaio subir, 1958.
Fonte: AEL, Fundo Teatro Oficina, pasta 73, 1958.

Em simultaneo a estreia do Oficina, o pais passava por um conturbado e
acelerado processo de transformacodes sociais e econdmicas, com o plano de metas
do entdo presidente Juscelino Kubitschek. Ja nos anos subsequentes, o cenario
politico se intensificou e a disputa entre os sucessores de JK se acirrou. Janio Quadros
saiu vitorioso no pleito eleitoral em 1961, porém fez um breve governo, pois renunciou
passando a presidéncia ao seu vice, Jodo Goulart, que também n&o chegou ao fim do
mandato em virtude do golpe militar de 1964, que inaugurou os longos e sombrios 21
anos de ditadura militar no Brasil. E nesse cenario, de plena tensdo politica, que o
Teatro Oficina surge e se desenvolve na cena paulista. Segundo o ator Jairo Arco e
Flecha, as agbes do grupo foram norteadas a partir do cenario politico que o Brasil
passava, mesmo o grupo nao tendo assumido o engajamento politico logo de
partida.?®

Desse modo, é no impeto do sentimento nacionalista e da modernizagao
industrial que em 1958, ano de criagdo do grupo Oficina, o teatro paulista se iniciava
no processo de renovagao cénica. A encenagao de Eles ndo usam Black-Tie, de
Gianfrancesco Guarnieri, com a direcao de José Renato, pelo Teatro de Arena marcou

uma guinada nesse processo, pois, de acordo com Marcelo Ridenti, a pega foi

PTAVARES, Renan. Teatro Oficina de Sdo Paulo: seus dez primeiros anos (1958 — 1968). Sdo Caetano
do Sul, SP: Yendis Editora, 2006.



27

“pioneira em colocar no palco o cotidiano dos trabalhadores”.3° Eles ndo usam Black-
Tie foi apresentada no Sindicato dos Metalurgicos para os operarios, nos dias 24, 25
e 26 de outubro e, em seguida, viajou para Ourinhos e Araras.3' Segundo Pacheco,
no Diario da Noite, essa producao artistica alcangou enorme éxito e “o publico, pouco
habituado com teatro, recebeu o texto com entusiasmo”.32

A partir desse episddio, o Teatro de Arena despontou como um grupo de
contestagao, procurando romper com a nogao de um teatro de classe média para a
classe média. Abria-se, assim, espaco e dialogo para a pluralidade social, em
especial, com a classe operaria e com os estudantes, sujeitos histéricos que veriam
seu cotidiano representado nos palcos. Faz-se necessario pontuar que o Teatro de
Arena experimentava a renovacgao estética pela via politica aproximando o trabalho
do dramaturgo, do encenador e do ator de “uma experiéncia nova com uma plateia
nova”.33 No entanto, foi na contram&o do contexto de renovagéo teatral que o Oficina
apareceu. As tematicas das primeiras montagens da companhia amadora ligavam-se
mais aos conflitos pessoais de alguns integrantes do grupo do que aos dramas da
classe trabalhadora, cabe ressaltar.

1.2 Oficina na contramao da renovagao

Os primeiros textos encenados pelo Oficina, por exemplo, estavam marcados
pela relacao conflituosa entre a familia e a frustracdo, a liberdade, o interior e a
metropole, temas evidentes nos textos de José Celso e Carlos Telles. José Celso
Martinez Corréa ja tinha certa experiéncia com teatro. Antes de sair de Araraquara,
sua cidade natal, o artista teve intensa participagado no Centro Cultural Alberto Torres
— entidade integralista —, que dirigiu um festival de poesia, em 1957.

Embora um pouco distante da renovacgao teatral em curso, o Oficina optou por
encenar textos nacionais em suas primeiras apresenta¢des. De acordo com a

publicacdo de Luis Roberto Salinas Fortes no Diario da Noite,

Em face do deserto de textos dramaticos nacionais, tantas vezes lamentados,
resolvemos comecgar dando prioridade a autores nacionais que, embora no
inicio, ja revelam uma auténtica vocagéo e se distanciam do teatro superficial,

30RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro. Rio de Janeiro: Record, 2000, p. 104.
31 Mattos Pacheco, “Ronda”, Digrio da Noite, Sdo Paulo, 24 out. 1958, p. 13.

32 Mattos Pacheco, “Ronda”, Digrio da Noite, Sdo Paulo, 29 out. 1958, p. 19.

33 |bid,1958, p. 19.
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da comédia de costumes, que até recentemente constituiam de uma forma
quase absoluta o nosso repertério dramatico.34

Para Salinas Fortes, A ponte, texto de Carlos Telles, reunia elementos de uma
perspectiva dramatica universal e colocava o espectador diante de problemas que
afligiam uma sociedade caracterizada por seu carater abstrato e desumano. Diante
disso, “nessa sociedade burguesa, qualquer tentativa de afirmagdo do individuo
enquanto pessoa humana esta radicalmente fadada a frustragéo”.3® Ja o texto de José
Celso, Vento forte para papagaio subir, ambientado numa pequena cidade ficticia do
interior paulista, tratava de conflitos sociais existentes no municipio. As barreiras
impostas pelo lugar dificultam a plena realizagdo de alguns de seus habitantes, os

quais, para evitar a frustragcao, foram obrigados a fugir. Logo, para o critico:

a sensibilidade intelectual de José Celso, de uma certa maneira, trabalhada
pelo existencialismo cristdo de Gabriel Marcel, a esperanga apresenta-se
como uma possibilidade real, efetiva, apesar do universo hostil e absurdo

[...].%

O autor Gabriel-Honoré Marcel, referenciado por Salinas Fortes para
demonstrar o esforco de José Celso em propor um caminho diferente diante da
comédia de costumes e do teatro engajado, foi um fildésofo, critico teatral e dramaturgo
francés. Os trabalhos de Marcel desenvolveram temas relacionados a fenomenologia
existencialista. Gabriel-Honoré Marcel, alias, tem sido considerado o primeiro fildsofo
existencial da Franga, o qual, posteriormente, influenciou uma geragao de intelectuais
como Jean-Paul Sartre, Paul Ricoeur e Merleau-Ponty.%"

Ainda em 1958, o Oficina ganhou o Festival de Teatro em Televisdo,
organizado pela TV Tupi, com o texto de José Celso.38 O grupo recém-formado
classificou-se nas categorias de melhor espetaculo, melhor atriz (Alzira Cunha) e
melhor ator (Marcus Vinicius). A vitéria garantiu a companhia certa notoriedade no
meio teatral de S&o Paulo.

Ja em 1959, para continuar a sobreviver, o Oficina aderiu ao teatro a domicilio.

A proposta era encenar pequenos textos em mansdes dos bairros mais ricos de Sao

34 Luis Roberto Salinas Fortes. “Apresentacéo de ‘Oficina” Diario da Noite, Sdo Paulo, 24 out. 1958, p.
13.

3 Luis Roberto Salinas Fortes, op. Cit. p. 13.

3 |bid, p. 13.

37 ZILLES, U. Gabriel Marcel e o Existencialismo. Porto Alegre: Ed. PUCRS/Académica, 1988.

38 Diario da Noite, “Radio e TV”, Sdo Paulo, 17 dez. 1958, p. 4.
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Paulo. Apresentar pecgas, em um ato, em mansoes e palacios ndo era uma novidade,
pois a origem dessa pratica esta ligada ao entremez, uma forma teatral cédmica
bastante apreciada no século XVIII.3°® A principal caracteristica desse género teatral
era a apresentacao dos costumes da sociedade. Todavia, o entremez também era
apropriado enquanto uma forma de critica aos comportamentos e praticas sociais,
apresentando intrigas, por exemplo, com o propdsito de proporcionar uma rapida
identificacdo das personagens com situagdes do cotidiano. Para Fernando Peixoto,
entdo integrante do Oficina, ainda que rendesse algum dinheiro, as encenagdes a
domicilio tinham certa semelhanca com apresentagdes dos bobos nas cortes
medievais.*0

Em contraposicao a declaragao de Fernando Peixoto, a coluna Ronda saudou
a proposta de fazer espetaculos em domicilio do Oficina como uma “experiéncia
inédita em Sao Paulo™'. Concomitantemente, a companhia fazia apresentagbes na
boate Cave, na Rua da Consolacao, a qual era conhecida por receber artistas como
Silvio Caldas, compositor e cantor de samba.*> Em maio de 1959, o Oficina encenou
trés textos de um ato na Cave, O Guiché, de Jean Tardieu; Antonio, de Zerboni e Geny
no Pomar, de Charles Thomas.*3 Esse tipo de agéo ja destaca a posigao social do
grupo formado por jovens de classe média que, a priori, faziam producdes teatrais
para a sua propria classe social. Tal ponto, alias, foi fundamental para sua
consolidagao.

Naquele periodo, era possivel assistir em Sao Paulo uma cena teatral bastante
plural. No qual, grupos amadores disputavam espaco e fomento cultural com os
profissionais. No referido contexto, o Teatro de Arena propunha uma renovagao ao
levar o trabalhador para o interior do teatro e do palco, mas também se destacava a
comédia de costumes, a qual se mantinha, em boa medida, distante da reflexao critica

39 Ver: PETERS, Ana Paula. "Nasce toda criatura com sua ventura": o casamento como mote de
entremezes para representar a sociedade portuguesa do século XVIII. 2013. 182 f. Tese (Doutorado) -
Curso de Histdria, Programa de Pés-Graduagédo em Ciéncias Humanas, Letras e Artes, Universidade
Federal do Parana, Curitiba-PR, 2013. Disponivel em:
<https://acervodigital.ufpr.br/handle/1884/33780>. Acesso em: 10 set. 2020.

40 PEIXOTO, Fernando. Teatro Oficina (1958-1982): Trajetéria de uma Rebeldia Cultural. So Paulo:
Brasiliense, 1982, p. 16.

41 Mattos Pacheco, “Ronda”. Diario da Noite, Sdo Paulo, 7 mai. 1959, p. 21.

“2Irene de Bojano, “Sao Paulo Social”. Correio Paulistano, Séo Paulo, 24 dez. 1958, caderno 1, p. 5.
4 Mattos Pacheco, “Ronda”. Diario da Noite, Sdo Paulo, 25 mai. 1959, p. 6.
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ou existencial, aproximando-se mais de um teatro de entretenimento em que o publico
encontraria descontracéo e prazer.

Nessas consideragdes acerca do cenario teatral paulistano, faz-se importante
destacar a visibilidade que a imprensa dava aos espetaculos cémicos e, em especial,
as pecas que tinham em seu elenco nomes famosos. Geralmente, com a intencéo de
chamar a atencao do publico, os anuncios destacavam o artista, s6 depois a peca e o
seu autor. Ndo por acaso, a pega La Mamma, de Roussin, encenada pela companhia
de Dercy Gongalves, apareceu em trés anuncios no Diario da Noite de 7 de maio de
1959, destacando o nome da atriz e empresaria. Ademais, um dos anuncios abordava
os problemas técnicos devido a desisténcia de um ator e a sua substituicao as pressas
antes da estreia no pequeno auditorio do Teatro Cultura Artistica, localizado na Rua

Nestor Pestana, na Consolagao, regido central da cidade.

NADIR ROCHA . | TAMBEM

COM DERCY || ELISIO DE
ADIE ROCHA, que = ALBUQUERQUE
fez rte do elenco
| ae “Viagem a Trés» | [LISIO DE Albuguer-
| continua no peguenc que foi contratado
auditorio, agora ma | Por Dercy Gongcalves,
peca de Roussin, “La estreou em ~La Mam-
Mamma"” cem Dercy | ™a&', fazendo o papel
Goncalves, | Qque deveria ter sido
|| criado por Raymundo
Furtado. Ravmundo
nao pode viajar para
Séo Paulo. foi substi-
tuido por Renato
Tignani. Na ul ho-
ra, também Ti i de-
sistiu, criando um pro-
blema que Elisio de Al-
b ugquerque resolveu
finalmente

Figura 2 - Anuncios da Companhia Dercy Gongalves em uma unica edigédo do jornal Diario da
Noite, na coluna Ronda. Fonte: Diario da Noite, Sdo Paulo, 7 mai. 1959, p. 21.
Na mesma edigéo é possivel observar o TBC com o anuncio das contratagdes
de Ambrdésio Fregolente e Darcy Cazarré para compor o elenco da pega Romanoff e
Julieta, de Peter Ustinov, que ja estava em cartaz. Na publicagao também foi divulgado
o interesse do TBC em relagdo ao texto de Antoénio Callado, drama baseado no caso

de Aida Cury %4, jovem estuprada e assassinada no Rio de Janeiro, em 1958. A peca

4 GERSON, M. (2017). O caso Aida Cury: playboys e transviados como representagdes da juventude
em tempos de modernizagdo. E-Compoés, 20(2). Disponivel em: <https://doi.org/10.30962/ec.1284.>
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indicava o interesse do Teatro Brasileiro de Comédia em um texto marcado pela
discussao de problemas sociais.

Em julho de 1959, o Arena estreou a pega Gente como a gente, de Roberto
Freire com dire¢cdo de Augusto Boal. A estreia recebeu um quadro de destaque em
letras garrafais — “GENTE COMO A GENTE” — na coluna de Mattos Pacheco que
apresentava a ficha técnica da obra e, logo abaixo, sua opinido enfatica e minuciosa
acerca do espetaculo. Para o critico, tratava-se de “‘uma pecga complexa, dificil,
ambiciosa e sobretudo confusa” com uma mensagem que nao foi transmitida com
clareza e pecou pelo excesso de exuberancia.*® Ainda segundo Pacheco, o grupo quis
fazer de uma unica peca um “show”. Ao longo do texto, o critico teatral foi impiedoso
com o autor. Todavia, no que dizia respeito a dire¢do, ele afirmou que Augusto Boal
“conseguiu realizar um bom trabalho. Tudo funcionou nos minimos detalhes, apesar
da complexidade do texto”.46

Na mesma edicdo, um anuncio informava que o Oficina teria uma sede de
ensaios. O espaco foi cedido por Jorge Cunha Lima e ficava na Rua Santo Antdnio,
n. 1048, no bairro Bela Vista. Segundo o anuncio, o grupo teria batizado o lugar como
“barracao”. Contudo, ha divergéncias em relagéo a esse nome. Em edi¢do especial
sobre o Teatro Oficina publicada em 1982, a revista Dionysos dizia que o local ficou
conhecido como “Quitanda”. Mas foi no barracao ou quitanda, segundo a revista, que
“ali comecaram a ser praticados o trabalho de equipe e a formagdo do ator,
preocupagao, alias, que o grupo manteria sempre. A Quitanda propiciou um novo
espirito de grupo.”™’ Apds essa conquista, encerrava-se para o Oficina a fase do teatro
a domicilio, bem como as apresentacdes na boate Cave.

Na nova sede, o Oficina iniciou um novo projeto, A Incubadeira, pega de José
Celso que, em linhas gerais, abordava o confronto do autor consigo mesmo, mas ao
longo do texto buscava também ampliar esse confronto as questdes responsaveis por
inquietar uma geragao. A Incubadeira tinha como pano de fundo a problematica do
individuo contra seus temores provenientes do meio familiar. Com essa obra, o Oficina
iniciaria um processo de formagao de uma identidade enquanto grupo teatral que, em

um primeiro momento, aproximava-o do Teatro de Arena. Essa aproximacao também

45 Mattos Pacheco, “Ronda”. In: Diario da Noite, Sdo Paulo, 9 jul. 1959, p. 15.

¢ Ibid.

47 Dionysos. n° 26. Dossié Teatro Oficina. Org. PEIXOTO, Fernando. Ministério da Educag&o e Cultura
- Servico Nacional de Teatro. Rio de Janeiro, 1982. (p. 46)
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era ligada ao transito de atores, diretores e cendgrafos, os quais atuavam
simultaneamente nos dois grupos.

Em julho de 1959, més e ano em que o Arena havia estreado Gente como a
gente, pega que, como vimos, nao foi tdo bem recebida pela critica, o Oficina estreava
A Incubadeira em coprodug¢ao com o Centro Académico XI de Agosto, da Faculdade

de Direito da USP no Il Festival Nacional de Teatro de Estudantes em Santos-SP.

o -"i‘;

OFICINA —
EM C0-PROpDUCAD cgMm 0 CENTRo A.
X1 DE AGDSTO

Figura 3 - Cartaz de divulgagéo da estreia da peca A Incubadeira no Festival Nacional de Teatro de
Estudantes em Santos. Fonte: AEL, Fundo Teatro Oficina, pasta 73, 1959.

Ao montar A Incubadeira, o grupo incorporou os atores Etty Fraser*® e Renato
Borghi.*® Com essa pega a companhia recebeu trés prémios do festival: o de melhor
atriz para Etty Fraser, melhor texto e melhor diregéo para José Celso Martinez Corréa
e Amir Haddad.>° Essa produgao teatral apontou para o Oficina, pela primeira vez, a
questao da profissionalizagédo. Debate, alias, que se estenderia por alguns meses sem

alcangar uma resposta definitiva.

“ETTY Fraser. In: ENCICLOPEDIA ltati Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sao Paulo: Itat Cultural,
2019. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pesso0a237718/etty-fraser>. Acesso em: 01
de Jun. 2019. Verbete da Enciclopédia.

4 RENATO Borghi. In: ENCICLOPEDIA Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itau
Cultural, 2019. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa109281/renato-borghi>.
Acesso em: 01 de Jun. 2019. Verbete da Enciclopédia.

0 Mattos Pacheco, “Ronda”. Digrio da Noite, Sdo Paulo, 8 set. 1959, p. 25.
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Para Tavares, ao observar o enredo da peca A Incubadeira, nota-se que a
preocupagcao do grupo ndo se vinculava, ainda, ao campo social, diferente do Arena.5’
Ora, entdo, nessa medida, temos uma caracteristica que separa os dois grupos e
colabora para a hipotese de que houve uma distingdo entre a formacao do Oficina
que, no primeiro momento, afastou-se da proposta artistica desenvolvida pelo Teatro
de Arena. Cabe ressaltar também que o Oficina nao tem sua origem ligada ao Teatro
Paulista do Estudante (TPE), diferente do Arena que em 1956 uniu-se ao TPE, um
ano apo6s sua fundacdo e, a partir de entdo, o grupo deixou de ser amador e
profissionalizou-se. Assim, em 1958, o grupo estreou o espetaculo Eles Ndo Usam
Black-Tie, escrito por Guarnieri, no qual, colocaram em pratica a almejada vontade de
incentivar o autor nacional, como também, refletir sobre a realidade brasileira
colocando a classe operaria como protagonista.>?

Ainda no ano de 1959, o grupo montou a pega As Moscas, de Jean-Paul Sartre.
O texto representava uma alegoria em que as moscas nao eram apenas insetos, mas
a representacido de todo o mal. Seu enredo era uma releitura moderna do mito de
Orestes, conforme abordado na tragédia de Euripedes. Ao reescrevé-lo, Sartre lidava
com a nocgao de livre arbitrio, circunscrevendo o tema central da peca na ideia de
liberdade de escolha e a responsabilidade na agdo humana.53

Produzida em parceria com a Alianca Francesa, As moscas foi um fracasso de
bilheteria, motivando uma crise interna no grupo. A peca foi dirigida e adaptada pelo
francés Jean-Luc Descaves, sob um acordo no qual as despesas seriam divididas.
Além disso, José Celso, Renato Borghi e Etty Fraser ndo atuaram no espetaculo,
sendo relegados as fungdes burocraticas e administrativas.*

O contato com a obra de Jean Paul Sartre foi, em certo sentido, fundamental
naquele momento da histéria do grupo Oficina. Apos a mal falada montagem de As
Moscas, a equipe engajou-se em uma reflexdo profunda sobre o existencialismo.

Naquele momento histérico-social, Sartre®® tornava-se quase uma espécie de guru

>1 TAVARES, op. Cit., p. 6.

>2 MURRER, André Dutra. A criagéo do Teatro Paulista do Estudante (TPE), sua insergéo e fusdo
com o grupo Arena da cidade de S&o Paulo: conflitos e contradigées. 2017. Dissertagdo (Mestrado
em Artes) — Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”, Instituto de Artes, 2017.

53 AEL, Fundo Teatro Oficina, Produgao teatral: As Moscas, pasta 73, 1959.

> NANDI, itala. Teatro Oficina: onde a arte ndo dormia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989, p.22.

> Jean-Paul Sartre (1905-1980) foi um dos intelectuais mais influentes do século XX. Sua produgéo foi
marcada pela Segunda Guerra Mundial, principalmente em razao de ele ter sido prisioneiro de guerra
dos aleméaes. Apds sua liberdade, o filésofo integrou a resisténcia francesa. A prépria pe¢ca As moscas
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intelectual para boa parte da juventude egressa do meio universitario paulista, a
exemplo da trupe capitaneada por José Celso. Em linhas gerais, a obra do filésofo era
difundida pela universidade e apropriada pelos jovens artistas ligados ao Centro
Académico Xl| de Agosto, da Faculdade de Direito. Em um curto prazo de tempo, esses
profissionais do teatro romperam com a férmula de autores e diretores nacionais que
estavam seguindo desde sua criagdo. Nesse sentido, é possivel observar que isso
pode ter causado certo desajuste na composi¢gédo cénica do grupo.

Ao analisarmos os primeiros passos da companhia, deparamo-nos com alguns
impasses historiograficos. Para autores como Daniel Valentini, as “assimilagées do
posicionamento sempre engajado, voltado para os problemas reais do pais, e a
vinculagdo do trabalho artistico a realidade historica foram marcas que ficaram
cicatrizadas no Oficina”.%8 Nessa perspectiva, € plausivel apontar que o Oficina tem,
ao longo da sua trajetéria, a marca do dialogo com os problemas sociais e a realidade
historica em suas produgdes. Todavia, em seu inicio, € necessario considerar que o
grupo se afastava da proposta de um teatro socialmente engajado. Para uma melhor
elucidacédo, devemos compreender o teatro engajado enquanto um “(...) instrumento
de acgéo social, a servigo de uma ideologia ou de um programa politico”.%’

Conforme discutido, para obter recursos para sua manutencido, o coletivo
artistico do Bexiga optara por produg¢des em residéncias de bairros ricos e casas
noturnas de S&o Paulo. Nessa fase inicial, o repertorio encenado seguramente
correspondia as expectativas de seu publico. Entretanto, o processo de
profissionalizacdo do Oficina imporia novos desafios estéticos e politicos ao grupo.

Para compreendermos a cena teatral paulista e seu processo de renovacéao
estética e politica, no qual o Oficina surge na sua contramao, é também necessario
entendermos que havia a atuacdo de instituicdes que contribuiram — em certa
medida— para a viabilidade desse processo. Portanto, compreender as politicas de
incentivo ao teatro desenvolvidas pela Comissao Estadual de Teatro (CET), em

conjunto com a Federacdo Paulista de Teatro Amador (FPAT), ajuda a elucidar o

€ uma alegoria a ocupagao nazista na Franga. Ademais, Sartre é considerado um dos nomes mais
notaveis do existencialismo, esse fator, para o Oficina, caracterizou-se enquanto um principio de
libertacdo dos valores daquele momento, como também o aprofundamento das indagacgdes feitas pelo
grupo formado por jovens inquietos e insatisfeitos. A vista disso, o existencialismo, dentro do Oficina,
pode ser considerado como a reflexdo acerca da liberdade do individuo e sua relagdo com a sociedade.
6 VVALENTINI, Daniel Martins. Entre a censura e a desordem fecunda: a constituicdo do Teatro Oficina.
2011. 191 F. Dissertagéo (Mestrado) — Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo, Sao Paulo, 2011.
>” GUINSBURG, FARIA e LIMA, 2009, p. 198.
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modo como essas entidades colaboraram para a manutencdo e a existéncia de
diversos grupos teatrais e o Oficina nao esteve excluido desse processo. Desse modo,
se voltarmos a edigdo do jornal Correio Paulistano que comunicava a estreia do
Oficina, em outubro de 1958, veremos que também era anunciada a apresentacao da
companhia Os Artistas Unidos, no Teatro Bela Vista, na rua Major Diogo, na regido do
Bexiga. No entanto, o interessante é observar que a peca apresentada seria Gigi,%8
do dramaturgo francés Colette e que, naquela noite, os ingressos para o espetaculo
seriam vendidos a precos populares de Cr$ 35,00. Porém, o que viabilizava os “pregos
populares” era o fato da companhia dos Artistas Unidos ter aderido a Quinzena
Teatral promovida pela Comissao Estadual de Teatro. Ou seja, o Oficina surge em um
contexto de promogéo de politicas culturais que visavam contribuir para a propagagéo
de grupos amadores e profissionais em S&o Paulo.

E importante salientar que o valor do bilhete equivalia a mais do que a metade
de um dia de trabalho de um trabalhador rural, com uma jornada diaria de 10 horas,
pela qual receberia Cr$ 65,00%°, o equivalente a Cr$ 6,50 por hora. Ressalta-se, ainda,
que com os Cr$ 35,00 cobrados pela companhia Os Artistas Unidos era possivel
comprar um 1kg de arroz®° que custava Cr$ 24,50 — e 1 kg de batata lisa com custo
de Cr$ 5,00. E, por fim, sobrava, aproximadamente Cr$ 5,00%' para o transporte
publico. Portanto, embora anunciado como popular, o pre¢co do ingresso era
comparativamente caro e de dificil acesso a classe trabalhadora. Esse dado é
importante na medida em que veremos como a mesma classe trabalhadora e os
diversos problemas sociais a ela atrelados estariam entre os principais temas
encenados por boa parte das companhias teatrais da capital paulista em meados do

século XX.

1.3 As politicas de incentivo ao teatro e a disputa pela sua “fiscalizagao”

Para compreender os projetos da Comissédo Estadual de Teatro € necessario

entendermos a sua formacao e atuacdo em concomitancia com outra entidade: a

8 Muniz, Egas. “Ribalta”, Correio Paulistano, Sdo Paulo, 28 out. 1958, p. 5.

5% Martins, Benedito “Cartas da Roga”, Jornal Terra Livre, fev. 1959, p 2.

®0Valor dos produtos de mercado, Correio Paulistano, 3 jan. 1958, p. 7. 1° caderno.

61 Prefeitura de Sdo Paulo, relagdo das tarifas de transporte publico desde 1947 até 2019. Disponivel
em < https://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/transportes/> Acesso em 20. Set. 2019.
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Federagédo Paulista de Teatro Amador (FPAT) e suas iniciativas a partir de politicas
culturais. As iniciativas da CET estavam quase sempre ligadas a FPAT®2, pois a
instituicdo era anterior a criagdo da Comissdo. A FPAT e CET tinham um
representante comum entre as duas instituicbes, Jodo Ernesto Coelho Neto, o qual
também ocupou o cargo de censor, conforme registrado na documentacao guardada
no Arquivo Miroel Silveira.

As politicas de promocdo do teatro desempenhadas pela CET eram
decorrentes de um convénio firmado entre a Prefeitura de Sdo Paulo e as empresas
teatrais com o objetivo de proporcionar a divulgacdo desses espacgos artisticos e
culturais na cidade, em 1956.3 Em 1958, o convénio passou a estabelecer que as
empresas beneficiadas assumissem o compromisso de realizar “10 semanas de
espetaculos a precos de 20 cruzeiros a poltrona”®*, no prazo de dois anos, assim como
a realizacao de cursos e de conferéncias para a comunidade teatral em diversas
localidades do Estado de S&o Paulo.

Por conseguinte, faz-se mister entender tanto o papel da Comissédo Estadual
de Teatro quanto o da Federacédo Paulista de Teatro Amador, uma vez que ambas
foram responsaveis por fomentar a criacdo e a sobrevivéncia de grupos teatrais em
todo o Estado de Sao Paulo. Diante disso, nesse cenario, € importante ressaltar que
essas duas entidades sao cruciais para compreensao da cena teatral que estava se
formando e a ja consolidada, pois esses dois orgaos, embora n&o fossem oficiais,
recebiam verbas diretamente do governo do Estado. Contudo, também houve uma
relacédo direta entre a atuacdo dessas duas instituicdes com o 6rgao de censura do
Estado, a Divisao de Diversdes Publicas (DDP). A partir de 1957, encontramos
censores que atuaram ou mantiveram vinculos nas duas instancias.

Em 1952, em substituicdo ao Conselho Municipal de Teatro, criou-se, em S&o
Paulo, a Comissao Municipal de Teatro que desempenhava um papel importante em
prol da classe teatral na cidade. Em 1953, esse 6rgao foi responsavel pela redugao
para 10% da renda alcangada durante a temporada no pagamento do aluguel dos
teatros da prefeitura. Tal instituicdo também atuou na criacédo de teatros de bairro, os

quais eram destinados aos grupos amadores.

62 E necessario fazer uma ressalva sobre o termo “Federac&o”, pois trata-se de um equivoco, porque o
6rgao ndo tem atuagéo ou representantes de diversos estados do sistema federativo.

63 Egas Muniz, “Ribalta”, Correio Paulistano, 3 jan. 1957, p. 2.

64 Egas Muniz, loc. cit.
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Com o desmonte da Comissdao Municipal, seus membros, que também
integravam a Associagao Paulista de Criticos Teatrais (APCT), entre eles Décio de
Almeida Prado, Sabato Magaldi, Miroel Silveira e Clovis Garcia, propuseram ao
governador do Estado, Janio Quadros, a formacdo de uma Comissdo Estadual de
Teatro.%® O objetivo da CET, naquele contexto, era ter o papel de mediadora entre os
interesses da classe teatral e o poder publico estadual.

A CET desempenharia atribuicbes consultivas, alocadas ao Gabinete do
Secretario dos Negocios de Governo®, uma vez que, naquele momento, ndo existia
uma Secretaria Estadual de Cultura. Sobre isso, o Artigo 9° do Decreto de criagao da
CET dizia que:

quando o Governo estabelecer um montante anual para auxilios ao teatro, a
Comissao expedira edital convocando os interessados para se habilitarem,
fixando as exigéncias a serem cumpridas e marcando prazo para a entrada
dos requerimentos no Protocolo da Secretaria de Governo.®”

Os demais artigos normatizam o funcionamento da comissao e expressam que
esta foi criada com a intengao de legalizar o repasse de verbas do governo para o
meio teatral. Porém, em 1957, ciente da instabilidade desse repasse e, por
conseguinte, da instabilidade financeira da classe teatral,?8 a CET firmou um convénio
com o Banco do Estado de S&o Paulo, langando um programa de financiamento as

companhias.®®

8 Para uma melhor compreens&o temporal e atuagdo da CET, ver: CRUZ, Maria Eugénia Rodrigues.
Comisséo Estadual de Teatro de So Paulo (1956-1960). Dissertacao de Mestrado, ECA-USP. Séo
Paulo, 2000.

% Estado de Sao Paulo. Decreto n° 26.438/1956, Artigo 1°.

67 Ibid, 1956, Artigo 9°.

% D.0.E. 23/11/1956.

9 0 Regimento Interno da CET n&o é muito explicativo. Entdo, o que mais nos interessa diz respeito
ao que é falado sobre as competéncias da CET.

Artigo 2° - Compete a Comisséo Estadual de Teatro:

a. manifestar-se sobre questdes referentes ao teatro que lhe sejam propostas pelo Governo do Estado;
b. apresentar sugestbes tendentes ao estimulo e ao desenvolvimento do teatro no Estado;

c. opinar sobre os pedidos de auxilios formulados pelas companhias teatrais de S&o Paulo;

d. emitir parecer sobre os pedidos de empréstimos dirigidos ao Banco do Estado de S&o Paulo, nos
termos estabelecidos pelo acordo com essa entidade;

e. estabelecer as normas para a concessao de verbas orcamentarias de auxilio ao teatro, expedindo
edital de convocacéao aos interessados, marcando prazo e condigdes de habilitagdo a esse auxilio.

Assim, é possivel observar que o Regimento Interno da CET apenas confirma as expectativas expostas
nos artigos do Decreto 26.348: o qual ressalta que a Comissao Estadual de Teatro foi criada com a
principal fungédo de organizar e regularizar os repasses de verbas por parte do Governo.
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No dia 24 de setembro, tomaram posse, em um mandato de dois anos, os oito
membros da Comissdo. Além dos ja citados, Décio de Almeida Prado, Sabato
Magaldi, Miroel Silveira e Clovis Garcia, foram incluidos também Nino Nello’®, Hermilo
Borba Filho, Mattos Pacheco e Jodo Ernesto Coelho Neto, o qual, naquele momento,
também era presidente da FPAT. A CET também apoiou a criacdo do Departamento
de Artes Cénicas da USP e aproveitou o ensejo para langar o projeto do Plano
Estadual de Estimulo ao Teatro com o objetivo de fazer um levantamento da situagéo
do teatro no Estado de S&o Paulo.

No relatério de atividades do ano de 1956, a comissdo chegou ao entendimento
de que era falha a fiscalizagdo as companhias teatrais pelo Estado. Em sintese, no
item intitulado “Fiscalizagao das empresas teatrais pelo Estado” destacava-se que

Julgando necessaria essa medida e considerando que a colaboragédo da

Divisdo de Diversdes Publica, da Secretaria da Seguranc¢a Publica, muito
poderia contribuir para a resolugdo do assunto.”"

A vista disso, dava-se o primeiro passo no sentido de aproximacéo da CET com
0 6rgao responsavel pela censura teatral e os demais meios de comunicagdo. A
comissao convocou o diretor da DDP, Joaquim Buller Souto, para a segunda reuni&o
extraordinaria no dia 19 de dezembro de 1956. Além disso, no documento sobre a
CET “estda em estudo um projeto de reorganizagao dos servigos fiscalizadores da
DDP”, no qual a Comissao se prontificava a colaborar com o érgao de censura.

Aproximavam-se, portanto, duas instancias que, em tese, deveriam estar
separadas. Uma era responsavel pelo incentivo ao teatro e a outra pela fiscalizagao e
pela censura. Entretanto, houve pontos de tensdes nessa relagdo. A comissao, em
alguns momentos, posicionou-se contra o servico de censura, como pode ser
exemplificado a partir do processo do espetaculo Perdoa-me por me traires, de Nelson
Rodrigues.”? Nele, a CET manifestou-se a favor da liberagio da pega, com restrigédo
para maiores de 21 anos e, ainda, propds os cortes a serem feitos. A dupla militdncia
entre os membros da CET e o 6rgao da censura configurava-se em uma atuacgao

ambigua que extrapolava as fungdes expressas no Regimento Interno da Comisséo.

70 Ator cOmico que, na sua atuacdo dentro da CET, representava o Circo-Teatro. Ver: VENEZIANO,
Ney de. O ator comico e seus procedimentos, Rebento: Revista de Artes do Espetaculo, n. 1, 7/2010,
p. 80-91.

’1COMISSAO ESTADUAL DE TEATRO. Textos legais e regulamentares. Sao Paulo:

Imprensa Oficial, 1958.

2 APESP, Fundo Arquivo Miroel Silveira, DDP 4469.
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A despeito de manifestar-se contra a censura, ao apontar cortes e restricdes etarias,
a CET assumia o papel de censora. Todavia, no caso da peca de Nelson Rodrigues,
0 governo emitiu uma resolugao que vetava a representagao do espetaculo, isso levou
os integrantes da instituigdo a pedirem demiss&o coletiva, agdo, alias, que nao foi
aceita pelo governador.

Ainda compondo os embates entre a CET e a censura, temos o caso da peca
O Testamento do Cangaceiro, de Chico de Assis. O grupo Teatro Arena requereu o
certificado de censura para Comissao Municipal de Cultura de Santos a fim de que a
peca pudesse participar do Il Festival Brasileiro de Teatro Profissional realizado na
cidade. Porém, o pedido da companhia foi negado. Sabendo da situagdo, a CET
interferiu e interrompeu o andamento do festival, posicionando-se a favor do grupo
Arena.™

Entre as atividades da CET, destacava-se a subveng¢ao as companhias. No que
concerne a essa questio, esse comportamento pode ter relagdo com o interesse da
Comissao em estimular a popularizagao do teatro. Sendo assim, a instituicdo era
responsavel por administrar os beneficios que seriam repassados para as entidades
teatrais, além de regular a prestagao de contas dos grupos de teatro. Desse modo, as
companhias que fossem beneficiadas teriam o compromisso de conceder descontos
nas apresentacdes para estudantes e operarios. A Comissao também apoiava os
festivais proporcionados pela FPAT, cujo foco era, principalmente, o teatro amador.
Nessa légica, a CET promovia um trabalho que objetivava resultados a longo prazo.
Ao incentivar a cena cénica amadora, a instituicdo esperava formar uma base de
atores para os grupos profissionais. Sabato Magaldi, membro da Comissao, afirmava
que:

Nao sera demais repetir que as bases do teatro profissional de melhor nivel
artistico foram langadas entre nés pelos grupos amadores, e mostra-se

sempre oportuno, assim, incentivar seu trabalho pioneiro, liberto das
injungdes comerciais.™

Mesmo sabendo que o teatro amador era responsavel por produzir pegcas e
formar atores com certo nivel de qualidade, o subsidio ndo se destinava apenas a

esses grupos. Como ressaltado por Magaldi, essas companhias estavam fora do

3 APESP, Fundo Arquivo Miroel Silveira, DDP 5438.
74 Sabato Magaldi, “Justificagido de um Plano”, O Estado de Sdo Paulo, Sao Paulo, 3 mai. 1958, p. 5.
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circuito comercial, comprometendo a receita e agravando a continuidade da produgao,
bem como o aperfeicoamento das técnicas teatrais. Assim, no que tange a
profissionalizagcdo e ao aperfeicoamento do teatro, a CET firmava convénio com
diretores profissionais para que eles fossem trabalhar em coletivos amadores.

A FPAT, por sua vez, tinha como finalidade a colaboracédo para o fomento do
teatro amador, o qual estava em ascensao no cenario da renovagao da cena teatral
paulista. Logo, a instituicdo colocava-se como

Uniao da Classe Amadora perante autoridades, prestando assisténcia
cultural, juridica, etc. [...] O grupo amador filiando-se a Federa¢do ndo so6

auferird vantagens como também concorrerd para o desenvolvimento da
mesma, proporcionando-se melhores meios para realizar o seu programa.’

Entre as principais realizacdes da FPAT estavam os festivais de teatro amador,
0S quais eram responsaveis por dar uma expressiva notoriedade para os grupos
amadores. E importante salientar que foi a partir dos festivais realizados em parceria
com a CET que o numero de pecas requerendo o parecer da censura aumentou.
Diante disso, ao analisar os documentos contidos no Arquivo Miroel Silveira (AMS),
disponiveis no Arquivo Publico de Sao Paulo, é possivel observar que a FPAT estava
registrada como requerente de alguns pedidos de censura.

E, portanto, plausivel a hipétese de que as companhias amadoras recorriam a
Federacao para auxilia-las com o processo de certificagcado da censura, ou, entdo, que
o requerimento de censura era uma condi¢cdo imposta pela Federacdo. Entretanto,
como afirmado, o aumento dos pedidos de censura é evidente quando consideramos
0 antes e o depois das atuacdes tanto da CET como da FPAT.

Ao observarmos os festivais ao longo de 4 anos, temos os seguintes dados: no
1° festival, em 1954, participaram 11 pecas: 6 delas nédo tinham registro no AMS; no
2° festival, em 1955, foram apresentados 13 espetaculos: 7 sem registro no AMS. No
3¢ festival, em 1956, foram encenados 14 espetaculos e um n&o foi registrado. Ja em
1957, no ultimo ano de realizagado consecutiva do festival, todas as pecas portavam
registro no AMS. Vale apontar que, em 1957, Coelho Neto assumia a fungéo de censor

do Estado.”®

> Revista de Teatro Amador, n°1, 1955.

76 ROSA, Marcus Wesley Guimaraes. Cultura de Estado: politicas publicas e censura em relagdo ao
teatro amador. Relatério de iniciagao cientifica Cnpg/PIBIC, 2009.
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Naquele ano, a partir de um histérico de fomento, de manutencdo e de
divulgacao do teatro firmado pelo Governo do Estado de Sdo Paulo, em parceria com
a CET, originou-se um convénio responsavel por implantar o Plano de Incentivo ao
Teatro que destinava verbas para as companhias teatrais de todo estado. Para além
dos teatros convencionais, essa iniciativa estimulava, também, a montagem de
espetaculos em escolas, centros pastorais e comunitarios, com pregos acessiveis ou
de forma gratuita.

O plano exigia que as companhias contempladas pela verba prestassem contas
dos beneficios recebidos e concedessem descontos para operarios e estudantes. Isso
surtia seus efeitos, possivelmente impactando o publico, como demonstra a
programacao da | Quinzena Teatral, na qual o grupo Circos e Pavilhbes fariam
apresentagdes nos bairros periféricos da capital com ingressos vendidos a Cr$ 15,00.

Em virtude desse movimento cultural, em novembro de 1958, foi langada a |
Quinzena Teatral que homenageava os dez anos da Escola de Arte Dramatica e do
Teatro Brasileiro de Comédia, “organizagbes pioneiras na formagdo de uma
personalidade teatral propria em Sao Paulo”.”’

Tabela 1 - Teatros e companhias que participaram da | Quinzena Teatral de Sdo Paulo, em 1958

Teatro Companhia Pega Diretor(a)
Teatro Brasileiro de Panorama visto da ponte - Arthur Alberto
- TBC . ,
Comédia Miller D'Aversa
Maria Della Costa Teatro Popular de Arte A alma boa de Se-tsuan - Bertold Flaminio
Brecht Bollini
Teatro Cultura Teatro Francisco Alves | Rainha de Mogambique - Barbosa Barbosa
Artistica (TEFA) Lessa Lessa
Teatro Novos A hora marcada - Isaac Gondim Evaristo
Comediantes Filho Ribeiro

Teatro S&o Paulo | Pequeno Teatro Popular Bateu vento na cidade - Roberto | Liberto Ripoli

Rocha Coelho Filho
Teatro das Bandeiras EAD Ubu-Rei - Alfred Jarry Alfredo
Mesquita
Teatro das Bandeiras EAD Teatro Cémico - Carlo Goldoni Olga Navarro

The Winslow Boy - Terence

Teatro das Bandeiras | Teatro Lotte Sievers . Ruy Affonso
Rattingan
Local de gr~ande Pequeno 7:e§ztro de A Compadecida - Ariano Suassuna | Antunes Filho
proporgao Comédia

7 Mattos Pacheco, “Participantes da | Quinzena Teatral”, Diario da Noite, 24 out. 1958, p. 13.
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Teatros de bairro Cia. Jodo Rios Peca infantil

Cia. Nydia Licia - Sergio | A raposa e as uvas - Guilherme

Teatro Bela Vista Cardoso Figueiredo

Fonte: Mattos Pacheco, “Participantes da | Quinzena Teatral”, Diario da Noite, 24 out. 1958, p. 13.

A Tabela 1 mostra os teatros e as companhias participantes da primeira edicéo
do projeto e, respectivamente, o repertorio de pegas escolhido por essas entidades
teatrais. Os espacos que estdo em branco na tabela sdo decorrentes dos nomes que

nao foram informados por Mattos Pacheco.

1.4 Um unico ato: o amador e o profissional no mesmo espac¢o de renovagao do
teatro paulista

Ao observarmos a geografia da cena teatral em Sao Paulo, no final da década
de 1950, veremos que o Oficina surgiu em uma conjuntura teatral especifica. Nela,
contando com subsidios governamentais, grupos profissionais e amadores
procuravam estabelecer um didlogo com a sociedade por meio dos espetaculos
encenados nas ruas, nos grémios escolares, nas pastorais de bairro, dentre outros
espacos. Grupos de atores profissionais, como o Arena, o Teatro Brasileiro de
Comeédias (TBC), o Pequeno Teatro de Comédia (PTC) e outras companhias,
participavam dessas praticas culturais. Sendo assim, na virada entre as décadas de
1950 e 1960, podemos compreender a cidade de S&o Paulo como um organismo no
qual varios grupos teatrais pulsavam.

Elaborados por um grupo de pesquisadores do teatro paulista, a tabela e o
mapa a seguir ilustram como a regido central de Sao Paulo destacava-se na geografia
teatral da cidade por concentrar o maior numero de teatros, espacos culturais e de
companhias profissionais e amadoras. Consequentemente, em virtude da
proximidade entre elas, € possivel inferir que a concorréncia entre os grupos era

acirrada.
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Tabela 2- Os espagos de teatros amadores em Sao Paulo entre as décadas de 1950 e 1960

[]
Rr‘:ef Grupo ou Instituicao Enderego Bairro
1 Sociedade Recreativa Conjunto Lituanos  Rua Conde de Sarzedas, Sé
Amadores Dramaticos (Rytas) 562
2 Sociedade de Socorros Mutuos Alvorecer Avenida I:eonC|o de Santana
Magalhaes, 751
3 Centro Recreativo Mae do Céu Avenida Celso Garcia, 4588 Tatuapé
Sociedade Beneficente e Recreativa .
4 Afonso Henriques (atual: Casa do Minho) Rua Souza Caldas, 255 Pari
5 Sede Social Centro Independéncia Rua Costa Aguiar, 609 Ipiranga
6 Grémio Despor‘t/vq Mus:cal Literario Rua da Graga, 608 Bom Retiro
Brasileiro
7 Comunidade Romana Catélica do Rei Rua Conselheiro Olegario Lapa
Santo Estevam
8 Associagao Auxma_dora das Classes Rua Roberto Simonsen, 22 Sé
Laboriosas
9 Liceu Sagrado Coracgéo de Jesus Largo Coragao de Jesus, San’tg
153 Cecilia

8 O mapa foi elaborado pelos pesquisadores do Projeto Tematico Comunicagdo e Censura: anélise
tedrica e documental de processos censdrios a partir do Arquivo Miroel Silveira da biblioteca da
ECA/USP, com financiamento da FAPESP (Fundagao de Amparo a Pesquisa do Estado de Sdo Paulo),
concluido em 2019. A pesquisa analisou processos de censura prévia ao teatro no Estado de Sao
Paulo, a cargo do Servigo de Censura do Departamento de Diversdes Publicas do Estado de Sdo Paulo
entre os governos de Getulio Vargas (1930 a 1945) e o inicio da Ditadura Militar (1964-1970).
Disponivel para consulta em:<http://www2.eca.usp.br/ams/proj t.html>




Grémio Recreativo do Sete de Setembro

10 Futebol Clube Rua Miragem, 431 Agua Rasa
11 Paroquia Nossa Senhora da Penha Praca Dc?emoi\?zlavifac,g Gomes Cachoeirinha
12 Associagao Beneficente Santo Anténio Rua Catumbi, 183 Belém
13 Ginéasio Oriental Rua Maria Figueiredo, 85 Bela Vista
14 Cine Paulistano Rua Vergueiro, 510 Liberdade
15 Sindicalto dps .Traballhgdores nas Praca Alfredo Issa, 48, 20° Republica
ndlstrias Graficas andar
16 Esporte Clube Pinheiros Rua D. José de Barros, 296  Republica
17 Unido Beneficente Espiritualista Rua Quinze1§e7z Novembro, Sé
18 Clube Portugués Rua Turiassu, 59 Perdizes
Sociedade Hispano Brasileira de
19 Socorros Mutuos, Instrugéo e Recreio—  Rua Ouvidor Portugal, 541 Ipiranga
Casa de Espanha
20 Cong;e,gzgggul\;lzloagg gzn/:%zzgéa de Rua dos ltalianos, 567 Bom Retiro
21 Bardauni Clube Rua Quinze cle Novembro, sé
22 Federagao Espanhola Rua do Gasémetro, 49 Bras
23 Associagéao Atlética Light & Power Viaduto do Cha Republica
24 Sociedade Unido Operaria dos Tecelbes Rua Silva Jardim, 23 Belém
25 Grupo Espirita Filhos da Fé Rua Joao Bohemer, 124 Belém
26 Cine Teatro Roma Rua Barra Funda g:;tlg
27 Lacta Clube Rua Barao do Triunfo, 142  Campo Belo
28 Cine Séo Carlos Rua Guaicurus, 123 Barra Funda
29 Teatro Paulo Eir6é Avenida Adolfo Pinheiro, 765 Santo Amaro
30 Associagéo Atlética Vasco da Gama Rua Tabapué, niumero 1A [taim Bibi
31 Instituto Italo Brasileiro Dante Alighieri Alameda Jau, 1061 ;:;ﬁg?a
32 Alianga Lituano-Brasileira Sajunga Rua Lituania, 67 Mooca
33 Esporte Clube Fiagéo Indiana Alameda Tapuias, 150 Moema
34 Teatro Guarany Largo do Cambuci, 25 Cambuci
35 Saldo Nova Era Rua Cbnego Eugénio Leite Pinheiros
36 Sociedade Operaria de Auto-Socorro Rua Brigadeiro Galvéo, 159 San't_a
Barra Funda Cecilia
37 Saléo Londres Avenida Celso Garcia, 399 Bras
38 Alianga Francesa Rua General Jardim, 182 Republica
39  Associacao de Escoteiros Avanhandava Rua Antonio Carlos, 653 Consolacéo
40 Centro de Cultura Bras Rua Quintino Bocaiuva, 80 Sé
41 Externato José Bonifacio Avenida Santos Dumont, 55 Bom Retiro
42 Frente Negra Avenida Liberdade Liberdade
43 Ginasio Sdo Bento Largo Sao Bento Sé
44 Grupo de Teatro Experimental Rua Marconi, 48 Republica
45 Grupo Dramatico Ipé Rua Zilda, 139 Casa Verde
46 Igreja Evangélica Arménia Avenida do Estado, 1.191 Bom Retiro
Rua Caucaia do Alto, 172,
47 A Liga Lombarda Tremembé ou Praga Dr. Liberdade

Almeida Junior, 18
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48 Teatro Boa Vista Rua Boa Vista Sé
Teatro Escola da Associagao Civica Avenida Francisco

49 i Barra Funda
Feminina Matarazzo, 385

50 Teatro Municipal Praca Ramo§ de Azevedo, s/ Republica

nuamero
51 Sociedade Ita_l/ana de Mutuo Socorro Rua Brigadeiro Machado, 5 Bras
Guglielmo Oberdan
52 Unido Brasileira Esportiva Rua Brigadeiro Machado, 71 Bras
53 Vila Maria Futebol Clube Avenida Guilherme Belém
Cotching, 136

54 Clube Atlético Sao Paulo Rua Visconde de Ouro Preto Consolagéo

55 Paraiso Futebol Clube Avenida Zelina, 61 Vila Zelina

56 Grémio Dramatico Hispano Americano Rua do Gasbmetro, 738

57 Centro Galego Rua Figueira, 257 Sé

Fonte: <http://www2.eca.usp.br/ams/proj t.html>

Todos os grupos e as instituicdes presentes na tabela 2 eram espacgos teatrais
considerados amadores. A principio, € importante ressaltar que o teatro amador nao
€ definido pela qualidade do espetaculo e nem pelos recursos financeiros, mas sim
pelo modo de organizagao do grupo teatral, como destacado pelo Nucleo de Pesquisa
em Comunicagdo e Censura.”® Diante disso, o teatro amador pode ser considerado
uma atividade paralela ao cotidiano de seus integrantes, em que os objetivos das
encenacbes poderiam ser os mais variados, desde o puro entretenimento até o
emprego do teatro como instrumento pedagégico.8°

Ainda que fora da cena profissional, os grupos amadores também receberam
fomentos das politicas culturais do Estado por meio das agcdes da CET. Desse modo,
€ possivel observar que a atuagdo da Comissao ajudou a fortalecer um circuito teatral
intermediario e alternativo, pois foi responsavel por indicar diferentes sentidos e novas
propostas para o teatro naquele momento.

Para escolher os grupos que se apresentariam no programa da | Quinzena
Teatral de 1956, a CET priorizou aqueles que tivessem maior numero de pecas de

autores nacionais:

Art. 2° A estreia de qualquer companhia teatral nacional, inaugurando
temporada em qualquer parte do territorio nacional, sera sempre com original
brasileiro.

79 O NPCC ¢ coordenado pela Prof 2 Dra. Maria Cristina C. Costa, da Escola de Comunicagdes e Artes
da Universidade de Sao Paulo (ECA-USP) e tem como um de seus objetivos pesquisar a censura e
suas repercussdes na produgao artistica. Para isso, faz uso do Arquivo Miroel Silveira, composto por
processos de censura prévia ao teatro paulista entre os anos de 1930 e 1970.

Ver: <http://casacomum.org/cc/parceiros?inst=5>

80 Ver:<http://www2.eca.usp.br/ams/eixos_t.html>
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Paragrafo uanico. Considerar-se-a como inauguracdo de temporada o
primeiro espetaculo apresentado por uma companhia teatral em qualquer
ponto do territério nacional, em cada vista, e, como temporada, a
permanéncia de uma companhia num mesmo local, durante periodo superior
a vinte e quatro horas, ou a apresentacao de um espetaculo nesse local

Art. 3° Em cada série de trés pegas a primeira sera sempre de autor brasileiro
ou estrangeiro radicado no Brasil e que escreva em lingua nacional.®

E relevante destacar, também, que mesmo com a campanha da CET de
popularizar o teatro na capital, sobretudo por intermédio da Quinzena Teatral, algumas
companhias adiantavam-se e anunciavam apresentagdes a preg¢os reduzidos,

conforme ilustravam os anuncios publicados na imprensa naquele periodo.

—(1)0—
TEATRO BRASILEIRO DE (OMEDIIA‘~
C e Precos pnpularer.t l
’ i TBC ja eslia dando espeia-
T L !IS??da e 0 culos vopulares, cobrando 50
mdor:u.:":‘:'lwn;t |.'..e :“m horas “.'.ntH_ E' ['.inﬂ'ﬂ cruze[rnil &‘ntﬁc|-
B s sl pou-se a0 langamento da “Quin-
' zena Teatral”.
(84 CrS 35,00 N

Figura 5 - Anuncios do TBC antecipando a redugéo do valor dos ingressos para as apresentagdes de
outubro de 1958. Fonte: Diario da Noite, Sdo Paulo, 29 out. 1958, p. 19.

Esse movimento de popularizacdo do teatro ocorria porque no més que
antecedia a Quinzena os teatros se esvaziavam, pois o publico certamente aguardava
os precos atrativos que seriam aplicados em poucos dias e semanas. Dessa maneira,
na tentativa de driblar a situagdo, muitos grupos antecipavam a redugao do valor do
ingresso antes da programacao da CET, como fez o TBC no més de outubro de 1956
ao anunciar suas apresentagdes com preco popular de Cr$ 35,00.

Por outro lado, a cena paulistana passava por transformacdes profundas
ligadas a fundacgao do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) e a criagdo da Escola de
Arte Dramatica de Sdo Paulo (EAD), em 1948. Segundo Sabato Malgadi e Maria

Thereza Vargas, o TBC surgiu como uma proposta, a principio, modesta. O industrial

8 BRASIL, Decreto Federal n° 39423 de 19 de junho de 1956. Ver
<http://legis.senado.gov.br/norma/462004>.
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Franco Zampari, fundador do TBC, tinha o objetivo de “adaptar um local para que os
grupos amadores tivessem a oportunidade de exibir-se, ja4 que ndo podia dispor de
outra sala, e o aluguel do Municipal constituia um verdadeiro pesadelo”.8?

O TBC nasceu enquanto uma alternativa para existéncia e reproducédo de
experiéncias da cena amadora em Sao Paulo. Foi desse modo que uma garagem, no
bairro Bela Vista, na rua Major Diogo n°® 311, foi transformada em um teatro mediano
de 365 lugares, posteriormente, considerado um marco e um divisor do teatro paulista.
O Teatro Brasileiro de Comédia, que surgiu a partir da cena amadora, foi também um
dos primeiros grupos teatrais profissionais em Sao Paulo a ter um elenco fixo. Esse
espacgo também rompeu a légica das “companhias que tinham um ator ou atriz de
sucesso e reconhecimento publico, ao redor do(a) qual giravam as produgdes”.8

No mesmo ano da inauguragao do teatro em questado, o jornal O Estado de
Séo Paulo ja chamava a atengao de que seria necessario “dividir a histéria do teatro
amador em Sao Paulo em dois periodos: antes e depois do ‘Teatro Brasileiro de
Comédia™” .8 Sua estreia foi marcada com as apresentagbes de La Voix Humaine
(1948) (A voz humana), de Jean Cocteau, por Henriette Morineau, em francés,
seguida de A Mulher do Préximo (1948), de Abilio Pereira de Almeida, pelo Grupo de
Teatro Experimental, o qual era dirigido por Alfredo Mesquita.

Ja no ano seguinte a sua inauguragdo, o conjunto estava em fase de
profissionalizacdo. Zampari trouxe para Sao Paulo o jovem diretor italiano Adolfo Celi,
formado na Academia Nacional de Arte Dramatica de Silvio D'Amico, em Roma, para
dirigir Nick Bar ... Alcool, Brinquedos, Ambigées (1949), de William Saroyan. Para
Miroel Silveira:

Além da felicidade ao espirito do texto, duas grandes qualidades artisticas
distinguem desde logo a encenacédo de “Nick Bar”. primeiro: o colorido que
Celi soube dar a representagao. O trabalho dos amadores ja vinha sendo de
primeirissima ordem nestes Ultimos tempos, mas sempre no sentido da maior
naturalidade e discricdo possivel. Celi modificou ligeiramente tais
caracteristicas, dando ao elenco do Teatro Brasileiro de Comédia mais senso
de espetaculo, mais teatralidade, uma tonalidade mais agressiva e mais viva,
de acordo, alias, com o carater da pega. O rendimento que obteve dos atores,
nesse ponto, foi excelente.®

8 MAGALDI. Sabato; Vargas, Maria Thereza. Cem anos de teatro em S&o Paulo (1875-1974). Sao
Paulo: Editora SENAC, 2000. p. 210.

8 COUTINHO. Op. Cit. p. 19.

84 O Estado de S. Paulo, “Palcos e Circos”, Sdo Paulo, 5 out. 1948, p. 6.

8 Miroel Silveira. “Palcos e Circos”, O Estado de S. Paulo, Sdo Paulo, 12 jun. 1949, p. 8.
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A partir disso, o TBC passou a importar e implantar técnicas e diretores
estrangeiros.8 Franco Zampari formou, em S&o Paulo, um teatro aos moldes
comerciais, de alto nivel, com repertoério sofisticado que, por sua vez, foi responsavel
por colocar em pratica a experiéncia moderna no teatro paulista. Entrava em cena, em
Sao Paulo, o que Giulio Argan denominou de “as vanguardas artisticas preocupadas
nao mais apenas em modernizar ou atualizar, e sim em revolucionar as modalidades
e finalidades da arte.”® Contudo, entre as décadas de 1950 e 1960,

concomitantemente, a renovacgao estética da tematica social também adentrou a cena.

1.5 Entre vermelhos e yankees: a transicdao de grupo amador a companhia
profissional

Logo nos primeiros dias de janeiro de 1960, o Diario da Noite anunciava que “o
‘Grupo Oficina’, que se firma cada vez mais, vai agora passar para o profissionalismo,
depois de muito sucesso como conjunto amador™8. Nesse momento, Augusto Boal
chegava ao Oficina para dirigir Fogo Frio (1960), peca de Benedito Ruy Barbosa
encenada no Teatro de Arena a partir de uma coprodugdo. O espetaculo ja tinha
integrado o repertério do “Seminario de Dramaturgia” desenvolvido por Boal. Em
virtude disso, substituiram-se no Oficina os temas associados ao
existencialismo/intimismo por outros mais proximos das questdes sociais.

Em 1960, Sartre e sua esposa, Simone de Beauvoir, visitaram o Brasil. A estada
do casal de intelectuais sacudiu os meios académicos e culturais. A principio, Sartre
veio apenas para participar do 1° Congresso de Critica em Recife, mas a visita foi
prolongada em razdo dos varios convites que surgiram de diferentes pontos do pais.
Na midia impressa, perfis e artigos dos escritores franceses estampavam as paginas
dos jornais. Por exemplo, na edi¢ao de 3 de setembro do Suplemento Literario do
Estado de S. Paulo foi publicado um perfil intimista e biografico do filésofo, o qual foi

extraido do livro “Memorias de uma moga bem comportada”, de Beauvoir. Assim, era

8 PRADO, Décio de Almeida. Sobre o Teatro Brasileiro de Comédia, in: Teatro Brasileiro, n° 2,
dezembro de 1955, reproduzido in DYONISOS, n° 25, Rio de Janeiro, SNT-MEC-DAC-FUNARTE,
setembro de 1980.

8 ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Do lluminismo aos movimentos contemporaneos. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2002, p. 185.
8 Mattos Pacheco, “Ronda”. Diario da Noite, Sdo Paulo, 7 jan. 1960, p. 11.
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apresentado aos leitores um “Portrait of the artist as a young man®, como expresso
pelo redator, mostrando o ambiente em que ambos tinham se formado, a fim de
destacar suas influéncias no meio intelectual francés.

A passagem de Sartre pela capital paulista fervilhou o meio académico com
suas conferéncias e palestras. Inclusive, a partir dessas manifestacdes iniciou-se um
movimento para que ele permanecesse por mais tempo no Brasil. Miguel Urbano
Rodrigues publicou um artigo intitulado “Apelo a Juventude, a Sartre e a USP” no qual
pedia para que a Universidade de S&o Paulo convidasse o professor para ministrar

cursos sob a seguinte justificativa:

O que Sartre estaria em condigdes de dizer a nossa juventude e de fazer por
ela ndo podera realiza-lo no decurso de uma visita breve. Independente do
que se pense de sua obra e de suas tomadas de posicdo em face da
conjuntura mundial, a figura-se-nos que ninguém no Brasil ousara negar os
imensos beneficios que resultariam de sua presenga entre nés durante uns
dois anos (...).%

A campanha chegou a recolher assinaturas dos estudantes e da comunidade
académica. No entanto, a proposta n&o foi adiante. Ainda na capital paulista, Sartre
participou de uma mesa redonda na Sala Azul do Teatro Natal, onde debateu sua
producao teatral. A conferéncia do fildsofo existencialista foi reproduzida pelo jornal
Estado de S. Paulo. Quando ele foi indagado sobre a missdo dos palcos, pontuou
que “o teatro ndo tinha a missao de oferecer diretrizes, apresentar dados futuros. Deve
provocar mal-estar, indignagao, catarse — isso sim. O teatro ndo deve dizer o que se
fazer.”' Sartre posicionou-se a favor do teatro épico, vertente que ndo buscava
resolver o problema de cunho sociocultural, mas sim mostra-lo.

Com o intuito de aproveitar a presenca do intelectual no pais, José Celso e

Augusto Boal%? adaptaram para o teatro o roteiro cinematografico de A Engrenagem,

8 O Estado de S. Paulo, “Suplemento Literario”, Sdo Paulo, 3 set. 1960, p. 44.

% Miguel Urbano Rodrigues, “Apelo a Juventude, a Sartre e &8 USP”. O Estado de S.Paulo, Sao Paulo,
8 set, 1960, p. 4.

91 0 Estado de S. Paulo. “Sartre: a verdade do teatro é a instauragéo do escandalo”, Sao Paulo, 11 set,
1960, p. 15.

92 Augusto Boal (1931 — 2009) foi diretor, autor e tedrico do teatro brasileiro. Boal, em 1950, embarcou
para Nova York, onde estudou teatro na Universidade de Columbia. O profissional cursou direcédo e
dramaturgia com John Gassner. Quando voltou para o Brasil, ele integrou o Teatro de Arena e la
desenvolveu seus laboratérios teatrais, além de criar o Teatro do Oprimido, metodologia
internacionalmente conhecida por atrelar o teatro a agao social.

Ver: AUGUSTO Boal. In: ENCICLOPEDIA ltau Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itau
Cultural, 2019. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa4332/augusto-boal>.
Acesso em: 05 de Out. 2019. Verbete da Enciclopédia.
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o qual foi escrito por Sartre. Segundo a coluna Ronda, ele liberou os direitos autorais
para O grupo, pois continuava “muito entusiasmado com as manifestagbes de
estudantes e jovens intelectuais” 3. O colunista Pacheco ainda informava que a pega
seria seguida de uma exposicédo sobre a vida e a obra do intelectual francés, que
ficaria no saguédo do teatro, e no final das apresentacgdes teriam debates para discutir
temas que fossem suscitados ao longo da manifestagao.

A peca estreou em 16 de setembro no Teatro Bela Vista, o enredo discutia a
libertacdo revolucionaria na América Latina, colocando em xeque a engrenagem
imperialista que operava na sucessao de ditadores. Segundo a matéria sobre Sartre
publicada no Suplemento Literario, o filésofo afirmara que “a acdo se passa num pais
imaginario, mas o auditorio riu, com o esclarecimento de que podia ser também Cuba
ou o Brasil”.%4

O contexto conturbado da politica brasileira, as agitagbes pré-eleitorais e,
consecutivamente, a Revolugcdo Cubana em curso, possivelmente contribuiram para
a escolha do texto. Passados alguns dias da estreia, no dia 26 de setembro, uma
pequena nota no Diario da Noite informava o encerramento das apresentagdes.
Segundo o comunicado, “A Engrenagem, que, alias, ndo causou a grande ‘onda’
esperada, provavelmente tera encerrada sua carreira definitivamente no dia 30" %,
prazo dado pelo teatro para o fim das apresentagdes no espaco.

Foi com a encenagao de A Engrenagem que o Oficina teve seu primeiro contato
com a censura, uma vez que a peca foi proibida de ser realizada num espaco publico.
Em um recorte de jornal que esta anexado ao processo de censura da pecga, tem-se
a informacgao de que o veto veio por meio do juizado de menores. O juiz Aldo de Assis
Dias, a partir de um “oficio que dirigiu as autoridades policiais de Sdo Paulo comunicou
haver proibido a representagéo, em logradouro publico(...)"%, a apresentagido estava
programada para acontecer junto ao Monumento da Independéncia, no bairro do
Ipiranga. E necessario mencionar que a proibicdo a apresentacéo em espaco publico
emitida pelo juizado de menores é de 30 de setembro, ou seja, apds a liberagdo da
censura. No registro de censura, expedido em 16 de setembro daquele ano, consta

9 Mattos Pacheco, “Ronda”. Digrio da Noite, Sdo Paulo, 12 set. 1960, p. 34.
% |bid.

% Mattos Pacheco, “Ronda”. Digrio da Noite, Sdo Paulo, 26 set. 1960, p. 30.
% APESP, fundo Arquivo Miroel Silveira, DDP 4889, p. 8.
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apenas restricdo para menores de 18 anos, por ser considerada impropria. Para

expressar o repudio,

O Oficina respondeu com energia (...). O grupo desfilou pelas ruas
amordacgado, juntou-se a uma manifestagdo de grevistas da fabrica Aymoré
e acabou realizando o espetaculo (mesmo convidados, os grevistas foram
impedidos de entrar) no C.A. Ipiranga.®”

No entanto, por ndo ter causado o impacto almejado, o ano de 1960
representou para o grupo o inicio do aprofundamento nos estudos de técnicas e de
meétodos teatrais, como também, um redirecionamento rumo a profissionalizagao.
Desse modo, Augusto Boal desenvolveu no Oficina um exaustivo trabalho de
laboratério conjugado a exercicios de interpretagdo. A intengcdo do dramaturgo era
aprofundar as ferramentas de reprodugao realista do comportamento social e
psicolégico do homem camponés no Brasil.

Em 1961, o Oficina estava diante da necessidade de assumir uma posi¢cao. No
programa da peca A Vida Impressa em Ddlar, de Clifford Odets, que abria o ciclo de
autores americanos encenados pelo grupo, foi publicado um texto intitulado “Oficina —
Histdrico”, que era uma espécie de manifesto do grupo:

“Oficina” ndo tem um histérico, uma biografia, ndo é um substantivo
compacto, encravado na realidade teatral de Sao Paulo. “Oficina” € um verbo:
querer, um querer coletivo de maturidade. Esse querer de maturidade é a
versdo teatral do querer de todo a nossa geragao pequena burguesa das
grandes cidades brasileiras, que, de um lado, ndo aceita os caminhos do
amadurecimento oferecido pelo bom senso paterno, e do outro lado
dificilmente encontra seu préprio caminho de amadurecimento, de tal maneira
que esse amadurecimento signifique luta, bandeira. Quando falamos em
maturidade, referimo-nos a uma participagdo na ordem das coisas, com
determinadas responsabilidades que julgamos validas.

[...] Esse teatro é o nosso primeiro fato histérico. Ele esta encravado na
realidade teatral de Sao Paulo para com ela ser transformado e também
transformar. N6s estamos exaustos, agora que saimos de nossa pré-historia.
Decepcionados, com pena de ndés mesmos, resquicios ainda de nossa
condicdo de meninos filhinhos-de-papai. Mas amadurecemos e hoje
inauguramos nossa histéria. Para ela convidamos toda nossa geragéo que
sentiu e sente a mesma procura de responsabilidade nas coisas, para
continuarmos a fazer aquilo que temos que fazer.%

A publicacdo é um ato de contestacdo em relacdo a prépria maturidade do
grupo. Tratava-se, portanto, de uma tomada de posigdo de quem “de um lado, néo

aceita os caminhos do amadurecimento oferecido pelo bom senso paterno”, mas

97 PEIXOTO (1982), op. Cit., p. 49.
%8 “Oficina - Historico”, AEL, Fundo Teatro Oficina, pastas 14 a 61 - Cadernos de trabalho, 1961.
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também ndo negava o amadurecimento enquanto reconhecimento profissional. Logo,
a profissionalizacdo foi um modo de se impor “de tal maneira que esse
amadurecimento signifique luta, bandeira”. Sendo assim, a atividade teatral devia
representar uma “participagdo na ordem das coisas”’. Ou seja, um trabalho de
interpretacdo que provocasse inquietacdo no publico pela via de reproducdo da
realidade social. Dessa maneira, o Oficina abragava o que podemos chamar de
tematica sociopolitica.

Com a encenacao de A Vida Impressa em Doélar, o Oficina langou o primeiro
trabalho profissional com a direcao de José Celso. Foi durante a producdo desse
espetaculo que Eugénio Kusnet fez suas primeiras contribuicbes ao Oficina, pois
durante os ensaios passou a desenvolver um intenso trabalho de preparagado dos
atores. Assim, certamente, a nova abordagem cénica influenciada sobremaneira pelo
método de Stanislavski foi trazida para o grupo por Eugénio Kusnet. Para Fernando
Peixoto, “Kusnet traz a experiéncia concreta dos tedricos do espetaculo russo,
sobretudo a compreenséo e o ensino dos métodos de Stanislavski.”

Stanislavski desenvolvera um método de interpretacado a partir da relacdo de
intimidade entre o ator e o0 personagem. Jac6 Guinsburg, em reflexdo sobre o Método

Stanislavski e o realismo russo, afirma:

O trabalho do ator (...) tinha de ser escrupulosamente preparado pelo trabalho
com o ator. (...) procurava tirar dai, para uma incorporagdo maxima de
realidade humana, um investimento maximo de habilidades alentadas pela
sensibilidade e espiritualidade ndo menos do que pela inteligéncia critica e

conhecimento das coisas. %0

Nesse aspecto, Stanislavski empregava a forma de atuagao realistica, na qual
atores e atrizes deviam buscar se colocar no lugar de seu personagem, estudando-o
para que a sua representagcao se aproximasse ao maximo da vida real. A peca A Vida
Impressa em Dodlar remontava um conjunto de problemas sociais da classe
trabalhadora da América. Diante disso, o texto permitiu que o grupo aprofundasse e
explicitasse as questdes sociais e politicas para refletir sobre a realidade brasileira
daquele momento. Contudo, a estreia da peg¢a nao ocorreu sem antes um confronto

com a censura.

% PEIXOTO, Fernando. Teatro em Aberto. Sdo Paulo: Hucite, 2002, p. 192.

190 GUINSBURG, Jaco. Stanislavski e o Teatro de Arte de Moscou. S&o Paulo: Perspectiva, 2001. P.
44.
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A analisar a censura da peca A Vida Impressa em Doélar, observamos que esta
compOe o processo de solicitagdes de censura, de revisdo, contatos entre o grupo e
0S censores, comunicagao interna da censura, a decisdo quanto a idade minima para
a apresentacao do espetaculo e, por fim, a pega com os cortes e rasuras realizados
pelos censores. Exatamente no dia que estava marcada a estreia do espetaculo, o
censor José de Arruda Campos Neto enviou seu parecer para o diretor da Divisdo de
Diversdes Publicas, instituicao marcada por um carater repressivo. Nesse contexto,

era afirmado pelo censor que:

Os cortes foram procedidos para a limpeza da pecga teatral, de sorte que,
foram excluidos os termos de baixo caldo constantemente encontrados, a
exaltacdo a guerra, a dissolugéo da familia e a incitagado do publico contra um
pais a quem se € imputada a responsabilidade pelo estado de coisas pouco
recomendavel com relagdo a dissolugdo da familia.0’

Ao todo foram realizados 28 cortes no texto em questao. Paulo de Tarso Godoi
Prado, diretor geral do Oficina naquele momento, fez um longo recurso recorrendo da
decisdo do censor e rebatendo suas alegacgdes. Ainda, de acordo com o recurso de
revisdo de censura, os cortes politicos “mutilaram por completo o sentido da peca,
uma vez que retrata um periodo histérico de grande agitagao politica, felizmente ja
superado”.’ Em 17 de agosto o recurso foi recebido pelo censor chefe, José Salles,
o qual, entdo, encaminhou para o Chefe do Servico de Teatro e Diversdes Publicas
em Geral, Aloysio de Oliveira Ribeiro solicitando que fosse nomeada uma comisséo
com a responsabilidade de avaliar a peca e os cortes. A comissao foi composta por
trés censores, todos indicados por Aloysio. O nome dos indicados para a comisséo foi
escrito no documento a caneta e, agora, passados 60 anos, estdo pouco legiveis. O
prazo estabelecido para a resposta da comissao foi de vinte e quatro horas, cabe
frisar.

O diretor Aloysio de Oliveira Ribeiro, no dia 19 de agosto, apos receber o
parecer da comissdao mantendo os vetos e cortes realizados pelo primeiro censor,
despachou a decisao para o Oficina. No entanto, depois de um longo e taxativo pedido
de revisdo da censura, a resposta do diretor ao Oficina foi bastante contundente e
enérgica. Na carta de resposta, Aloysio alega que “sua divisdo ainda era o 6rgéo
responsavel pelas manifestagdes culturais e diversdes publicas em geral”. Ainda, o

101 APESP, fundo Arquivo Miroel Silveira, DDP 5063.
12 ppP 5063, op. Cit., p. 24
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diretor afirma que todo o trabalho realizado na diviséo tinha o objetivo da “manutencéao
e a salvaguarda dos principios democraticos, sociais € morais que constituem a
estrutura do regime vigente no Brasil.”

Podemos sugerir que essa resposta acida se deve pelo fato de o diretor ter
percebido as claras reclamagdes a divisdo recebeu do Oficina, alegando que o 6rgao
estaria desenvolvendo uma atividade persecutéria. Por fim, o diretor afirmou que todas
as decisdes proferidas ndo eram motivadas por nenhum “carater de animosidade
contra esta ou aquela manifestacao artistica ou recreativa”.'3

Desse modo, podemos concordar com Daniel Valentini que, em sua
dissertacao, faz uma longa e cuidadosa analise do processo de censura da referida
peca. Ao final, Valentini conclui que a persegui¢ao a grupos teatrais que se alinhavam
aos posicionamentos politicos de esquerda era notoria. Ademais, ele também destaca
que, devido ao primeiro enfrentamento do Oficina ao aparelho censério, o grupo ficou
“rotulado pela censura como um grupo perigoso, que exigia um alerta especial dos
censores durante sua pratica de vistoria do texto e da montagem”.1%4

Desde meados da década de 1950, mais precisamente, em meados de 1960,
o teatro brasileiro sofria uma guinada a esquerda.'® Esse processo foi marcado por
um ritmo acelerado, sobretudo no que diz respeito aos avancos técnicos e estéticos
que se caracterizaram a partir da relacdo de proximidade com o cotidiano brasileiro.
Até certo ponto, € possivel aproximar essa guinada do teatro brasileiro ao movimento
cultural dos anos 30 nos Estados Unidos, denominado de “os novos vermelhos”.'% O
movimento priorizou um teatro que encenasse fatos histéricos e a participacdo dos
trabalhadores desde o século XIX. Entretanto, também é necessario destacar, como
marca desse processo, a profunda relagdo de perseguicao e de opressao, pois apds
a Il Guerra Mundial as relagdes entre Estados Unidos e Unido Soviética haviam se

dissolvido, culminando na Guerra Fria.'%” Destarte, em nome do combate a “ameaca

103 |pidem, p. 31/32.

104 VALENTINI, op. Cit., p. 69.

105COSTA, I. C. A hora do teatro épico no Brasil. Sdo Paulo: Graal,1996.

1% DENNING, M. The Cultural Front. London: Verso, 1996.

17 De acordo com Hobsbawm (1995), a Guerra Fria no representava um perigo de conflito mundial,
mas sim foi responsavel por construir uma retérica apocaliptica no mundo. Desse modo: “A URSS
controlava uma parte do globo, ou sobre ela exercia predominante influéncia — a zona ocupada pelo
Exército Vermelho e/ou outras Forgas Armadas comunistas no término da guerra — e nio tentava
amplia-la com o uso de forga militar. Os EUA exerciam controle e predominancia sobre o resto do
mundo capitalista, além do hemisfério imperial das antigas poténcias coloniais, em troca, nao intervinha
na zona aceita de hegemonia soviética.” (HOBSBAWM, 1995, p. 224).
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vermelha”, o resultado foi a devastagcdo dos meios de comunicacéo e das divisdes de
diversao publica (radio, televisédo, cinema, teatro e demais atividades) produzidas pelo
programa de Lealdade do governo Truman, nos Estados Unidos.

De acordo com Costa, “os jovens que no Brasil assumiram a missao civilizatéria
de dotar o Brasil de um teatro moderno foram diretamente influenciados pelo processo
norte-americano — por razdes politicas”.'® Dessa maneira, o pais, na expectativa de
formar intelectuais brasileiros para atuar no front teatral, enviou aos Estados Unidos
alguns jovens com bolsas de estudos concedidas pelo Departamento de Estado.
Décio de Almeida Prado, alias, esteve entre eles. No que concerne a essa agao, é
possivel inferir que a real intengdo do governo era de que esses estudantes
aprendessem e tivessem contato com o teatro e o modelo de critica teatral introduzido
nas politicas de Truman, esse padréo era comumente chamado de “a pega perfeita”.
Essa forma de teatro intitulava-se como portadora de um carater modernizador e
consistia em apresentar um plano estético de ndo combinar o texto teatral com
assuntos politicos, pois argumentava-se que isso deixaria a pega arrastada.

Embora tais esforgos, parte dos dramaturgos, dos diretores e das companhias
de teatro brasileiras seguiam um caminho diverso dos moldes ditados por Washington
acerca da “peca perfeita”, como o Teatro de Arena de Sao Paulo com as encenacdes
de Eles ndo usam Black Tie (1958) e a Revolugdo na América do Sul (1960). Além
disso, destaca-se a fundagao do Centro Popular de Cultura (CPC) da UNE, em 1962.
Esses grupos, dentre outros, foram responsaveis por transportarem para a cena
teatral os aspectos da crise politica vivida no Brasil.

No que se refere a conjuntura politico-social da época, o sucessor eleito do
presidente Juscelino Kubitschek, Janio Quadros, havia renunciado seu mandato em
agosto de 1961 e seu vice, Jodo Goulart, sofria forte presséo politica ao assumir a
presidéncia sob a ameaca de deposicao pelos militares. Isso foi reflexo da crise

agravada em virtude da instabilidade da politica mundial no contexto da Guerra Fria.'®®

198 COSTA, I. C. Political theater in Brazil. Trans/Form/Ag&o (S&o Paulo), v.24, p.113-

120, 2001.

199 Diante do cenario polarizado, Janio Quadros aproximou as relagdes com o bloco liderado pela
URSS. Entdo, a Unido Democratica Nacional (UDN), representando a oposigdo que se alinhava aos
interesses dos EUA, ndo recebeu essa relagdo de proximidade de bom grado. A UDN, alinhada a
alguns militares, reclamava uma posi¢cao de Quadros em relagéo a invasdo de Cuba. Os opositores do
governo divulgavam que o presidente pretendia dar um golpe, fechando o Congresso. Diante disso, a
crise aprofundava-se mais e, em 25 de agosto, Janio Quadros renunciou. Jodo Goulart, que estava na
China comunista, piorou a situagdo da crise ja estabelecida, mas, ainda sim, Jango assumiu a
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Foi em meio a essa conturbada situacdo politica que o Oficina se
profissionalizava. Com efeito, em estreito didlogo com essa conjuntura de
instabilidade, nas palavras de Lis Coutinho, “a companhia de teatro saiu do intimismo
e partiu para a agao, para o social”.’'° O teatro, por conseguinte, converteu-se em um
laboratério de pesquisa e um lugar de experimentacdo com o objetivo de “uma
participacado na ordem das coisas, com determinadas responsabilidades que julgamos
validas”.""" A partir de entéo, para a criagcdo de qualquer contetdo, a companhia teria
a preocupacdo nao somente com aspectos da interpretacdo, mas também com

estudos aprofundados que antecediam a montagem da peca.

Este tipo de analise, cujo objetivo era nao apenas conhecer a fundo a matéria
tratada mas também descobrir como assimila-la e compreendé-la a partir da
realidade nacional, para obter um dialogo efetivo e critico com a plateia
brasileira, garantiram o nivel de harmonia e aprofundamento do trabalho de
encenagédo. 2

Nasceu, entdo, a Companhia de Teatro Oficina Ltda’’3, a qual buscava o
didlogo com o momento de crise politica. Contudo, o cenario nao se mostrava
favoravel a sobrevivéncia de um grupo de teatro profissional. Sabato Magaldi, em um
artigo no Suplemento Literario intitulado “A crise teatral”, expunha a situagao do teatro
da cidade de S&o Paulo. Para Magaldi, a crise ndo era apenas lamuria de
empresarios. Desta vez, tratava-se de uma realidade. Diante de um contexto pouco
favoravel, a comunidade teatral solicitou, com urgéncia, um posicionamento do
Governo do Estado e da Assembleia Legislativa de Sao Paulo em relagéo a situagao
do teatro na capital. Como vimos, em fins da década de 1950, as politicas publicas
eram de vital importancia para a manutencdo de companhias profissionais e
amadoras. Assim, no inicio dos anos de 1960, buscava-se uma medida efetiva de
ajuda ao teatro “para que ele possa subsistir em definitivo”''4. Caso contrario, de
acordo com o critico, em pouquissimo tempo o povo seria privado dos espetaculos.

No mesmo artigo, Magaldi discutia as condigdes financeiras para o

funcionamento de um grupo teatral. Ele tomava como exemplo a companhia Pequeno

presidéncia por meio de uma manobra politica que instaurou o parlamentarismo, o qual durou poucos
anos.

10 COUTINHO, Lis de Freitas. Op Cit. p. 52.

11 “Oficina — Historico”™— AEL, op cit.

12PEIXOTO, op cit. p. 33

113 Neste ano a companhia inaugurava sua casa de espetaculo na rua Jaceguai, 520 - Bela Vista. O
projeto foi uma novidade, pois tinha palco central e plateias laterais.

114 Sabato Magaldi, “Suplemento Literario”. O Estado de S. Paulo, Sao Paulo, 11 mar. 1961, p. 43.
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Teatro de Comédia em cartaz com a pecga As feiticeiras de Salem (1960), no Teatro
Maria Della Costa, no bairro Bela Vista. Sabato Magaldi revelou os custos para montar
e manter um espetaculo em cartaz. Segundo Magaldi, “a amortizagdo mensal do custo
da montagem é de 360 mil”, no qual ainda se devia incluir 10% de direitos autorais e
mais 10% de impostos. No entanto, uma temporada n&o superava a frequéncia de 15
a 20 mil espectadores, essa baixa de publico tornava impossivel a permanéncia de
um espetaculo em cartaz por um longo prazo.

Vale ressaltar, de acordo com o exposto, que uma produg¢ao néo rendia mais
do que 3 a 4 milhdes de cruzeiros, valor o qual, de acordo com o calculo final, geraria
uma receita bruta de, em média, 700 mil cruzeiros mensais. Ao descontar as despesas
que chegavam préximas de CR$ 1.187.000 cruzeiros, o resultado seria um déficit de
493 mil cruzeiros. Com raras excegdes, como o Teatro Cacilda Becker, um dos unicos
que lucravam, diversas companhias operavam no vermelho, muitas no sentido politico
e quase todas no sentido contabil.

A situagdo se agravava para as companhias que n&o possuiam casas de
espetaculos proéprias, pois eram obrigadas a alugar os teatros para que as pegas em
cartaz fossem mantidas. Na tentativa de sair desse cenario, a empresaria e atriz Ruth
Escobar relatava a imprensa que estava prestes a fazer um empréstimo na Caixa
Econbémica Estadual. Segundo ela, “construir um teatro era a unica maneira de
sobrevivéncia da minha companhia.''®” Localizado na regido do Bela Vista, na altura
da Rua dos Ingleses, o novo teatro se chamaria Gil Vicente. Segundo a reportagem
publicada em O Estado de S. Paulo, a terraplanagem do terreno estava concluida;

contudo, a continuidade das obras dependia da liberacdo do empréstimo.

115 Ruth Escobar, “Gil Vicente’ serd o novo teatro com que contara a nossa capital”. Diario da Noite, 17
mai. 1961, p. 16.
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Figura 6 - Ruth Escobar no local onde seria erguido o teatro Gil Vicente pela companhia Novo
Teatro, que era dirigida e administrada pela atriz ao lado de Alberto D’Aversa. Fonte: Diario da Noite,
17 mai. 1961, p. 16.

No que diz respeito ao Oficina, a trupe de atores dava continuidade ao ciclo de
pecas norte-americanas. Em 1962, o grupo colocou em cartaz a pegca Um bonde
chamado desejo, de Tennessee Williams, com diregdo de Augusto Boal. O espetaculo
marcaria a principal diferenga entre os grupos Oficina e Arena, sobretudo em relagao
a direcdo. Sem deixar de lado a discussao social, Boal realizou um trabalho diverso
do que vinha produzindo antes. Enquanto atuava no Arena, Boal optava por um teatro
despido de figurinos custosos e de grande aparato cenografico. No Oficina, ele
apostou em uma producdo aos moldes do TBC, com grandes cenarios e figurinos
elegantes. Ainda em 1962, o grupo encerraria a fase de textos norte-americanos com
a montagem de Todo Anjo é Terrivel, de Ketti Frings, com o mesmo estilo do
espetaculo anterior. Todavia, a peg¢a foi um fracasso de bilheteria, levando a
companhia a uma crise financeira de proporgdes consideraveis.

A solugéo para o prejuizo foi a encenagao de um texto russo, a comédia de
Valentin Kataiev, Quatro num Quarto, com diregdo de Maurice Vaneau. Kataiev
escreveu a peca com uma estrutura de vaudeville, sendo uma satira aos diversos
aspectos da vida soviética. No programa, o texto era descrito como “uma comédia

simples, alegre, otimista, transmitindo uma saida moralidade antipuritana”.!"®

116 Programa “Quatro num quarto”, AEL, Fundo Teatro Oficina, pasta 76.
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No registro de censura do texto Quatro num Quarto, realizado por Durvalina D.
Carrara Janeiro, consta apenas um corte na pagina 25, ligado a uma censura religiosa.
A passagem censurada dava-se no momento em que estdo em cena o casal Abrado
e Ludmila e o rapaz faz um esforgo na tentativa de alcancar um pote de farinha, o qual
acaba caindo e Ihe sujando todo. Nesse momento, Ludmila afirma que Abrado fora
castigado por Deus, o0 que é imediatamente rebatido pelo rapaz: “Deus € uma
construgdo puramente social.” Tal passagem foi retirada do texto, pois embora a pega
tratasse de uma comédia, ndo seria tolerada a hipotese de se questionar a existéncia
de Deus. E verificado no processo de censura que o grupo pretendia estrear a peca
no dia 28 de dezembro de 1962, porém, o certificado s foi expedido no dia 2 de
janeiro de 1963. Cabe salientar que a censora também limitou a apresentagdo do
espetaculo para a idade minima de 14 anos.'"”

A producéo foi um sucesso, tanto que o Oficina excursionou com a pecga pelo
interior do Estado com a colaboracédo da CET, por meio do Plano de Popularizacao
do Teatro. A peca teve aprovacado de publico e de critica e se transformou em um
coringa para o0 grupo, que sempre a encenava quando o caixa estava “no vermelho”,
estratégia empregada, pelo menos, nos proximos cinco anos até 1967. Também, em
virtude do sucesso da pecga, novos integrantes foram incorporados ao grupo, itala
Nandi e Fernando Peixoto.'8

Em 1963, grupo encenou a pega Pequenos burgueses, de Maximo Gorki. Essa
montagem demonstrou a capacidade de como esses profissionais do teatro
adequavam uma problematica estrangeira as questdes nacionais. José Celso
observou que “a ideia geral de Gorki é a ideia do movimento, da ag¢ao histérica se
fazendo através desse choque violento de varias camadas sociais, caminhando para
uma crise.”"?

O espetaculo foi montado sob a base do realismo stanislavskiano e buscava,

no “herdi positivo”, uma identificagdo com a pretensao revolucionaria dos jovens que

17 APESP, fundo Arquivo Miroel Silveira, DDP 5350.

118 Fernando Peixoto teve um papel fundamental no desenvolvimento do Oficina a partir da sua
incorporacdo ao grupo. No entanto, ndo sera possivel fazer uma andlise detalhada das suas
contribuigdes no processo de amadurecimento do Teatro Oficina e também, sua colaboragdo para
formacao de um teatro politico no Brasil. Para saber mais sobre a trajetéria de Fernando Peixoto ver:
COSTA, Rodrigo de Freitas. Tambores na noite. A dramaturgia de Brecht na cena de Fernando Peixoto.
Sao Paulo: Hucitec, 2010.; CARDOSO, Maria Abadia. Mortos sem sepultura — Dialogos cénicos entre
Sartre e Fernando Peixoto. Sao Paulo: Hucitec, 2011.

119 CORREA, José Celso Martinez. Primeiro Ato - Cadernos, depoimentos, entrevistas — 1958 - 1974.
Sao Paulo: Editora 34, 1998, p.49.
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acreditavam no potencial transformador do proletariado. Nesse sentido, o grupo
colocou em cena personagens que eram reflexos das discussdes travadas na
sociedade brasileira. Estratégia que, ao mesmo tempo, chocava e impressionava o
publico. A encenacéo da pecga representou para o Oficina a concretizacao dos estudos
da obra de Stanislavski. Ademais, é importante frisar que essa atuacao rendeu para o
grupo os prémios da Associagao Paulista de Criticos Teatrais e 0 Saci, concedido pelo

Governo do Estado de Sao Paulo.

Figura 7 - Cena da peca Pequenos Burgueses, com Renato Borghi, Lysia de Araujo, Etty Fraser,
Célia Helena, Liana Durval e Fernando Peixoto. Fonte: AEL, Fundo Teatro Oficina, pasta ANEXOS -
Fotografias (FT/...).

1.6 O golpe de 1964 e as mudancgas operadas no Oficina

O Golpe de 1964 colocou a classe artistica sob uma constante tensao,
sobretudo devido ao fato de os artistas serem considerados inimigos publicos do
regime militar. Nesse contexto de efervescéncia politica da sociedade brasileira, é
importante salientar que, ao lado dos intelectuais, a classe artistica esteve entre os
primeiros grupos a se opor aos governos militares.’”?® Naquele periodo, o Golpe

120 RIDENTI, Marcelo. Artistas e intelectuais no Brasil p6s-1960. Tempo Social. Revista de sociologia
da USP. V. 17, n°1, jun. 2005.
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consolidava-se com o apoio de setores conservadores da sociedade e com o
financiamento do empresariado brasileiro.'?' A partir da bazéfia impulsionada pela
Escola Superior de Guerra (ESG), a responsavel por difundir a paranoia
anticomunista, varios artistas e pessoas de diferentes meios esconderam-se com o
medo de perseguigio.'??

Naquele cenario, o campo politico na década de 1960 foi marcado por um clima
de instabilidade e de insegurancga pela ditadura militar, em especial, para aqueles que
se posicionavam contrarios ao regime instaurado. Por outro lado, como avaliou
Roberto Schwarz'?®®, houve um desenvolvimento vertiginoso no campo cultural,
principalmente na medida em que estudantes e intelectuais tiveram uma ardua
atividade de militancia politica vinculada, sobretudo, ao Centro Popular de Cultura
ligado a Unido Nacional de Estudantes.'*

Apods o Golpe, as artes engajadas passaram por um processo de inversao de
perspectiva politica. De acordo com Marcos Napolitano, surgia o questionamento de
“até que ponto a “consciéncia social” deveria estar a reboque do “ser social”’, como
parecia ser o caso até 1964”.'25 Sendo assim, no pds-1964, a “consciéncia social”
assumiu o espaco de prioridade na resisténcia contra o autoritarismo politico que se

instalava.

O que importa destacar € que a cultura, particularmente as artes de
espetaculos (cinema, teatro e musica), passou a ser supervalorizada,
inclusive porque era, bem ou mal, o unico espago de atuagédo da esquerda
derrotada. A cultura, naquele contexto, viveu uma situagao paradoxal: por um
lado, serviu para a afirmagao de um fragil espago publico. Por outro, serviu
como matéria bruta para a elaboracgao de produtos culturais sofisticados, num

momento de reestruturagio da industria da cultura no Brasil [...]'%®

A arte se investiu de um propdsito engajado objetivando a conscientizagao das
camadas populares. 27 Esse propdsito engajado, de uma arte que engloba

121 DREIFUSS, René Armand. 1964 — A conquista do Estado. Agéo politica, poder e golpe de classe.
Petrépolis (RJ): Vozes, 1981.

122 50bre 0 Golpe Militar de 1964 ha uma consolidada bibliografia, entre eles: Fico (2004), Motta (2004),
Napolitano (2011 a, 2016 b), Reis (2004), Ridenti (1993 a, 2010 b).

12 SCHWARZ, R. O Pai de Familia e outros estudos. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978.

124 HOLLANDA, H. B. D.; GONCALVES, M. Cultura e participagdo nos anos 60. Sao Paulo: Brasiliense,
1982.

125 NAPOLITANO, Marcos. Coragéo civil: arte, resisténcia e lutas culturais durante o regime militar
brasileiro (1964-1980). 2011.Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2011. p. 43

126 NAPOLITANO, 2011, op cit. p. 43.

127 NAPOLITANO, Marcos. A arte engajada e seus publicos (1955/1968). Revista Estudos Historicos,
Rio de Janeiro, v. 2, n. 28, p. 103-124, fev. 2001.
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manifestacdes artisticas-culturais de esquerda e se empenha em expor criticas ao
poder, denunciar as desigualdades socioecondmicas, ou apresentar projetos
nacionais de revolugdo ou de reforma politica'?, ndo surgiu “magicamente” em 1964.
Essa produgéo teatral engajada € fruto do desenvolvimento do cenario de renovagao
teatral do final da década de 1950, que buscava uma alternativa ao padrao TBC, de
um teatro nacional aliado ao contexto politico, a exemplo, o teatro do CPC da Uniao
Nacional dos Estudantes (UNE).'?° E ja no contexto pos-golpe, o teatro deu a primeira
resposta ao regime autoritario em 11 de dezembro de 1964, por meio da pega musical
Show Opinido, com roteiro de Oduvaldo Vianna Filho, Armando Costa, Paulo Pontes
e direcdo de Augusto Boal, pois foi a “primeira manifestacdo organizada de
rearticulacdo dos artistas e intelectuais provindos do Centro Popular de Cultura da
UNE (...) ao golpe militar”.’30

Naquele contexto de efervescéncia cultural, assistia-se a uma mudanga no
quadro dos autores nacionais, a qual era encenada pelas companhias de teatro. No
inicio da década de 1960, foi nitida a crescente dos autores brasileiros encenados nos
palcos pelo pais. Contudo, em pouco tempo, evidenciou-se um recuo abrupto no
numero de pecas nacionais. Em relacdo a esse cenario, Décio de Almeida Prado
salienta que a dramaturgia nacional “sofreu uma acentuada queda qualitativa. Foram
poucas pecgas apresentadas e essas poucas se repetiram num esquematismo e numa
fragilidade de observagdo que distanciaram o publico dos autores brasileiros”.3!
Segundo o critico, a justificativa dessa queda seria porque o publico havia se cansado
dos temas que, aquela altura, eram frequentes na dramaturgia brasileira. A partir
desse viés, é possivel inferir que isso resultou em uma queda da qualidade.

Até mesmo grupos que tinham como caracteristica uma tradicdo na montagem
de textos de autores nacionais, como, por exemplo, o Arena, anunciavam uma
reformulacédo de seus programas. No caso do Arena, em 1962, entraria em cartaz A
mandragora, de Maquiavel, e uma pecga de Brecht, além de O melhor juiz, o rei, de

Lopes de Vega, adaptado por Guarnieri, Boal e Paulo José.

128 NAPOLITANO, Marcos. A relagéo entre arte e politica: uma introdugéo teérica-metodoldgica. Revista
Tematica, 37/38, Pés-Graduagao em Sociologia, IFCH/Unicamp, 2011.

129 PEIXOTO, Fernando (org.), O Melhor Teatro do CPC da UNE, S&ao Paulo: Global, 1992.

130 BETTI, Maria Silvia. “O Teatro de Resisténcia”. In: FARIA, Jodo Roberto (org.). Histéria do teatro
brasileiro 2 — do modernismo as tendéncias contemporaneas. Sdo Paulo: Editora Perspectiva;
SESC/SP, 2013, p.195.

131 Décio de Almeida Prado. Teatro. O Estado de S. Paulo, 1 jan, 1963. p. 10.
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Para iniciar a nova fase, o Arena divulgou uma nova administragdo sob a
responsabilidade de Augusto Boal, Gianfrancesco Guarnieri, Paulo Cotrim e Paulo
José. O grupo fez um manifesto relembrando os 10 anos de atividades, dos quais
José Renato esteve a frente da direcdo e da administragdo. O manifesto ressaltava a
importancia de o Arena ser o precursor das representacdes de textos de autores
brasileiros e as mais de 1.100 apresentacdes de Eles ndo usam Black Tie por todo o

Brasil e exterior. A companhia anunciava a imprensa que:

S6 no campo da dramaturgia, podemos afirmar que langamos maior numero
de autores do que todos os demais teatros paulistas reunidos. Foram esses
autores que vieram trazer uma nova contribuicdo tematica ao nosso teatro e
que vieram auxiliar na procura de formas autenticamente brasileiras de

representacso. 132

Nessa nova fase, na qual se sobressaiam dramaturgos estrangeiros, a classe
teatral ndo deixava de lado as convicgdes de um teatro social, buscando, dessa
maneira, aproximar-se da realidade brasileira. Naquele momento, o Oficina estava em
cartaz com a comédia Toda donzela tem um pai que é uma fera, de Glaucio Gill, no
Teatro Esplanada. A peca era despretensiosa, sem grandes novidades na
composi¢cdo, mas em meio aos acontecimentos politicos e o medo instaurado, José
Celso, Fernando Peixoto e Renato Borghi foram para o litoral sob a ameacga de serem
presos. A “preocupacdo fundamental: ndo fechar. Nem ser fechado”.'®® Em razao
disso, ocorreram as “férias” involuntarias, momento em que o teatro ficou sob os
cuidados de Etty Fraser, Francisco Martins e itala Nandi. Nesse interim, os integrantes
retornaram semanas depois para (re)organizar os trabalhos e a decisao foi introduzir
em suas dinamicas cénicas o método de Brecht.

O Oficina ja ndo queria mais representar um quadro limitado circunscrito ao
realismo critico. Assim, a companhia buscava uma nova linguagem capaz de desatar
as amarras da interpretacao realista, a fim de permitir melhor expressar e explorar a
complexidade social vigente. Em sintese, o Oficina optava pelo Teatro Epico de Brecht
para expor, a partir da perspectiva teatral, os mecanismos que conduziam os conflitos
no mundo contemporaneo. O grupo expressava o desejo ambicioso de mostrar a
sociedade um teatro dindmico, o qual fosse capaz de transformar a realidade social

brasileira. Com esse principio, ja a partir de 1963, o grupo mergulhou na composi¢ao

132 Teatro Arena. O Arena anuncia programa popular em sua nova fase. O Estado de S. Paulo, 27 jul,
1962. p. 7
133 |bid, p. 45.
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estética brechtiana ao adotar como missao um teatro social e critico, modificando as
relagdes entre cena e publico, texto e interpretacdo, diretor e ator. Brecht, nesse

sentido, cairia como uma luva:

O Teatro Epico utiliza uma série de instrumentais diretamente ligados a
técnica narrativa do espetaculo, onde os mais significativos sado: a
comunicagao direta entre ator e publico, a musica como comentario da agao,
a ruptura de tempo-espago entre as cenas, a exposi¢cao do urdimento, das
coxias e do aparato cenotécnico, o posicionamento do ator como um critico

das agbes da personagem que interpreta, e como um agente da historia. 134

De acordo com a proposta de Brecht, a relacéo ator e plateia devia ser marcada
pelo distanciamento do personagem. Em linhas gerais, o teatro politico brechtiano
propunha provocar o espectador, principalmente de forma a tira-lo do seu papel de
passividade a fim de fazer com que ele se tornasse um agente, atuante e
revolucionario. Logo, para Bertolt Brecht, o realismo teatral teria “sentido amplo e
politico, livre em matéria de estética (...). Ser realista significa apresentar o sistema de
causa-efeito social, € ser concreto e possibilitar a abstragdo”.’35 Porém, o Oficina ndo
abandonou totalmente os aportes cénicos propostos pelo realismo de Stanislavski. A
companhia optou, portanto, por colocar os dois mestres para dialogar em cena.

Foi com o pensamento de causa e de efeito social que, no segundo semestre
de 1964, estreava Andorra, de Max Frisch, com a dire¢gdo de José Celso. Segundo
Fernando Peixoto, a encenagao de Andorra foi a “primeira resposta do teatro paulista
a nova situagdo sociopolitica do pais”.’3® A montagem foi norteada por aspectos do
“‘estranhamento” brechtiano, diante disso, cada cena trazia uma informacédo e
encerrava uma ideia que dialogava com a cenografia de Flavio Império, reiterando a

presenca critica do movimento cénico.

134 TEATRO Epico. In: ENCICLOPEDIA ltau Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itau
Cultural, 2019. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo617/teatro-epico>. Acesso
em: 02 de Out. 2019. Verbete da Enciclopédia.

135 BRECHT, Bertolt. O caréter popular da arte e a arte realista. In: RAMOS, Luz Cary Joaquim José
Moura. Teatro e Vanguarda. Lisboa: Presencga, 1970, p. 11.

136 PEIXOTO (2002), op. Cit., p. 193.
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Figura 8 - Cartaz de divulgagado da peca Andorra, em 1964. Fonte: AEL, Fundo Teatro Oficina, pasta
78, 1964.

Andorra era ambientada na Segunda Guerra Mundial, sendo sua tematica
principal a perseguicdo aos judeus. Entretanto, o Oficina procurava dar um novo
sentido para o texto de Frisch, cujo nucleo era a perseguigéo e a violéncia autoritaria,
subvertendo sua historicidade. O texto era carregado de alegorias em defesa dos
valores democraticos com um apelo aos direitos humanos e ao combate ao fascismo.
O programa de langamento de Andorra questionava: “Quando se tem mais medo da
mudanca do que do fascismo, como é que se faz para evitar o fascismo?”737
Certamente, por prudéncia, o grupo fez um trocadilho na tradugéo de “fascismo” por

“‘desgraga” no programa de langamento de Andorra.

137 “Programa de langamento de Andorra”, AEL, Fundo Teatro Oficina, pasta 78, 1964.
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Figura 9 - Cena com de abertura da peca com Mauro Mendonga, Lafayete Galvdo e Fernando Peixoto.
Fonte: Acervo Flavio Império, fotografia de autoria desconhecida. Disponivel em:
<http://www.flavioimperio.com.br/galeria/507584/507746>

Figura 10 - Cena da peg¢a com Eugenio Kusnet, José Jodo Pompeo, Hélio Eichbauer e Mauro
Mendonga que expressa a agao repressiva e autoritaria da forga militar. Fonte: Acervo Flavio
Império, fotografia de autoria desconhecida. Disponivel em:
<http://www.flavioimperio.com.br/galeria/507584/508828>

No ano de 1965, a cena teatral da cidade de Sao Paulo foi marcada por novas
iniciativas com o aparecimento de novos grupos. Nesse contexto, inaugurou-se o
Teatro Esquina com a peca A megera domada, de Shakespeare, com direcido de
Antunes Filho. Surgia, também, o Teatro da Universidade Catdlica de Sdo Paulo

(TUCA)'38 que encenou Morte e vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto, com

138 O TUCA teve sua sede na rua Monte Alegre, 1024, Perdizes. O teatro tinha capacidade para 1,2 mil
espectadores. O grupo, no ano de 1966, foi convidado para apresentar a pega no Festival de Nancy,
na Franga, e recebeu o prémio para “tema livre”, no Teatro das Nagdes de Paris.
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musicas de Chico Buarque de Holanda e direcdo de Silnei Siqueira. Ademais,
destacava-se o Grupo Folclérico Malungo com a encenagao de Ritual das aguas de
Oxala e Candomblé da Bahia as sextas-feiras, a meia-noite, no Teatro de Arena, com
texto, diregao e cenografia de Wilson Moura e Maria Luiza.

O Teatro de Arena deu inicio a producao de musicais brasileiros. Arena canta
Zumbi, de Augusto Boal e Guarnieri, foi o apice da série de musicais. No espetaculo,
os autores langcavam méao do passado para tratar dos problemas do presente. O Zumbi
de Palmares em cena falava da dependéncia do pais a partir de uma proposta de
reivindicacdo social. O espetaculo foi montado com musicas de Edu Lobo.
Seguramente, em dialogo com a proposta brechtiana, a trilha sonora tinha por objetivo
causar estranheza na composigao do ritmo cénico. Antes, no entanto, o Arena ja havia
apresentado Arena canta Bahia, com Gilberto Gil, Gal Costa, Tom Zé e Caetano
Veloso, e Tempo de guerra, com Maria Bethania, espetaculo que reunia poemas de
Brecht musicados por Caetano, Gil e Chico Buarque. Esse espetaculo, alias, ficou em
cartaz no Teatro Oficina.

Em 1965, José Celso viajou para a Europa com uma bolsa de estudos do
governo francés.’®® Na Alemanha, o ator e diretor teve contato com a Companhia
Berliner Ensemble. Fundada por Brecht, em 1949, ela dava continuidade as suas
pesquisas e experimentacdes cénicas. Ao voltar para o Brasil, José Celso trazia na
bagagem uma leitura, digamos, mais concreta de Brecht. Consequentemente,
aproveitando da experiéncia e dos estudos realizados na Europa, o Oficina encenou
Os Inimigos, de Gorki, com dire¢ao de José Celso, em 1966.

Segundo o jornal O Estado de S. Paulo, “trata-se de uma das mais
dispendiosas montagens do teatro brasileiro.” Os Inimigos foi uma coprodugdo com
Joe Kantor, que financiou o espetaculo orcado em 30 milhdes e 800 mil cruzeiros.
Desse montante, segundo o jornal, 10 milhdes foram destinados aos figurinos; 7
milhGes aos cenarios; 4 milhdes para antiguidades e icones'#?; 8 milhdes para o
elenco; 1 milhZo para joias e leques de plumas; e 800 mil com a musica.'!

A peca estreou no palco do TBC com a trilha sonora assinada por Chico

Buarque de Holanda e foi dividida em dois momentos:

139 “Grupo Oficina levara ‘Os Inimigos’, no TBC”, O Estado de S. Paulo, 22 jan,1966, p. 7.
140 As antiguidades e os icones sdo elementos cénicos tanto para cenario, figurinos e divulgagao.
141 Ibid, p. 7
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primeira musica, cujo tema é o movimento da Histéria. O unico instrumento é
a gaita, mas o tema é depois desenvolvido em violdo, flauta e contracanto
feminino. O segundo tema é das personagens burguesas tomando
consciéncia da Histéria. Finalmente, foram aproveitados hinos ortodoxos,
representativos da Russia tradicional. 42

José Celso declarou que “aproveitou em Os inimigos sua longa experiéncia de
teatro realista. Dada a preméncia de tempo no preparo do espetaculo, valeu-se do
que |lhe era mais familiar”.’*3 E possivel observar que o diretor buscou materializar na
montagem da pega, assim como no cenario assinado por Flavio Império, a luta de
classes, desnudando as tendéncias liberais e autoritarias da burguesia. O texto era
politico e agressivo e negava a existéncia de um “bom patrdo”. Por outro lado, o
espetaculo ndo contemplava o nivel emocional, pelo contrario, era seco.

O critico Jodo Marschner, ao comentar o espetaculo no jornal O Estado de S.
Paulo, escreveu: “O que trouxe de novo o encenador do Oficina foi a ironia, foi a
influéncia de um moderno teatro europeu, que leva ao espectador ndo a emocao de
um texto, mas a sua raz&o”.'** Porém, essas caracteristicas ndo foram suficientes
para agradar ao publico, uma vez que a temporada de Os inimigos nao foi bem
sucedida em Sao Paulo. Segundo o entendimento de Reynuncio Lima, “o excesso de
informacao atordoa o espectador e, de certa maneira, atrapalha a compreensao do
cotejo sociopolitico, econdmico e cultural da Russia czarista, em 1905, com o Brasil,
de 1966”.14°

No dia 31 de maio daquele ano, um incéndio ocasionado por um curto-circuito
destruiu o teatro. O fogo teve inicio por volta das 10 horas e no local estavam
presentes o faxineiro Argemiro e o eletricista Domingos Fiorini. As chamas atingiram
os prédios vizinhos destruindo todo o material que estava no teatro do qual restaram
apenas a fachada, as paredes laterais e os fundos.

A partir desse tragico episodio, a classe teatral uniu-se para ajudar o Oficina a
reconstruir seu teatro. Cacilda Becker cedeu seu teatro para o grupo apresentar as
pecas A Vida Impressa em Dolar, Pequenos Burgueses e Andorra com o intuito de
arrecadar fundos para a reconstru¢do da nova casa de espetaculo. Também foi

192 O Estado de S. Paulo, op cit. p. 7

143 Ibid, p. 7

144 Jodo Marschner, “Os Inimigos’ no TBC pelo Grupo Oficina”, O Estado de S. Paulo, Sdo Paulo, 30
jan,1966, p. 12.

145IMA, Reynuncio. Napole&o de. Teatro oficina atento ao momento politico. Trans/form/agao, [s.l.], v.
24,n.1, p.9-40, 2001. FapUNIFESP (SciELO), p. 9.
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solidario ao grupo, o governador do Parana, Paulo Pimentel, ao patrocinar a
reabertura do teatro com O Rei da Vela, de Oswald de Andrade.

Ap0s o incéndio, o Oficina foi para o Rio de Janeiro onde juntou-se ao cendgrafo
Hélio Eichbauer que, por sua vez, havia acabado de voltar da Tchecoslovaquia depois
de um periodo de estudos. Foi durante a temporada no Rio que o grupo realizou um
laboratdrio de interpretacdo com Luiz Carlos Maciel, sem nenhum método como ponto
de partida e nenhum objetivo preestabelecido. Dessa maneira, a formagéo do grupo
se aprofundava ao passo que fazia emergir um novo processo de observagao critica
do meio social, e a produgéo cénica passava a buscar a cultura e os gestos brasileiros.
E nesse momento que Luiz Carlos Maciel propée ao Oficina uma releitura de Oswald
de Andrade, mais especificamente, da pega O Rei da Vela, pois o grupo procurava
um texto capaz de marcar a reabertura do teatro.

Em 1967, o contexto brasileiro estava cingido por um maior endurecimento
politico devido a ditadura, principalmente com a chegada ao poder do marechal Arthur
da Costa e Silva, eleito pelo Congresso. Passava, entdo, a vigorar no pais a nova
Constituicao brasileira, pois desde o golpe em 1964 até 1967 o Brasil estava sob a
tutela do marechal Humberto de Alencar Castelo Branco, que governava por meio dos
Atos Institucionais. O momento social também marcou um maior engajamento politico
do teatro, como demonstra a adaptacédo de O Rei da Vela, originalmente escrita por

Oswald de Andrade, em 1933. José Celso caracterizou o texto como:

O humor grotesco, o sentido da parddia, o uso de formas feitas, de teatro no
teatro, literatura na literatura, faz do texto uma colagem ainda mais violenta
do Brasil de trinta anos depois, pois acresce a denuncia da permanéncia e da
velhice destes mesmos e eternos personagens. 46

Ao montar a peca que ficou célebre por meio das diferentes opinides e
polémicas suscitadas, o Oficina (re)descobria o Modernismo paulista, tendéncia, alias,
esquecida naquele momento. Para Coutinho, o grupo “rompeu com os padrdes do
“‘bom comportamento” e do “bom gosto” e no seu lugar propés uma arte “suja”, com
sentido politico especifico”,’” ligando-se ao contexto politico do pais e também ao
papel que a producdo cultural deveria desempenhar. Para o espetaculo, houve uma

negacao do teatro como instrumento de educacgao popular, pois a intengao do Oficina

146 CORREA, op cit. p. 48.
147COUTINHO, op cit. p. 63.
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era apresentar um teatro sobre a crueldade brasileira e relacionado a eclosdo do
movimento tropicalista: “misturando circo e teatro de revista, opera e teatro critico,
rigor gestual e avacalhagéo, ritual e pornografia, protesto e festa. Um ato de ruptura
com o passado. Um marco no teatro nacional.” 148

Para montar O Rei da Vela, José Celso inspirou-se no filme Terra em Transe,
de Glauber Rocha, o qual, posteriormente, também influenciou Caetano Veloso a
compor Tropicalia. Todavia, para chegar ao nucleo do que foi a montagem de O Rei
da Vela, o grupo fez um profundo caminho de estudo pela economia, politica, poesia
e histoéria do Brasil.

O espetaculo foi considerado um divisor de dguas no teatro brasileiro.’® Isso
porque, a produgéo artistica inovou a cena gragas, em boa parte, a nova relagdo que
estabelecia entre palco e plateia, como atestam as diferentes reagcbes causadas no
publico, assim como sua repercussao na imprensa. José Celso descreveu que,
durante uma apresentagdo, em uma noite de domingo, um espectador sentiu-se
ofendido, levantou e “disse que tinha imenso respeito espiritual pelas velas e chamou
Oswald de Andrade para discutir com ele na plateia. Queria que o autor da peca
repetisse certas passagens do texto perante o diretor do DOPS.”'* O diretor também
destacou que o publico, durante a encenacéao, aplaudiu o espetaculo diversas vezes.
Porém, em outros momentos, os atores e a diregao também deixaram o teatro sem
nenhum aplauso.

Em paralelo a essa movimentacgéo, José Celso Martinez Corréa estreou em
1968, no Rio de Janeiro, no Teatro Princesa Isabel, o espetaculo Roda Viva, de Chico
Buarque de Holanda, com producdo de Orlando Miranda. Embora contasse com
grande parte do elenco do Oficina, a pe¢a n&o era uma producdo do grupo e foi a
unica diregcao que José Celso fez fora da companhia. Ainda assim, Roda Viva foi de
extrema importancia para o grupo, pois essa produgéao influenciou outras encenagdes,
como Gracias, Senor, em 1972.

O musical Roda Viva contava a histéria de Benedito Silva e sua mulher, Juliana.
Benedito transformava-se em um cantor, idolo da juventude, adotando o nome

artistico Bem Silver. Mas, posteriormente, converteu-se em Benedito Lampido, cantor

148 PEIXOTO, op cit. p. 61/ 62.

199 MOSTACO, E. Teatro e Politica: Arena, Oficina e Opinido (uma interpretagdo da Cultura de
Esquerda). Sdo Paulo: Proposta Editorial, 1982, p. 103.

15040 REI DA VELA provoca reagdes”, Folha de S. Paulo, 4 out. 1967.
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de protesto e de folclore. Ja com a derrocada da sua popularidade, ele foi convencido
a suicidar-se para que sua esposa, Juliana, assumisse a fama. Juliana passou a ser
conhecida como Juji, a “Vidva do Rei”, girando a roda da vida. Em sintese, Roda Viva
€ uma denuncia contra um sistema cultural que consumia seus idolos, os quais,
tornados objetos, eram empregados no processo de institucionalizagao da mentira.
No dia 18 de julho de 1968, o elenco do Oficina foi agredido pelo Comando de Caga
aos Comunistas (CCC)'', apdés uma das apresentagdes de Roda Viva. Por fim, a
censura vetou completamente a peg¢a, como anteriormente havia feito com O Rei da
Vela.

Em 1967, com a posse de Costa e Silva e a promulgag¢ao da nova Constituicéo,
iniciou-se o processo de centralizacdo da censura em Brasilia. Desse modo, a partir
de 1968, o Servico de Censura de Diversdes Publicas passou a funcionar junto ao
Departamento Federal de Seguranga Publica. Cabe salientar que em 13 de dezembro
de 1968 foi baixado o Ato Institucional n° 5, momento em que o governo ditatorial
fechou o Congresso Nacional. No ambito dos estados, as Assembleias também
entraram em recesso dando ao Executivo amplos poderes. A partir do Al-5, Schwarz

afirma que

quando o estudante e o publico dos melhores filmes, do melhor teatro, da
melhor musica e dos melhores livros ja constitui massa politicamente
perigosa, sera necessario trocar ou censurar os professores, os encenadores,
0s escritores, os musicos, os livros, os editores — noutras palavras, sera
necessario liquidar a prépria cultura viva do momento. 52

Nesse momento, o Oficina iniciava um novo estudo influenciado pelo Teatro da
Crueldade, de Antonin Artaud. Nesse novo estagio do grupo, a agressdo e a
provocagao ao publico eram convertidas em um método catartico com o objetivo de
transformar tanto os atores quanto a plateia. Ainda em 1968, Oficina montou a peca
Poder Negro, de Le Roy Jones com a diregdo de Fernando Peixoto, enquanto José
Celso continuava com Roda Viva. Peixoto afirma que Poder Negro s6 pode estrear
depois de uma longa batalha com censura, pois a peca trazia a discussao da nao
integracéo dos negros a sociedade norte-americana. No mesmo ano, por indicagao
de Renato Borghi e Fernando Peixoto iniciaram os ensaios do texto de Brecht: Galileu
Galilei que estrearia em 1969.

1510 evento que se repetiu quando o grupo viajou pelo Sul do pais.
152 SCHWARZ. op. Cit. p. 63.
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Daniel Valentine ao analisar a produgao do espetaculo em sua dissertacao,
afirma que: “Galileu Galilei se desenvolveu como uma montagem contraditéria, ora
demonstrando crenga numa militancia politica racional, ora entregue a um anarquismo
que visava quebrar tabus e paradigmas civilizatorios”.’®® A encenagio de Galileu
Galilei marcou no grupo uma crise interna, pois o elenco foi uma mescla de duas
geragdes de intérpretes que tinham diferentes concepgdes de teatro. O grupo dos
mais experientes que como Fernando Peixoto, itala Nandi, Othon Bastos, Claudio
Correa e Castro, Renato Borghi e Flavio Santiago ja integravam o elenco fixo do
Oficina, enquanto os mais jovens vieram do elenco de Roda Viva, trazidos por José

Celso. Para Fernando Peixoto,

Enquanto os primeiros defendem a integridade do espetaculo enquanto
transmissado de ideias provocagdo de uma reflexdo sobre o intelectual e a
repressao, os segundos, cuja participagdo na pega se concentra sobretudo
na cena do carnaval, afirmam suas posi¢des através de uma defesa do teatro
como continuidade do espirito proposto em (Roda Viva, o envolvimento do
espectador, o ritual e a festa anarquica, propondo o Homem Novo, o0 mundo
novo, através de uma experiéncia essencialmente sensorial e quase magica,
quase hipnotica. José Celso, querendo na época continuar sua pesquisa
anterior, apoia bem mais a cena do carnaval e seus integrantes. Esta cena,
durante a carreira da pega, ira se transformando cada dia. Os atores,
negando totalmente a proposta de Brecht e do espetaculo das outras cenas,
descem a plateia e trazem os espectadores para o palco. O espetaculo viaja
pelo Brasil e cada vez mais a experiéncia do carnaval se acentua, anunciando
um novo processo de trabalho no Oficina.'%*

Armando Sérgio Silva, em seu livro sobre o Teatro Oficina, descreveu a
encenacao de Galileu Galilei como “um espetaculo paradoxal formado pelas duas
tendéncias mais importantes do teatro moderno”. Num mesmo tablado: o social e o
anarquico, a razdo e a irracionalidade desenfreada”.'®® Ao mesmo tempo em que o
grupo aprofundava na sua crise interna, o espetaculo foi um sucesso de bilheteria, o
que garantiu a produgédo do espetaculo Na Selva das Cidades, o segundo texto de
Brecht.

O processo de laboratério durante os ensaios da peca foram intensos, desse
modo, a criagdo da personagem seria um ato de autoconhecimento sob a influéncia
direta de Grotowski. José Celso aproveitou as tensdes internas do grupo para
estimular o elenco e fazer da crise o vigor e as raizes do espetaculo. Nesse momento,

tudo estava sendo questionado, até mesmo a propria nogdo da companhia

133 VVALENTINI, op. Cit., p. 41.
134 PEIXOTO (2002), op. Cit., p. 197.
155 SILVA, Armando Sérgio da. Oficina: do teatro ao te-ato. S0 Paulo: Perspectiva, 2008, p. 175.
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profissional, pois “para muitos o Oficina teria que voltar as suas origens, libertando-se
do mercado empresarial e talvez mergulhando decididamente na contracultura”.'%®
Assim, em 1969 com o recém promulgado Al-5 e Paulo Maluf assumindo, pela
primeira vez, a prefeitura de S&o Paulo, o Bixiga foi exposto violentamente a um
cenario de demolicao espalhando escombros e entulhos pelas ruas, por conta da
construgdo do Minhocdo. Em meio a essa imagem catastrofica que pairava sobre o
Bixiga, José Celso convidou Lina Bo Bardi para produzir o cenario e os figurinos da
peca. O cenario foi pensado como um ringue de boxe feito com os entulhos das
demoli¢cdes do bairro, no qual os atores, em um ritual diario, destruiram todas as noites

0 cenario, deixando o teatro nu, em ruinas. José Celso relata:

[o Bexiga] era um bairro fantastico, marginal. Tinha milhdes de bocas, uma
marginalia incrivel!l Um mundo de corticos, rasgados de repente por esse
Minhocao, esse viaduto que partiu as ruas ao meio e devastou tudo... Me
dava a sensagao de que o que acontecia com o mundo, com a gente,
acontecia também naquele bairro Ia, que estava sendo entulhado de lixo. [...]
Entdo tinha aquele lixo la no Bexiga sendo removido, e alias sendo
substituido por um outro: o Minhocéo, que passa hoje em frente a porta do
teatro. E tinha o lixo de dentro do teatro também: a Lina Bardi, que fazia a
cenografia da Selva, pegava o lixo do Bexiga e trazia para o palco. Tanto que
a gente ndo pagou quase nada para o cenario. Ela saia feito uma doida no
meio da rua: "Que bonito! Que maravilha!" Os maquinistas pensavam que a
mulher estava maluca; ela catava o que havia de mais soérdido, tirava e botava
no cenario.%’

O ringue ia sendo construido ndo apenas com os escombros do bairro, mas
também com objetos pessoais dos moradores que Lina encontrava nas pilhas de
entulhos — espelhos, retratos de familias, roupas e objetos diversos. A intengao era
reconstruir e replicar em cena a violéncia fisica e social contida nas destruicdes do
bairro para a constru¢gdo de um equipamento rigido e sem vida no coragao do bairro
do Bixiga. Ou seja, esse ritual, que acontecia noite apos noite no palco do teatro era
uma acao “nitidamente antropofagica: transformar o tabu em totem, erigindo o trauma
do bairro em nova construcao, para destrui-la seguidamente até que nada mais reste
por debaixo do piso seno a terra original do bairro do Bixiga”.%®

No entanto, a encenacgao da peca Na Selva da Cidade marcou o fim de um ciclo

para o Teatro Oficina. Agora seriam necessarios Novos rumos e novas inquietagoes,

156 |pidem, p. 198.
157 7é Celso Martinez Corréa, "Don José de la Mancha", entrevista concedida a Hamilton Almeida Filho,
in: Zé Celso M. Corréa, Primeiro ato: cadernos, depoimentos, entrevistas (1958-1974), Sdo Paulo:
Editora 34, 1998.
158 WISNIK, Guilherme. Oficina: um teatro atravessado pela rua. In: GORELIK, Adrian; PEIXOTO,
Fernanda Arées (org.). Cidades sul-americanas como arenas culturais. Sdo Paulo: SESC, 2019. P. 367.



74

ja nessa altura a censura pesava cada dia mais sobre o teatro. Entédo, apés a peca de
Brecht, o grupo optou por fazer uma pausa de trés meses, pois todos estavam
perdidos e ndo sabiam o que fazer, isso, na avaliagdo de Fernando Peixoto, foi
essencial para a continuagao do grupo apés esse periodo. Assim, nesses meses de
paralisacdo José Celso e Renato Borghi viajaram pela Europa e América Latina, mas
separadamente; itala Nandi foi para o Nordeste para gravar um filme junto com Ruy
Guerra; Fernando Peixoto entrou para o elenco do Teatro de Arena e participou de
dois espetaculos dirigidos por Augusto Boal, depois seguiu em viagem para o0s
Estados Unidos e pela América Latina.'®® Por fim, ao retornar as atividades apods o
periodo de pausa, o Oficina, ja sentia a volupia da morte, segundo José Celso.'%° Para
nao morrer, literalmente, seriam necessarios novos rumos, seguidos de uma tomada
de posicéo, assim, decidiu-se por negar o teatro institucional e deu inicio a um novo
ciclo chamado de te-ato. No entanto, tal fase ndo duraria muito tempo, pois, no ano
de 1974, José Celso Martinez Corréa e outros membros do Oficina seguiram para o

exilio em Portugal e Mogambique.

139 PEIXOTO (2002), op. Cit., p. 198.
160 SILVA, op. Cit., p. 193.
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Capitulo 2 - Estrutura burocratica do aparelho censério do intervalo
democratico a Ditadura

E uma ilusdo pensar que durante o periodo de redemocratizagao, entre 1946 e
1964, a censura tenha desaparecido, uma vez que ela apenas voltava a “vestir uma
roupa ja conhecida”, a censura enquanto caso de policia. Assim, ao mesmo tempo do
alvorecer democratico e da reorganizagdo da censura, entrava em cena o “teatro
brasileiro consciente de seu papel de espaco de reflexdo da sociedade sobre si
mesma”'8’, como visto no primeiro capitulo.

As pesquisas contemporaneas ja vém ha algumas décadas se debrugando
sobre o estudo da censura ao teatro em diferentes periodos histéricos do Brasil. Por
conseguinte, ja € sabido que a censura teatral ndo € recente na historia das produgdes
artisticas brasileiras. Desse modo, este capitulo propde analisar a estrutura da
censura teatral paulista entre o intervalo democratico até a centralizagao da censura
no Distrito Federal em 1968, com o Al-5 ja durante a ditadura.

Para compreender a censura teatral no respectivo recorte € necessario
entender que essa atividade passou por dois processos de reestruturagcado. O primeiro
a partir da criagao do Servigo de Censura de Diversdes Publicas (SCDP), por meio do
Decreto-Lei 8.462, de 26 de dezembro de 1945, subordinado ao Departamento
Federal de Segurancga Publica (DFSP). O SCDP regulava a censura de programas de
radio e televisdo, publicidade, filmes, letras musicais e pegas teatrais, cuja
fiscalizagdo, até meados da década de 1960, ficou sob a responsabilidade dos
estados. O segundo momento da censura, por sua vez, ocorreu a partir do golpe civil-
militar de 1964, contexto no qual a atividade censéria passou por um processo de
reorganizagdo das praticas ja existentes em conjunto com a consolidagdo da
centralizagdo do 6rgdo na capital federal. De acordo com Garcia e Souza,
acompanhado desse processo de acomodacio da atividade censora enquanto uma
pratica asseguradora dos valores éticos e dos principios morais da sociedade,
“‘incorporou-se a preocupagao com a manuten¢ao da ordem politica e da seguranca

nacional”. 162

161 COSTA, M. C. C. Censura em cena: teatro e censura no Brasil. Arquivo Miroel Silveira. Sdo Paulo:
Edusp, FAPESP, Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2006. p.124.

162 GARCIA, M.; SOUZA, S. C. M. Um caso de policia: a censura teatral no Brasil dos séculos XIX e
XX. Londrina: Eduel, 2019. p. 25.
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2.1 A legislagao da censura entre 1946 e 1968

Em decorréncia do enfraquecimento do Estado Novo e da queda de Getulio
Vargas, o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) foi extinto em 25 de maio
de 1945 pelo decreto n° 7.582.763 Miliandre Garcia observa que, simultaneamente, ao
fim do DIP, Vargas logo criou o Departamento Nacional de Informagdes (DNI). Este
era 0 mesmo decreto que colocava fim ao DIP, érgéo que controlava e aplicava a
censura no Estado Novo e ja se adiantava criando outra instituicdo que seria
responsavel pela censura. A censura ao teatro passava para a responsabilidade do
recém-criado DNI.'® O DNI manteve praticamente inalterada a estrutura anterior,
acrescentando a Divisdo de Teatro e Cinema.'®® Neste momento, no entanto, havia
uma forte tentativa de disfarcar a censura enquanto um procedimento coercitivo e
autoritario. Assim, ao comparar as funcdes entre o DIP e o DNI, vemos que ao DIP
cabia “fazer a censura do teatro, do cinema, de funcdes recreativas e esportivas de
qualquer natureza, de radiodifusdo, da literatura social e politica, e da imprensa,
quando a esta forem cominadas as penalidades previstas por lei”.'® No que diz
respeito ao novo 6rgédo, o DNI competia “fazer censura do teatro, do cinema, de
funcdes recreativas e esportivas de qualquer natureza, da radiodifusao [...] e, nos
casos previstos em lei, da literatura social e da imprensa”. ¢’

Na esteira da redemocratizacdo, José Linhares, presidente interino entre o
periodo de 29 de outubro de 1945 a 31 de janeiro de 1946 e sucessor de Vargas,
aprovou em 24 de janeiro de 1946 o decreto n° 20.493 que visava orientar o exercicio
da censura.’® Para Sonia Salomao Khéde, com a promulgagio do decreto, José

Linhares resgatou a “tradig&o policialesca da censura teatral”."6°

183 Decreto-lei n.° 7.582. Extingue o Departamento de Imprensa e Propaganda e cria o Departamento
Nacional de Informagées. Rio de Janeiro, 25 maio de 1945. Sobre o DIP, ver: GUIMARAES, Silvana
Goulart. Ideologia, propaganda e censura no estado novo: o DIP e o DEIP. Dissertagdo de mestrado.
Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, 1984.

164 GARCIA, Miliandre. “Ou vocés mudam ou acabam’: teatro e censura na ditadura militar (1964-1985).
Rio de Janeiro, 2008. Tese (Doutorado em Histéria) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais,
Universidade Federal do Rio de Janeiro. p.29.

185 0 DNI teve suas atividades encerradas ja em 1946 por José Linhares dias antes de Dutra ser
empossado ao cargo de presidente.

186 Artigo 2°, item C, decreto-lei n.° 1.915.

167 Artigo 2°, item E, decreto-lei n.° 7.582.

188 Decreto n.° 20.493. Aprova o regulamento do Servigo de Censura de Diversdes Publicas do
Departamento Federal de Seguranga Publica. Rio de Janeiro, 24 jan. 1946.

16 KHEDE, Sonia Salom&o. Censores de pincené e gravata: dois momentos da censura teatral no
Brasil. Rio de Janeiro: Codecri, 1981. p. 56.
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Durante esse processo, a Policia Especial foi extinta e seus ex-agentes
tornaram-se censores. Para Beatriz Kushnir, a transferéncia dos agentes de policia
em censores deu-se pelo fato de ja terem exercido a represséo politica durante o
Estado Novo:

O pbs-1945 e o periodo de redemocratizagéo nele inscrito poderiam anunciar
uma legislacdo de ag¢des mais liberais. O que se constatou, entretanto, foi a
acomodacgdo de antigas estruturas a esses "novos tempos". Dentro desse
panorama de ajustes, a Censura caberia zelar pela "moral e pelos bons
costumes" e esses procedimentos estariam vinculados as questdes policiais.
Retirando dessa seara qualquer vestigio de uma conotagéo politica.™®

O decreto n° 20.493, de 1946, foi baixado sob a justificativa de iniciar uma nova
fase para a atividade censoria, a qual ainda estava impregnada na sua estrutura com
resquicios da anterior. Ou seja, essa antiga dicotomia que envolve a censura, a qual
ora era encarada como defesa da sociedade, ora como resguardo da ordem publica,
continuava presente.

Filho de um juiz do Tribunal Regional Eleitoral, Coriolano de Loyola Cabral
Fagundes comecgou a carreira como assessor de um Juiz de Menores, amigo de seu
pai, sendo, posteriormente, alocado para o cargo de censor. Coriolano, vale ressaltar,
teve muita visibilidade, longevidade e influéncia no aparelho censoério entre 1961 e
1990."" Em 1974, ele publicou Censura e liberdade de expressdo, espécie de manual
para os censores. No livro, é construida uma histéria da censura no ocidente. Porém,
ao fazer referéncia ao decreto 20.493 de 1946 que regulamentava o Servigco de
Censura de Diversdes Publicas (SCDP), o autor afirma que o decreto foi a “coluna
vertebral do organismo censoério federal”.'72

E importante observar que o referido decreto é de data anterior & promulgacéo
da Constituicdo de 1946, que foi aprovada em setembro daquele ano. Assim, no
decorrer do processo de reestruturagao das instituicbes democraticas, apés um longo
periodo de ditadura varguista, a preocupagao em estabelecer e regular os critérios da
censura se sobrepds a urgéncia de uma nova constituicdo democratica. Cabe também

observar que o referido documento serviu de amparo ao exercicio da censura as

170 KUSHNIR, Beatriz. Cdes de Guarda: Jornalistas e Censores, do Al-5 & Constituicdo de 1988.Sa0
Paulo: Boitempo; FAPESP, 2004 a. p. 99.

171 KUSHNIR, B. The end: a censura de Estado e a trajetéria dos dois ultimos chefes da censura
brasileira. Projeto Histéria, Sado Paulo, v. 29, n. 1, p. 107-124, 2004b.

172 FAGUNDES, Coriolano de Loyola Cabral. Censura e liberdade de expressdo. Sao Paulo: Taika
Ltda. Edital, 1974. p. 30.
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diversdes publicas no pais por mais de quarenta anos. Em 1981, o censor José Vieira
Madeira afirmou que os agentes recorriam ao decreto “todos os dias”.'”® Dado este ja

informado por Coriolano Fagundes, em 1974

Conquanto haja sido elaborado ha quase trinta anos, numa fase de nossa
vida politica em que era necessario governo forte, para desmantelar a
maquina administrativa viciosa, esse diploma legal esta redigido com
bastante critério, sendo ainda valido e atual em sua quase totalidade.'”*

Ao analisar o decreto, Creuza Berg concluiu que ele foi a esséncia da censura
durante a ditadura. Para Berg, “seguido a risca, ele jamais € abandonado, substituido
ou modificado: a censura é que vai sendo adequada segundo a necessidade do
momento por outros decretos”.'”® Deste modo, o decreto n° 20.493 foi responsavel
por normatizar e justificar o trabalho e as interferéncias que viessem acontecer por
parte desses individuos ao fazer a censura prévia aos textos teatrais e nos ensaios
gerais. Vale, ainda, salientar que o Servigo de Censura de Diversdes Publicas era uma
agéncia policial vinculada ao Departamento Federal de Seguranca Publica (DFSP),
fator que da uma dimensé&o do autoritarismo presente na censura.

Em maio de 1948, por exemplo, o decreto n°® 24.911 fez um adendo ao artigo
134 do decreto n°. 20.493/46:

Art. 134: O ministro de Estado da Justica e Negocios Interiores
podera autorizar a assisténcia aos trabalhos de censura prévia, em carater
permanente ou ocasional, e representantes de entidades especializadas, e
de fins educativos ou morais, interessadas na elevagao do nivel dos
espetaculos publicos, sem 6nus para o Tesouro, e sem que isto importe em
qualquer intervengao nos trabalhos da censura.

Paragrafo unico: A Secretaria do SCDP comunicard, com a devida
antecedéncia, as entidades de que trata este artigo, o horario e local das
exibicdes e dos ensaios gerais.'”®

A participagdo da sociedade civil foi legitimada em processos censorios.
Contudo, ela era bastante limitada, circunscrita a uma pequena parcela afinada com
as diretrizes conservadoras do governo. Corroborando essa perspectiva foi publicado

na revista Anhembi um artigo intitulado “Eterna Confus&o entre Liberdade e

173 1n: NOGUEIRA, Otaciano. Arte, sexo e censura. Palestra proferida no Seminario Nacional sobre a
Censura de Diversdes Publicas. Brasilia, 11 de maio de 1981. p. 27.

174 FAGUNDES, op. Cit., p. 30.

175 BERG, Creusa de Oliveira. Mecanismos do siléncio: expressdes artisticas e censura no regime
militar (1964 -1984). Sao Carlos: EAUFSCar, 2002. p. 89

176 Artigo 134°, decreto-lei n°® 24.911.
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Licenciosidade”, no qual o autor anénimo fazia uma defesa da censura em nome da
educacao:

Neste caso, realmente, como acentuou o deputado Aureliano Leite, a
licenciosidade que por ai impera se deve nido a falta de leis, mas a
displicéncia da Policia e do Judiciario. O mesmo se podera dizer das
maravilhas que a respeito diariamente se verificam no campo dos
divertimentos publicos."””

Observa-se que o autor do texto reconhece a existéncia de um aparelho
censorio estruturado, o qual ele saudava por meio da referéncia ao deputado
Aureliano Leite e, também, ao observar que a licenciosidade n&o era devido “a falta
de leis”. A partir do excerto ainda verificamos uma possivel afinidade politica ao fazer
referéncia ao deputado.'”® Desse modo, pode-se sugerir que, possivelmente, esse
autor desconhecido, ndo era uma pessoa com baixa instrucio intelectual, assim, tais
caracteristicas o colocariam como um sujeito que facilmente poderia acessar o
Decreto n° 20.493/46. Esse documento previa autorizar “representantes de entidades
especializadas, e de fins educativos ou morais”, a auxiliar os censores em seus
trabalhos, sob a justificativa de contribuir para a “elevagao do nivel dos espetaculos
publicos”.

O texto também permite inferir que o pais atravessava um momento de relativa
abertura para as produgdes artisticas. Todavia, sem embargo dos ventos
democraticos que comegaram a soprar pos-1945, a atuagédo e regulamentagao da
censura nao abandonou de todo seu carater autoritario e repressivo. Nao por acaso,
havia quem encarasse essa “liberdade” enquanto um problema decorrente da inépcia
da politica e do judiciario.

Ao analisar a esfera do teatro, percebe-se que o decreto n° 20.493/46

burocratizou a censura:

Art. 44. Para a representagdo de qualquer peca teatral ou numero de
variedades, o interessado requerera, por escrito, ao S. C. D. P. acensurae o
consequente registro da pega ou numero, apresentado dois exemplares
datilégrafos ou impressos, sem emenda, rasura ou borrao.

Paragrafo unico. Os requerimentos que se referirem ao pedido de censura
deverdo ser apresentados com antecedéncia minima de cinco dias da
primeira representagao, e deverao conter a denominagao da peg¢a ou numero,

177 “Eterna Confusao entre Liberdade e Licenciosidade [Jornal de 30 dias]”. Anhembi, S&o Paulo, vol.
1, n. 4, pp. 157-159, 1951.

178 A biografia do deputado Aureliano Leite no site da Camara dos Deputados indica que ele foi filiado
ao Partido Social Democratico (PSD) e, posteriormente, a Unido Democratica Nacional (UDN). Leite foi
deputado federal por Sdo Paulo de 1935 até 1954. Entre os seus feitos estava um projeto de lei com
uma ementa que previa fazer uma modificagdo nos dispositivos da legislacdo do Decreto-Lei de
organizacéo e protecido da familia, com a justificativa de ampliar a defesa da moral familiar.
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0 género, nome do autor ou compositor, quando houver parte musicada,
numero de atos ou quadros e o nome do tradutor, quando o original for
estrangeiro.

Art. 45. Dentro do prazo de cinco dias, a contar do dia em que fér requerida,
sera feita a censura e autorizada ou negada a representacdo ou execugao,
declarando-se, no caso de recusa, se esta é absoluta ou condicionada a
supressao ou modificagcado dos topicos indicados.

Art. 46. As modificagbes nos originais censurados, apenas podem ser feitas
decorridas vinte e quatro horas, da decisao da censura.

Art. 47. Qualquer que seja a deliberagdo da censura, um dos exemplares
apresentados sera conservado no arquivo do S. C. D. P., de onde n&o podera
ser retirado sob qualquer pretexto, e o outro, conferido e visado, entregue ao
interessado, mediante recibo.

Art. 48. O certificado de aprovagao de pegas teatrais e o dos nimeros de
variedades autoriza a representagao e execugado em todo o territério nacional.
Art. 49. Autorizada a representagado ou execugao, o censor determinara dia
e hora para o ensaio geral da pega ou numeros de variedades.

Paragrafo unico. - O ensaio geral sera realizado, pelo menos na véspera do
espetaculo inicial da fungao.

Art. 50. Durante os ensaios gerais, os artistas sdo obrigados a cumprir
rigorosamente as determinagdes do censor e do Chefe do S. C. D. P., tanto
em relagdo ao texto da pega ou numero em ensaio, como em relagdo a
indumentaria, aos gestos, marcagoes, atitudes e procedimento no palco.'”®

Os artigos 49 e 50 merecem uma atencao especial, pois € possivel observar
como o conteudo desses itens evidencia como a producdo e a apresentacdo do
espetaculo estdo em funcédo do trabalho do censor. Isso porque, apos o parecer
censorio, inicialmente referente ao texto, cabera ao censor determinar dia e hora para
0 ensaio geral ser apresentado.

Além disso, o artigo 50 impunha uma espécie de engessamento ao trabalho
criativo. Conforme a lei, durante o ensaio geral, “sdo obrigados a cumprir
rigorosamente as determinagdes do censor e do Chefe do S. C. D. P”. Desse modo,
as interferéncias do servico de censura extrapolavam a esfera burocratica,
estendendo-se também as caracteristicas estéticas dos espetaculos como as
‘indumentarias, aos gestos, marcacgdes, atitudes e procedimento no palco”.

Nao bastassem as preocupacdes cotidianas de produtores, diretores, atores e
atrizes com as adversidades que envolviam a producao de um espetaculo. Além de
patrocinios, pagamento dos artistas, encontrar um teatro, existia ainda o burocratico
processo da censura. Nao obstante todas as dificuldades, caso ndo cumprissem
rigorosamente as exigéncias dos censores, os empresarios/produtores e artistas

poderiam ser penalizados com o pagamento de multas ou expulsao de artistas do

179 Decreto n° 20.493, de 24/1/1946, cap. 4, Arts. 44 a 50.
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espetaculo. As punigcbes estavam a cargo do Chefe do SCDP, como expressava 0s
paragrafos subsequentes do artigo 50, no qual é possivel observar:

§ 1° E da responsabilidade dos empresarios ou diretores das casas de
diversbes publicas ndo se apresentarem os artistas com a indumentaria
propria durante os ensaios gerais e ndo se acharem prontos e em
funcionamento os cenarios respectivos.

§ 2° A violagao das determinagdes consignadas neste artigo sera punida pelo
Chefe do S. C. D. P. com aplicagédo das seguintes penas:

I - multa de Cr$ 500,00 a Cr$ 1.00,00 quando a responsabilidade fér do
empresario ou diretor da casa de diversdes publicas;

I - multa de Cr$ 500,00 a Cr$ 1.00,00, ou exclusdo do artista da
representagao da peca ou numero de variedades, quando a responsabilidade
for do artista.'®

Para Miliandre Garcia e Silvia Souza, o estabelecimento de multa como punicéo
€ um assunto delicado, pois isso poderia se tornar um problema, uma vez que essa
gquantia ndo era calculada sobre porcentagem do salario minimo, o qual era atualizado
de acordo com a inflagdo. Assim, “o que outrora valia alguma coisa, ndo valia nada ou
valia muito pouco na ditadura militar"®', conforme esclarecido, esse decreto foi usado
como principal artificio dos censores até 1968. A vista disso, @ medida que o teatro
aprofundava sua consciéncia em relagao a situacao cultural-politica, ele assumia um
papel social perante a sociedade e, desse modo, afastava-se da mera noc¢ao de
“diversao publica”. Mas, em contrapartida, a censura cercava essa institui¢cao cultural
de forma cada vez mais feroz, sobretudo a partir das décadas de 1950 e 1960.

Em 1960, durante o governo de Juscelino Kubitschek (1956-1961), foi
inaugurada Brasilia, contudo, nem todos os érgaos federais foram transferidos logo
de imediato para a nova capital. O ministro da Justica, naquele momento, concordou
em manter o departamento de censura no Estado da Guanabara até que fosse
viabilizada sua transferéncia para Brasilia.'® Durante seu breve governo, Janio
Quadros aprovou dois decretos, em 1961. O primeiro visava a fiscalizagao e controle
de filmes estrangeiros, os quais seriam representados tanto no cinema, quanto na
televisdo. O foco da lei seria a protecao dos recursos financeiros publicos afetados
pela sonegagcao fiscal.'® Ja o segundo decreto tinha a fungdo de regular os programas

180 Decreto n° 20.493, de 24/1/1946, cap. 4, Art. 50, § 1 e 2.

181 |dem, p. 125-126.

182 OFiCIO n° 391/64-SCDP, do chefe do SCDP, Edisio Gomes de Matos, ao chefe de policia do
DFSP. Brasilia, 12 maio 1964. DCDP/AG/CO/OC.

183 Decreto n° 50.518 de 2/5/1961, p. 4020, col. 4.
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de teatro e diversdes publicas por meio do radio e da televisdo,'® sendo responsavel
por incumbir as policias estaduais o direito de censura-los.'®

No governo de Jodo Goulart (1961-1964) foi comunicada a transferéncia e
centralizac&o efetiva do 6érgéo de censura para a capital federal em 1° de janeiro de
1962. Porém, houve uma forte resisténcia de alguns estados em aceitar a
transferéncia devido as vantagens de arrecadacgéao no erario publico que a censura
proporcionava aos estados, principalmente Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Desse modo,
essas localidades resistiram a centralizagdo do servico até quando puderam,
mantendo, assim, uma duplicagao do servico de censura. Em 1963, Edisio Sobreira
de Matos foi indicado para a chefia do SCDP com a fungao de consolidar o processo
de centralizagdo do 6rgdo em Brasilia.’® Para Garcia e Souza, “naquela ocasido, se
encontrava em péssimas condicdes de funcionamento e se deparava com a
resisténcia das censuras estaduais”.'®” Embora em meio a manifestagdes contrarias,
o governo Goulart deu continuidade a centralizagdo e iniciou um programa de
sistematizacao da censura. Entretanto, € necessario pontuar que esse movimento ndo
se comparava com o que veio apds o golpe militar quando Edisio Sobreira de Matos
foi deposto do cargo.

Nos governos de Janio e Jango, a censura permaneceu sob a tutela dos
estados. Entre a transicao do “intervalo democratico” para a ditadura militar, a partir
de 1964, podemos concordar com a afirmacgao de Glaucio Ary Dillon Soares, segundo
ele, aproveitaram-se de uma estrutura censoria herdada do Estado Novo.'®® No
mesmo caminho, Maria Aparecida de Aquino concluiu que “novas caracteristicas
autoritarias [vieram] se juntar as que ja [permeavam] nossas relagdes sociais”®

durante os momentos de autoritarismo vivenciados no Brasil.

184 para saber mais sobre Teleteatro no Brasil ver: COSTA, Clarice da Silva. Teatro e Teleteatro
AproximagGes Hibridas: permanéncias, discrepancias e inovagdes no teleteatro. Brasilia —DF, 2011.
Tese de Doutorado em Literatura e outras Areas do Conhecimento, Programa de Pés-Graduagao em
Literatura da Universidade de Brasilia, UnB.

185 Decreto n° 51.134 de 3/8/1961, p. 7147, col. 2.

18 OFICIO n° 2/64-SCDP, do chefe do SCDP, Edisio Gomes de Matos, ao superintendente da Policia
Federal. Brasilia, 6 jan. 1964. DCDP/AG/RA/CX1/3.

187 GARCIA, M.; SOUZA, S. C. M. op. Cit., p. 138.

188 SOARES, Glaucio A. D. A censura durante o regime autoritario. Revista Brasileira de Ciéncias
Sociais, Sao Paulo, v. 4, n. 10, p.21-43, jun. 1989. p. 21.

189 AQUINO, Maria Aparecida de; MATTOS, Marcos A. V. L; SWENSSON JR., Walter Cruz (org). No
coragdo das trevas: o DEOPS/SP visto por dentro. Sdo Paulo: Arquivo do Estado: Imprensa Oficial,
2001. p. 12.
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Apds o Golpe Militar, o governo de Castelo Branco (1964-1967) reorganizou o

Departamento Federal de Seguranga Publica (DFSP), em novembro de 1964.'%° No

entanto, houve a manutengdo da censura prévia ao teatro e a outras diversdes

publicas, como é possivel observar no organograma abaixo.
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Figura 11 - Organograma da censura de 1964.79
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Durante o governo Castelo Branco, o projeto de centralizagdo da censura

federal foi fortalecido a partir de medidas que contribuiram para o caminhar da

sistematizacao do trabalho dessa pratica. Garcia e Souza listam cinco das principais

medidas que foram instituidas entre 1964 e 1965, sendo elas:

1) a convocacao de servidores publicos para avaliar as normas da censura
institucionalizada;

2) a adaptagao do servigo censério ao organograma dos 6rgaos policiais;

3) a constituicdo de grupos especializados na analise de roteiros de filmes,

programas de televisdo, scripts de pecas, entre outros;

190 ei n°® 4.483, de 16/11/1964, art. 1°, item F.

191 0 esquema da organizagdo da censura de 1964 foi retirado do trabalho de Beatriz Kushnir, 2004,

p. 102.
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4) a criagdo de uma comissao especial para discutir questdes polémicas da
censura, encarregada também por examinar as leis relativas a censura;

5) a instituicdo de um grupo de trabalho que visava uniformizar os critérios
da censura em esfera nacional, além de assessorar as instancias
regionais na censura de filmes. 92

O Decreto-lei 56.510, de 1965, previa a fiscalizagao do trabalho do SCDP ao
setor da Policia Federal de Seguranca (PFS), 6rgdo situado em Brasilia. Assim, a
secao IV do decreto trata do modo como ficaria, a partir de entdo, a estrutura do
SCDP, composto por quatro setores (secretaria, segbes de censura, seg¢des de
fiscalizagdo e arquivo) e as atribuigbes de cada setor.'®® Dentre as atribuigdes

estavam:

I - Coordenar, em todo o territério nacional, do ponto de vista doutrinario e
normativo, as atividades inerentes a Censura Federal, a serem
desempenhadas pelo 6rgdo central e pelos demais descentralizados nas
Delegacias Regionais;
Il - Unificar a orientagcdo da Censura Federal, em todo o territério nacional;
lll - Cumprir e fazer cumprir as diretrizes e normas regulamentares baixadas
pelo Diretor-Geral do Departamento Federal de Seguranga Publica;
IV - Orientar os trabalhos dos 6rgéos subordinados, corrigindo suas falhas e
promovendo meios para maior produtividade do servigo.%*

Simultaneamente, as medidas anunciadas pelo governo, o qual ainda tentava
articular demandas estaduais, ndo previam a aplicagao da censura politica, 0 que nao
significava a sua auséncia. No entanto, como demonstra o censor Coriolano de Loyola
Cabral Fagundes, o percurso de centralizagdo da censura federal, que durou de 1962
até 1967, foi marcado por um intenso desentendimento entre as instancias federais e

estaduais:

[...] o SCDP declarava-se unico 6rgado com competéncia de fazer censura e
multava, sobretudo os exibidores de filmes, todo aquele que se submetesse
a censura estadual. As policias estaduais (especialmente da Guanabara e
Sao Paulo, depois imitadas pelas de Minas Gerais, Rio Grande do Sul, Goias
e outras), por seu turno, ndo desembaragavam programa algum cujos filmes
nao houvessem sido liberados por seus respectivos servigos de censura. Isto
porque — argumentavam — o poder da policia é atribuido ao estado-
membro, pela Constituigdo. [...]. Além disso, os Juizados de Menores,
encabecgados pelos do Rio e de Sao Paulo, também comegavam a se
interessar e a exercer censura. Resultava dai que um filme era censurado
pelo governo federal em Brasilia, onde pagava taxa, pelo Executivo estadual,
que também taxava e, finalmente, pelo Juizado de Menores local.'%

192 |dem, p. 138.

193 Decreto-Lei n° 56.510, de 28/6/1965. Segéo 1V, Subsegdes |, II, I, IV e V, Art. 176.
194 Decreto-Lei n°® 56.510, 1965, art. 175.

195 FAGUNDES, 1974, op. Cit., pp. 30-31.
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E foi a margem desses conflitos que o Servigo de Censura funcionou até o ano
de 1967, quando o Congresso Nacional promulgou a nova Constituicdo. No que diz
respeito a esfera da censura de diversdes publicas, o Governo Federal assumia o total
controle expandindo a competéncia da Unido na pratica da censura sem restricoes
constitucionais.'®® Destarte, a partir de 1967, o organograma da censura ficou da

seguinte forma:
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Figura 12 - Estrutura da censura a partir de 1967.797

Dessa maneira, separando a censura de diversdes publicas da imprensa, a Lei

n°® 5.250 expressava que:

¢ livre a manifestacdo do pensamento e a procura, o recebimento e a difusdo
de informagdes ou ideia, por qualquer meio, e sem dependéncia de censura,
respondendo cada um, nos termos da lei, pelos abusos que cometer.1%8

Todavia, o paragrafo 2 do artigo 1° dizia que:

19 CENSURA de teatro sera em Brasilia. Folha de S. Paulo, Sao Paulo, 09 nov. 1967, p. 3.
197 Esquema retirado de Fagundes, 1974.
198 | i n° 5.250, de 9/2/1967, art. 1.
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o disposto neste artigo ndo se aplica a espetaculos e diversdes publicas, que
ficarao sujeitos a censura, na forma da lei, nem na vigéncia do estado de sitio,
quando o Governo podera exercer a censura sobre os jornais ou periédicos
e empresas de radiodifusdo e agéncias noticiosas nas matérias atinentes aos
motivos que o determinaram, como também em relagdo aos executores
daquela medida.

Por fim, a centralizagcdo do controle a esfera teatral foi promulgada em
novembro de 1968 por meio da Lei n® 5.536, que dispunha sobre a censura em obras
teatrais e cinematograficas. Criava-se a censura classificatéria por faixa etaria do
publico e por meio de cortes nos textos que atentassem “contra a seguranga nacional,
e o regime representativo e democratico”.'®® Além disso, essa lei também
regulamentava o cargo de censor o qual seria classificado como “Técnico de Censura”

§ 1° Para o provimento de cargo de série de Classes de Técnico de Censura,
observado o disposto no artigo 95, § 1° da Constituigdo, é obrigatéria a
apresentacao de diploma, devidamente registrado, de conclusdo de curso

superior de Ciéncias Sociais, Direito, Filosofia, Jornalismo, Pedagogia ou
Psicologia.2%

A lei também criava um Conselho Superior de Censura, subordinado ao
Ministério da Justica, com a competéncia de rever as decisdes finais proferidas pelo
Departamento de Policia Federal (DPF) e, ainda, “elaborar normas e critérios para o
exercicio da censura”. Por conseguinte, o aparelho censério foi (re)moldado com base

nos interesses e necessidades do governo militar.

2.2 No centro da cena: artistas, criticos e censores

A memoria produzida sobre a censura pode ser um mote para a compreensao
do modo como a instituigdo censoria se reorganizou e atuou no periodo democratico
e, ainda, sua sistematica aplicagao apds o golpe militar de 1964 até a centralizagéo
da censura em 1968 na capital federal. Desse modo, € necessario acompanharmos
mudancgas sociais e econdmicas que estavam em curso nesse momento.

Ao final da Segunda Guerra Mundial, 0 mundo passava por um processo
profundo de reorganizagéo politica, econémica e cultural. Assim, o Brasil abria-se

mais & influéncia internacional, em especial, & norte-americana. E na esteira desse

199 ei n°® 5.536, de 1968, art. 2.
20 L ei n®5.536, de 1968, art. 14, §. 2.
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NOVO cenario que o pais iniciou seu processo de redemocratizagdo. Nesse sentido, a
segunda metade do século XX viu a consolidagao do seu ciclo urbano-industrial. Os
governos do intervalo democratico tiveram como marca central a intensificacdo do
volume de importagdes de produtos, incentivando o crescimento da sociedade de
consumo, seguido da entrada maciga de capital estrangeiro, especialmente dos
Estados Unidos. O American way of life®® penetrava nos diversos setores da
sociedade brasileira, dando suporte intelectual e financeiro a iniciativas culturais que
buscavam atualizar o Brasil em relacdo a modernidade cultural e a modernizacao dos
centros urbanos e industrializados.

Nesse periodo, deu-se o amadurecimento do teatro que deixava seu carater
regional e de improviso para assumir-se como uma atividade artistica importante para
o desenvolvimento social e cultural da realidade nacional. No que tange, ainda, a
criacao dramaturgica e cénica, a década de 1950 buscava firmar uma produgao que
representasse a busca de valores totalmente opostos aos impostos a sociedade
brasileira depois de 1964. Esse periodo foi cingido pelo progresso econdmico
evidenciado no vertiginoso crescimento das cidades e seguido pelo desenvolvimento
das industrias. No entanto, apesar desse cenario de fecunda criagao cultural, o velho
conservadorismo dos varios setores burgueses articulava-se fazendo com que
houvesse forte controle sobre as producdes intelectuais e artisticas. Em relacdo a
essa esfera, foram varias as reagdes contra a liberdade formal dos espetaculos de
vanguarda, sob a justificativa da atitude “irreverente" em relacdo aos padrdes
convencionais de moralidade. De acordo com Soénia Salomao Khéde, “repudiar tais
manifestacdes s6 se explica pela atitude classista e ideoldgica do grupo que estava
no poder e que se expressava pelos aparelhos repressivos e ideoldgicos de
Estado”.202

E nesse mesmo periodo do intervalo democratico que Yan Michalski iniciou sua
carreira de ator e diretor teatral, entre 1955 a 1963. E, apds um més do Golpe Militar,
ele assumiu a coluna teatral do Jornal do Brasil, na qual ficou por quase duas décadas.
Michalski também foi professor do Curso de Teatro integrado ao Centro de Artes da

Universidade do Rio de Janeiro. Em 1979, ele publicou um ensaio sobre a censura

201 CUNHA, Paulo Roberto Ferreira da. American way of life: representagéo e consumo de um estilo de
vida modelar no cinema norte-americano dos anos 1950. 2017. [249 f.]. Tese (Programa de Doutorado
em Comunicagao e Praticas de Consumo) - Escola Superior de Propaganda e Marketing, [Sdo Paulo].
202 KHEDE, op. Cit., p. 111.
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teatral no pais. Logo nas primeiras paginas, Michalski fala da sua experiéncia com a

censura antes dos militares:

Antes de 1964 eu ja vinha participando, durante nove anos, do dia-a-dia do
teatro brasileiro, quer como ator, assistente de direcédo e diretor, quer como
critico bissexto, nas paginas da extinta revista Leitura, ou no préprio JB. E
claro que cheguei a tomar entdo conhecimento, vez ou outra, da existéncia
de uma instituigdo chamada Censura. Ela ndo sé existia como até funcionava
baseada em quase todos 0os mesmos instrumentos legais que a amparam até
hoje. De vez em quando, punha as suas na época frageis garras para fora,
implicando timidamente com um ou outro palavrao, uma ou outra liberalidade,
ou — através do Juizado de Menores — com a participacéo de criangas em
trabalhos cénicos.203

Ao mesmo tempo que observamos uma continuidade da estrutura censoéria ja
pré-existente, ndo ha como negar que também houve uma lenta mudanga. Para
Garcia e Souza, é possivel notar essa mudanca a “partir de dois eventos simultaneos:
uma transicdo para um regime de natureza democratica e, outro, a extingdo de um
orgdo de natureza autoritaria”.?% Michalski, ao fazer uma avaliagdo entre a censura
no periodo anterior a ditadura e apds o golpe de 1964, esboga uma compreensao da
atuacao censoria, a qual era baseada no decreto 20.493, que, alias, vai ao encontro
da afirmagéo do censor Coriolano Fagundes, ao coloca-lo como a “coluna vertebral”
do aparelho censoério. O critico teatral confirma que “o instrumento basico que ampara
a atuagdo da censura ao teatro é o anacrénico Decreto n° 20.493”.295 Contudo,
Michalski tem uma percepcao sobre 0 uso desse instrumento por parte dos censores,
a qual confronta a posigdo de Coriolano Fagundes de que o “diploma legal esta
redigido com bastante critério [...]", pois para Michalski,

Um dos aspectos terriveis deste texto legal € a enorme margem que ele deixa
a interpretagéo subjetiva do censor. Na pratica, sua goela é suficientemente
larga para engolir, ao sabor dos pragmatismos do momento, todo e qualquer
tipo de proibicao, como também todo e qualquer tipo de liberagédo.20%

A professora Beatriz Kushnir também compreende o referido decreto como
sendo “enorme e tentacular, era capaz de dar conta de cada diferente veto”. Kushnir
ainda argumenta que, durante suas entrevistas com alguns censores daquele periodo,

ficava evidente que eles sabiam de cor e eram capazes de citar um artigo ou um

203 MICHALSKI, Yan. O Palco amordagado. Rio de Janeiro: Avenir, 1979, p. 7/8.
204 GARCIA, M.; SOUZA, S. C. M. op. Cit., p. 128.

205 MICHALSKI, op. Cit., p. 25.

208 |pidem, p. 26.
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paragrafo do decreto que fosse mais adequado para sustentar cada situagdo da
censura.

Essa situacdo € confirmada pelos pareceres da censura prévia ao teatro
pertencentes ao fundo Miroel Silveira do Arquivo Publico do Estado de Sao Paulo. Os
pareceres censorios eram favoraveis a liberagao total ou com cortes ou, ainda, ao veto
do texto ou da apresentacao do espetaculo. Nesse sentido, € importante pontuar que
até 1968 o decreto n° 20.493 foi a principal base para as justificativas ao sustentar os
argumentos dos censores. Kushnir também afirma que “dificil é lidar com o fato de
que, feito em um periodo de redemocratizagéo, justificou proibigdes ditatoriais”.?%”
Fato este consonante com a indignagcdo de Michalski ao afirmar que a censura ao
teatro se aplicava a partir de um decreto anacronico.

Ainda de acordo com Yan Michalski, o cenario teatral se explica devido aos “os
ventos que passaram a soprar no pais haveriam de condicionar um outro tipo de
teatro”.2%% Ent&o, nesse momento de tomada de consciéncia acerca dos obstaculos
que barravam ou impediam as producgdes artisticas de mostrar suas potencialidades,
o teatro passou por uma reviravolta. A partir disso, colocou-se em seu bojo a “tematica
brasileira, a preocupacao de refletir a realidade imediata do momento nacional e atuar
sobre ela, e a busca de uma forma de espetaculo representativa do temperamento
nacional”.2%® A vista disso, essa instituicdo cultural aprofundava sua consciéncia em
relagao a situacao cultural-politica e assumia um papel social perante a sociedade e,
em razao dessa circunstancia, afastava-se da mera nogao de diversao publica.

Nesse contexto historico-social, o Brasil vivia uma “revolucao artistico-cultural”,
usando as palavras de Cristina Costa, que no seu desenvolver-se trouxe para dentro
das suas criagdes diferentes personagens da vida social — a elite econdmica, os
imigrantes, os estudantes universitarios, os artistas populares, os partidos, os
movimentos de esquerda etc. Isso ocorreu a ponto de Florestan Fernandes, em 1980,

durante o Simpdsio sobre a censura no Brasil, afirmar que

No inicio da década de 40, ao longo da década de 40 e depois — 50, 60 —
surgiram principalmente entre os jovens nas instituicbes que trabalham na
area do ensino, da pesquisa, nos jornais, enfim, em varios setores da vida
cultural, grupos capazes de ousar desafiar velhos padroes.2'0

207 KUSHNIR, op. Cit., p. 101.

208 MICHALSKI, op. Cit., p. 12.

209 |pidem, p. 13.

210 SIMPOSIO “Censura: Histérico, Situagédo e Solugdo”. Diario do Congresso Nacional, Brasilia, vol.
35, supl., n. 154, 1980, p. 308.
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Mas, em contrapartida, a censura cercava a arte de forma cada vez mais feroz.
Talvez essa ferocidade possa ser explicada devido a delirante campanha
anticomunista que se instalou no pais durante o pré-1964 e radicalizada apds o golpe
militar, ao ganhar contornos cada vez mais concretos. Nesse sentido, € necessario
frisar que o sentimento anticomunismo presente na sociedade brasileira ndo se
restringiu a um grupo especifico ou a um unico 6rgdo ou instituicao politica. Esse
processo se caracterizou a partir de praticas que tinham como finalidade impedir a
expansao e difamar as ideologias de esquerda. Por conseguinte, o anticomunismo
esteve presente e diluido em varios grupos da sociedade (intelectuais, militares, Igreja
Catdlica, imprensa etc.).

O trabalho da historiadora Carla Simone Rodeghero contribui para esclarecer
o modo como a Igreja Catdlica foi um pilar essencial para difundir uma campanha
anticomunista no pais.?'' Desse modo, como a Igreja Catolica estava e continua
inserida no seio da sociedade, seja como religido, seja enquanto espago de
sociabilidade em missas, pregacgdes, eventos e festividades. Assim, a instituicdo
catdlica recorria a imagens e representagdes como estratégia e pratica para impedir
a disseminagao das ideologias de esquerda na sociedade. Nesse contexto, entdo, a
pregagao anticomunista estava inserida em situagdes cotidianas das relagdes
familiares e sociais, portanto, a sua abordagem néo foi exclusiva ao enfoque politico
ou nas aglomeragdes partidarias de esquerda.?'?

Ao buscar se conectar com a realidade social brasileira, o teatro foi também
acusado, por setores conservadores da sociedade, de flertar com a “ideologia
comunista’. E interessante observar o modo como os artistas percebiam e se
relacionavam com a censura neste periodo. De acordo com Sénia Khede, Amir
Haddad destacava-se por “devolver o teatro ao povo e o povo ao teatro" por meio das
apresentacdes de rua do grupo Ta lta Rua e como professor da Escola de Teatro
Martins Pena.2'3

211 RODEGHERO, Carla Simone. Memodrias e avaliagbes: norte-americanos, catolicos e a recepgdo do
anticomunismo brasileiro entre 1945 e 1964. Porto Alegre: UFRGS, 2002, Tese de Doutorado em
Historia.

212 MAINWARING, Scott. Igreja Catdlica e politica no Brasil 1916-1985. Sdo Paulo: Brasiliense, 2004.
213 KHEDE, op. Cit., p. 161.
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Integrante da primeira formagéo do Oficina, em 1958, Amir era um artista em
constante movimento, cuja busca era de se aprofundar nas pesquisas sobre o teatro
e sua funcédo social. Ao ser questionado por Khéde sobre se ja tivera algum problema
com a censura, Amir alega que “ja, todos sempre temos problemas com a censura.
Ela faz parte do nosso cotidiano”. O artista disse que existiam problemas particulares

e gerais em sua relagdo com a censura:

Ha uma porgéo de coisas que nao consigo expressar porque desenvolvi uma
linguagem que para mim é uma forma censura. Entéo, o problema da censura
se coloca amplamente para mim, e, desde que eu nasci, estou em contato
com a censura. Quando ela se institucionaliza, ela € a expressdo de uma

realidade corrente na estrutura social de onde a gente vive 24

E interessante notar como o artista compreende o que é censura, essa Visdo
extrapola a nocdo de um poder autoritario e monolitico que recai de forma
avassaladora sobre a producéo artistica. No entanto, de acordo com Amir, quando a
censura € praticada pelo Estado, ela € apenas resultado de um processo final das
suas varias instancias. Segundo seu entendimento, as estruturas hierarquicas que
compdéem as relagdes familiares, -culturais, politicas e educacionais sao
essencialmente censorias. Nessa logica, todo o ser humano, a todo momento, esta
constantemente tendo contato com essa “forga”. Para Amir Haddad, a censura
institucionalizada seria o reflexo de determinada estrutura social em que estamos
inseridos desde o nascimento.

Censor de 1930 a 1970, Geraldino Russomano disse durante em entrevista
para Projeto Censura em Cena?’® que a atividade censoria, atuante durante a década
de 1950, tornou-se mais influente a partir do advento da televisdo. Contudo, segundo
Russomano, por recomendacgao do governo, 0s censores passaram a tratar a maioria

dos casos com mais tolerancia. O critico e cenografo Clévis Garcia também deu seu

214 |bidem, p. 162.

215 O projeto foi coordenado pela prof2. Dr2. Maria Cristina Castilho, integrante do Observatorio de
Comunicacao, Liberdade de Expressao e Censura que esta vinculado a Escola de Comunicacdes e
Artes da ECA-USP. A pesquisa visou investigar a liberdade de expresséo e censura desenvolvida em
torno do Arquivo Miroel Silveira da ECA/USP — conjunto de 6.137 processos de censura prévia ao teatro
de 1930 a 1970, no Estado de Sao Paulo. Censura em Cena contou com o apoio do Centro de
Formacéao e Pesquisa do SESC de SP e da Fundagao de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo
(FAPESP).

O projeto propde-se a analisar pegas vetadas, procurando entender com profundidade as razdes das
interdicOes e a repercussao que tiveram na sociedade quando foram liberadas e estrearam. Com isso,
€ importante nos aprofundarmos no estudo da censura enquanto uma disputa da produgao simbdlica
pelo espacgo publico e coletivo. A metodologia proposta é interdisciplinar, envolvendo diferentes
recursos, ferramentas e estratégias de investigagédo e aproximando o campo da arte e da comunicagao.
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depoimento para o projeto, lembrando que a censura existia e era presente na

atividade teatral:

Como sempre, toda censura € burra e toda censura, eu chamo a censura
assim: € uma expressao paranoica de uma sociedade neurdtica, entao é isso
que é censura, € um mal em si. Mas nao atrapalhava muito, tinha alguns
problemas. Agora, quando chegou no regime militar, a censura se tornou
muito rigorosa. Fez as maiores besteiras do mundo, como mandar chamar
Sofocles para explicar a Antigona. Mandar chamar o Sartre para explicar a
peca dele, coisas desse tipo assim. A censura tinha uma ignorancia total.
Nunca esquego de uma peca de que eu fiz cenario, para o Grupo Teatro
Politécnico, com direcdo do Coelho Neto, que depois se tornou censor e do
Moliere, O Doente Imaginario, que tinha a palavra "lavagem" - da lavagem,
ele iria tomar tantas lavagens. A censura sugeriu mudar para enema, Eu digo:
"Olha, gente, eu acho enema palavrdo. “Lavagem” é palavra popular nossa.
Toda familia usa. Enema para mim é palavrao". Mas coisas desse tipo.?'

Assim como Amir Haddad, Clévis Garcia também compreendia a censura
enquanto um reflexo de uma sociedade conservadora na qual, consecutivamente, o
poder politico toma para si o direito de julgar que o publico frequentador do espago
teatral ndo é capaz de discernir sobre o que seria adequado ou nao para si. Desse
modo, essa paranoia que se manifesta por meio da censura adquire um carater
opressor e devastador para a producgao teatral, pois a agao censoria atrapalha o
trabalho criativo do artista, visto que uma producao artistica consciente e capaz de
dialogar com a ordem social, politica e cultural s6 € possivel quando o ator tem
liberdade para buscar suas inspiragdes artisticas e criticas na realidade na qual ele se
insere. Logo, a censura se torna “um mal em si”, principalmente pelo fato de limitar o
acesso do publico a uma produgao teatral livre, capaz de refletir os acontecimentos,
os costumes, as tradicdes, os habitos e a moral de uma sociedade a partir da
personalidade criativa do artista.

O depoimento de Cldovis Garcia evidencia a continuidade da censura, mesmo
que de forma mais amena, quando comparada aos procedimentos autoritarios do
antigo DIP ou do momento pds-1964. E importante também ressaltar que, para o
critico e cendgrafo, a censura era formada por uma insipiéncia absurda, pois se
apegava a palavras ou expressdes esdruxulas. No entanto, essa ndo € uma viséo
unanime entre os artistas e ndo sobrevive a uma analise dos pareceres censorios 0s
quais demonstram que havia censores com um alto grau de entendimento do fazer

teatral, a exemplo, Coelho Neto citado por Clovis Garcia.

216 COSTA, op. Cit., p. 217.
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O ator, diretor, iluminador e dramaturgo paulista, Silnei Siqueira?!” durante sua
entrevista para a professora Cristina Costa, em 9 de abril de 2003, refere-se ao censor
Coelho Neto enquanto uma pessoa de muito conhecimento. Segundo o ator, “era uma
torcida total” ter um censor como ele responsavel pelo processo de censura do texto
e do espetaculo. De acordo com o depoimento de Silnei, “cair com o Coelho Neto era
uma coisa 6tima, porque ele era uma pessoa inteligente, ele era um diretor de teatro,
era uma pessoa atuante em teatro, conhecia tudo isso, era uma pessoa de cabeca
boa”.2'8 Mas, em contrapartida, diferentemente de Coelho Neto, havia burocratas que
ocupavam o cargo de censor sem nenhum tipo de vinculo com o teatro ou formagéao
teatral, ou com qualquer outra area da cultura.

Antes de 1970 ndo existia nenhum pré-requisito para ocupar o cargo de censor,
bastava uma indicacdo politica como censor, isso € demonstrado por meio da
trajetéria de Coriolano de Loiola Cabral Fagundes. Isso porque, ele foi indicado por
um amigo juiz de seu pai, que também exercia tal cargo. Do juizado de menores,
Cabral Fagundes chegou ao departamento de censura, em 1961. Depois de 1970, no
entanto, foi criado um concurso publico para o cargo de censor e era exigida a
formagao em um curso superior em Direito, Ciéncias Sociais, Pedagogia, entre outras
areas.

Nesse periodo, o chefe do Gabinete Civil do Governo do Distrito Federal,
Rogério Nunes, criou um curso profissionalizante para a formagao de Técnico de
Censura, oferecido pela Academia Nacional de Policia o qual tinha o censor Coriolano
Cabral como professor e responsavel por elaborar o material usado no curso. De
acordo com o censor, foi a partir das apostilas elaboradas para o curso de censores e
fiscais que veio a ideia de elaborar um livro sobre a historia da censura.

Foi quando ainda ndo havia nenhuma exigéncia de formagao superior que
Beatriz Anna Maria Winter entrou para a censura, isso ocorreu apos a morte do

marido, que era funcionario publico e secretario de Adhemar de Barros. Bastou uma

217 Silnei Siqueira é natural de S&o Paulo e nasceu em 1934. Siqueira teve sua estreia como ator
amador na Escola Mackenzie, antes de se formar pela Escola de Arte Dramética (EAD). Ele também
integrou grupos como o Jovens Independentes e o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC). Ele ajudou
ainda a fundar o Grupo de Teatro do Clube Pinheiros e o Teatro Paulista do Estudante. Em 1965, foi o
profissional premiado no Festival de Nancy, na Franga, por sua montagem de “Morte e vida Severina”,
de Jodo Cabral de Melo Neto, com musicas de Chico Buarque. Ver: SILNEI Siqueira. In:
ENCICLOPEDIA Itau Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itat Cultural, 2021. Disponivel
em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pesso0a400339/silnei-siqueira>. Acesso em: 16 de Abr.
2021.

218 COSTA, op. Cit., p. 216.
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indicacao politica e Beatriz Winter, descrita como “mulher do lar” e catélica que, ao se
ver em apuros, quando ficou viuva com filhos pequenos, tornou-se censora. Durante
a entrevista com Cristina Costa, Beatriz relatou qual era sua percepc¢ao na funcao de
censora: "moralizadora, pois era o meu feitio — eu pertencia a acao catélica desde os
tempos de meu marido e a propria vida me havia ensinado. Havia certos principios.
Agora no, esta tudo mudado".?'® A censora desempenhava sua fungdo a partir de
principios morais acreditando, por conseguinte, contribuir para a moralizagdo da
cultura e, assim, elevar o nivel cultural do pais.??°

O censor Coriolano Fagundes relata que logo ao entrar para trabalhar na
censura, ainda jovem e inexperiente (como o préprio se descreve), chegou sua
primeira tarefa: “decidir quanto ao destino” de uma peca teatral, cujo titulo era Um
brasileiro americanalhado. Segundo Coriolano, como nao tinha nenhum parametro
legal no qual pudesse se orientar, a solugao foi se basear “exclusivamente no bom-
senso e fiel aos ditames da propria consciéncia, aleguei entdo que a peca era contraria
a cultura e as tradi¢des politicas brasileiras e interditei-a”. O censor argumenta que,
para conseguir chegar ao parecer, precisou voltar aos seus primeiros ensinamentos,
quando ainda era crianca, pois na escola aprendeu que deveria sempre amar e ter
orgulho da terra que nasceu, dessa forma, entdo, definiu-se “nem pela direita, nem

pela esquerda. Sou pelo Brasil”. A exemplo da moral catélica da censora Beatriz

2191d., p. 209.

220 A partir do caso da censora Beatriz Anna Maria Winter, podemos fazer um paralelo com o trabalho
do historiador Robert Darnton, pois pode contribuir para compreendermos a légica da censura, aquela
que extrapola as instituigdes. Darnton, na terceira parte do seu livro Censores em agao, dedicou-se a
compreender a censura na Alemanha Oriental durante o regime comunista. No decorrer das pesquisas
nos arquivos e em entrevista com agentes da censura, o pesquisador se depara com um fato
surpreendente, 0s censores ndo se viam enquanto pessoas que estavam exercendo a censura, até
mesmo porque ndo podiam, pois a constituicdo ndo permitia tal pratica. Durante sua entrevista com
dois funcionarios do departamento de Administragao Central da Publicagcdo e do Comércio de Livros,
quando indagados sobre o que era censura, a resposta foi contundente e fatal, definida numa unica
palavra: “planejamento”. Nesse sentido, tudo que fosse publicado ano a ano era planejado, entao,
nenhum assunto era por acaso e nada estava fora do controle. E primordial a observagéo de que dentro
do processo do planejamento ha uma relagéo direta entre o autor e o censor. Isso porque, quando a
obra chegava até os funcionarios que faziam sua fiscalizagédo (ou, se preferir, a censura), o material
era compreendido como positivo, pois auxiliava os autores a chegarem a um ponto mais refinado de
qualidade da obra, segundo seus entendimentos. Dentro desse sistema de planejamento da literatura,
ha um processo longo e complexo, que envolvia constantes negociagdes entre os dois lados, contudo,
nao se pode descartar que, ao mesmo tempo, era uma relagéo vertical. O que pesaria no final seria o
entendimento desses senhores os quais acreditavam estar fazendo o que era o correto e, assim, eles
colaboravam para manter um alto nivel da cultura. Ver: DARNTON, Robert. Censores em agdo: como
os Estados influenciaram a literatura. Tradugdo Rubens Figueiredo — 12 edicdo — Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2016. Parte 3 — Alemanha Oriental Comunista.
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Winter, o nacionalismo do censor Coriolano Fagundes, que se imbuia da “dificil tarefa
de ‘guardides da moral publica™, encontrava raizes na sua experiéncia histérica.??’

Darnton ao estudar a censura na Alemanha comunista, observou que os
censores seguiam um planejamento da cultura para manter um alto nivel das
producdes, as quais, por vezes, implicavam acdes de intervengdes dos censores na
obra e em dialogo com o autor. Os censores brasileiros também tinham a crencga de
que estavam contribuindo para o desenvolvimento de uma cultura nacional. Estes se
viam enquanto “guardides” e, por estarem nessa posi¢ao, segundo sua logica, tinham
o dever de exercer a censura a favor de um aprimoramento das atividades culturais.
Entretanto, de acordo com as fontes analisadas e os relatos observados, a nogao de
uma producéo cultural de qualidade deveria estar diretamente vinculada aos padrbes
morais e de bons costumes da sociedade da época. Desse modo, para atingir esses
objetivos, era necessario o censor intervir na produgao da obra por meio de vetos,
seja integral, seja parcial, cortes de palavras ou frases inteiras, restricbes etarias,
proibicdo de gestos ou de cenarios etc. Assim, Creuza Berg afirma que no periodo
militar a censura “se conduzia no sentido de construir uma imagem do pais”.??2

Em contrapartida, Yan Michalski atribuiu as acdes da censura a formacéao
conservadora dos agentes do departamento, os quais eram destinados a executar

esse processo. Isso porque:

pouco acostumados até entdo a lidar com materiais de carater cultural e
artistico de repente confiados ao seu controle, e propensos a ver em
manifestagdes cujo sentido e alcance lhes era dificil avaliar uma permanente
ameaca a linearidade do pensamento que foram ensinados a adotar. Seus
pontos de referéncia, firmados na seguranga de redundantes palavras de
ordem decoradas desde a infancia, ndo abrangiam o universo ambiguo e
permanentemente renovado da criagdo artistica; e a decodificagdo das
simbologias e convengdes da linguagem teatral feita pelo prisma desses
inteiramente deslocados pontos de referéncia conduzia, ndo raras vezes, a
resultados tragicomicos.??3

E possivel levantar como hipdtese, com base nos relatos dos artistas, criticos
e censores, que o aparelho censério ndo era um espago homogéneo, pelo menos néao
antes do processo de centralizacdo dos trabalhos no Distrito Federal com o Al-5 em
1968. Desse modo, a partir da compreensao de que a estrutura censoria €, a todo

momento, atravessada pelas experiéncias dos sujeitos que ocupavam o cargo de

21 FAGUNDES, op. Cit., s/p — Palavras do Autor.
22 BERG, op. Cit., p. 88.
223 MICHALSKI, op. Cit., p. 22.
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censor, a exemplo de Coriolano de Loyola Cabral Fagundes, Beatriz Winter e Coelho
Neto, é possivel observar que ha, no interior dessa estrutura, tensées e confrontos
entre seus agentes. Isso ocorria devido as divergéncias no modo de pensar, agir € no
posicionamento social-politico de cada um.

O censor Coriolano Fagundes, na abertura do seu livro, reconhece a nao
homogeneidade dentro da censura antes do golpe militar e, a partir de suas palavras,
ja é notavel o conflito de posicionamento politico entre os membros do servigo
censorio. Segundo o censor, “nos idos anos de 1961, n&o s6 estava na moda ser meio
esquerdista — até o Chefe de Censura o era”.??* Por conseguinte, emergem, do interior
do aparelho, as tensodes e as disputas em torno da censura em Sao Paulo, pelo menos
no que diz respeito a esfera do teatro.

As tensbes que surgem no coragdo do departamento censorio podem ser
verificadas a partir de um relatério produzido pelo Servico Nacional de Informacdes
(SNI), da Agéncia de Sao Paulo, em 30 de janeiro de 1970, marcado como
confidencial e dirigido a Presidéncia da Republica. O assunto de tal documento
consistia nos censores federais do Estado de S&o Paulo.??®> Embora sua producao
seja datada de 1970, todo seu conteudo faz referéncia ao periodo anterior a
centralizacido do Servigo de Censura em Brasilia.

Em linhas gerais, a primeira parte do relatério apresenta uma investigagcéao do
SNI referente a denuncias feitas pelo censor Geraldino Russomanno, o qual alegava
que nem todos os censores estavam alinhados com as ideias defendidas pelo
departamento responsavel pela “fiscalizagao”. O documento é iniciado com uma
descricao do perfil do censor, como data de nascimento, filiagao, informacdes étnicas
(cor de pele e cabelo), estado civil, endere¢co e documentos. No mesmo relatério ha,
também, um paragrafo com descri¢gdes da sua trajetoria profissional na censura, que
comecgou em 1940, quando foi nomeado censor pelo Interventor Estadual de Sao

Paulo do extinto DEIP. A partir das informacgdes dispostas no relatério, € possivel

224 FAGUNDES, op. Cit., s/p — Palavras do Autor.

225 O relatério é composto por uma ata relatando conflitos entre os censores do departamento do Estado
de Sao Paulo; Copia do Oficio n°®211/69/TCDP, trocados entre o Delegado Regional do Dept® de Policia
Federal de Sao Paulo para o Diretor Geral do Dept® de Policia Federal em Brasilia; Carta com o parecer
da peca A Vida Impressa em Dolar, pelo censor Geraldino Russomanno ao general José Bretas
Cupertino, Diretor Geral do Dept® de Policia Federal em Brasilia com data de 20/06/1966. A justificativa
da censura a peca em questao foi assinada por Geraldino Russomanno. Ver: Censores Federais em
Sao Paulo, 30 jan. 1970. ANRJ-SIAN, Fundo Servigo Nacional de Informagao, BR DFANBSB V8.MIC,
GNC.EEE.80003368 - Dossié.
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saber que o censor Geraldino Russomanno “ndo adquiriu diploma falso, pois o unico
diploma que possui € de curso ginasial, por ter frequentado o Ateneu Brasil, a Rua
Estela n° 22 - Paraiso, nesta Capital’.??®6 Certamente, por indicacdo ou
apadrinhamento politico, Russomanno tornou-se censor no periodo em que ndo havia
concurso publico para o cargo e, por conseguinte, ndo se exigia formagao superior,
conforme sinalizado ao longo do trabalho.

O censor se queixava de estar sofrendo retaliacbes de seus pares por ser
considerado um funcionario tradicional e seguir as normas colocadas pelo Estado. No
relatério consta a seguinte observagdo acerca do trabalho desempenhado por

Geraldino Russomanno:

No setor da Censura Federal, o funcionario GERALDINO RUSSOMANNO
sempre demonstrou sua elevada capacidade de trabalho, devido a longa
pratica como censor, o que ndo acontece com os demais e, em consequéncia
tem sofrido represalias de um grupo de funcionarios que ja procurou afasta-
lo varias vezes. Este grupo age em conjunto com elementos externos.??’

De acordo com as disposicdes do relatério, Geraldino Russomanno estava se
dedicando a censurar pecas teatrais “de cunho subversivo” e, assim, colaborando no
combate as apresentacdes de “atores comunistas”. Porém, havia quem discordasse

do procedimento adotado por ele, como a Chefe de Censura em Sao Paulo:

Chefe de Censura, em S&o Paulo, funcionaria MARIA SILVIA BARRETO
NOGUEIRA, por informacbes capciosas e interferéncias da funcionaria
VILMA ABIANI, procura afasta-lo do setor da Censura Federal, face o mesmo
combater os elementos de esquerda.?28

A partir dessas informacodes, percebe-se as disputas que se formam dentro
aparelho censorio, esses atritos basicamente se desenvolvem em razao de posicoes
opostas na pratica da censura. Isso pode ser explicado devido ao censor Geraldino
Russomanno se colocar enquanto um funcionario alinhado aos interesses do Estado
dedicando-se a censurar os artistas considerados subversivos. Em oposicao a essa
postura, ha as interferéncias de Vilma Abiani que favorecia o exercicio teatral dos
“atores comunistas” combatidos pelo censor em questao.

O Servigo Nacional de Informacéo foi criado pela lei n°® 4.341 em 13 de junho

de 1964, poucos meses apds o golpe militar. Cabia ao 6rgado a finalidade de

226 Censores Federais em Sdo Paulo, 30 jan. 1970. ANRJ-SIAN, Fundo Servigo Nacional de
Informagao, BR DFANBSB V8.MIC, GNC.EEE.80003368 - Dossié, fls. 1.

227 Censores Federais em Sao Paulo, 30 jan. 1970... op. cit., fls. 2.

228 |bidem, p. 2
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supervisionar e coordenar nacionalmente as atividades de informagdo e de
contrainformacéao, em particular as de interesse para a seguranga nacional. Entéo, ao
analisar a redagao do relatério, infere-se que o SNI assume uma posigao ao descrever
os acontecimentos, o que ndo é um motivo de espanto, pois a agéncia de S&o Paulo
do SNI prezava pela defesa dos censores que se alinhassem aos pressupostos
indicados pelo governo. Desse modo, € clara a intercessao em prol de Geraldino
Russomanno e de outros dois censores, os quais haviam sido suspensos dos
trabalhos na censura, Mario Francisco Russomanno e José Salles.??°

O afastamento deu-se por meio de um oficio do Delegado da Policia Federal,
que “assinou o oficio que |he fora apresentado pelo Inspetor Chefe Antonio Pinheiro,
[...] responsavel pela Policia de Seguranga e pelo setor de Censura em Sao Paulo”.%°
De acordo com o documento, a explicagdo possivel para o afastamento dos trés
censores seria porque o Delegado da Policia Federal tinha acabado de assumir o
cargo e desconhecia “o carater do retorno ao Estado de Geraldino Russomanno,
Mario Francisco Russomanno e José Salles”.?3

A partir do exame do relatério, podemos sugerir que existia uma articulagdo no
interior do departamento de censura em Sao Paulo que seguia na contramao dos
interesses do regime militar. Conforme as acusag¢des de Geraldino Russomano, a
chefe de censura, Maria Silvia Barreto Nogueira, e a escrituraria da censura, Vilma
Biami, conseguiram, junto ao Inspetor chefe Antonio Pinheiro, o afastamento dos
censores. Observa-se, portanto, uma inter-relacdo entre os diferentes perfis dos
funcionarios da censura em disputa no interior do sistema censorio.

Cabe, também. observar que o SNI, durante suas investigagbes para a
produgcao do dossié enviado a Presidéncia da Republica, também reconhecia que,
antes de 1968, o departamento de censura em S&o Paulo estava imerso em um

cenario de constantes confrontos entre seus funcionarios:

Tais irregularidades existem desde a gestdo da ex-Chefe JUDITH CASTRO
LIMA, que foi afastada por corrupgdo e omissao, junto com os Agentes
OSCAR, GENIL e FORMIGA, que com a chegada do atual Delegado e a
saida dos trés censores estdo procurando retornar ao setor da censura,

223 Durante as pesquisas n@o encontrei nenhuma relagéo entre os censores Geraldino Russomanno e
Mario Francisco Russomano, ambos tém o mesmo sobrenome, com a mesma escrita, no entanto, néo
ha evidéncias de relagdes parentais entre eles, o que conota apenas uma coincidéncia.

230 |pidem, p. 3.

Bl1d. p. 3.
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sendo que um deles ja se encontra no 9° andar da MARTINS FONTES,
109.232

O censor Russomanno foi o responsavel por fazer as denuncias que motivaram
as investigacoes realizadas pelo Servigo Nacional de Informagdes acerca da conduta
dos censores. Logo, a partir das disposigdes do relatorio, fica evidente que nem todos
os funcionarios da censura seguiam a risca as normas institucionais. Para os artistas
isso era um alivio, uma vez que conseguiam buscar apoio para superar problemas
com a censura em funcionarios como a escrituraria Vilma Abiani, que, de acordo com

o relatorio, era a “quebra galho”™

[...] os elementos de esquerda, tanto os artistas, como os responsaveis pelas
Estacdes de Radio, Teatros e Canais de Televisdo, tém como quebra galho,
pois a mesma recebe diariamente varios telefonemas para solucionar os
casos ligados a censura em Sao Paulo, sendo que a mesma tem um “contato”
na sede da Delegacia Regional da Policia Federal, a Rua Piaui, que |he
fornece dados como deve agir sobre determinados assuntos.233

Poder contar com funcionarios considerados como “quebra-galhos” no
departamento de censura era essencial para os artistas, em especial aos tidos como
subversivos. Desse modo, temos um movimento que ndo pode ser desconsiderado
na relacédo entre artistas e censura, a qual diz respeito ao cenario das negociagoes
entre as partes. Renata Pallottini, diretora, poeta e doutora em Artes, durante sua
entrevista a Cristina Costa, disse que sempre que a dramaturga Leilah Assungéo tinha
problema com a liberacdo dos seus textos, entre as décadas de 1960 e 1970, ela
negociava diretamente com os censores da DDP de Sao Paulo. Para conseguir liberar
o texto, a dramaturga “tirava varias ‘merdas’ e deixava uma ‘puta que o pariu’. [...] Ela
trocava trés "filhos da puta" por um "merda". Dizia: "Olha, eu tiro isto, isto e isto. O
senhor deixa isso?". "Ah, eu deixo". Entéo, ela fazia essas barganhas”.?3

ApOs receber o parecer da censura prévia ao texto, alguns artistas que nao
concordavam e que tinham maior ousadia faziam como Leilah Assungao dirigindo-se
ao Departamento de Diversdes Publica a fim de negociar com os superiores. Silnei
Siqueira relata que: “Ruth Escobar vivia |a. Passava direto para a mesa do Diretor”.
Os depoimentos de Silnei Siqueira e da professora Renata Pallottini nos ajudam a

observar que alguns artistas tinham maior poder de barganha, seja pela sua coragem

2214 p. 4.
2314 p. 2.
224 COSTA, op. Cit., p. 212/13.
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de enfrentar a censura ou pela influéncia que tinham. O relatério do SNI ainda
informava que a escrituraria Vilma Abiani, a “quebra galhos” dos comunistas, era
“‘muito ligada a artista Ruth Escobar, esta € conhecida por suas pegas imorais e
subversivas, além de ser partidaria do regime de esquerda”.?®®

Para Yan Michalski, a nogdo de moral ou imoral era um artificio do governo
para rotular qualquer tipo de produgao que fosse inconveniente ou que de algum modo
pudesse seguir na contram&o dos seus interesses. Nesse sentido, a produgao teatral
poderia ser fatal para os objetivos do governo, uma vez que os conflitos de interesses
de classe, a fome e o desemprego retratavam as condi¢gdes subumanas de milhdes
de brasileiros, as quais eram a base para a producdo de uma obra teatral. Assim,
caberia ao ator embrenhar-se o mais fundo possivel na realidade abordada, sem a
necessidade de preocupar-se com as reflexdes extra-artisticas que o espetaculo

pudesse suscitar no publico. No entanto,

para as autoridades responsaveis pelas diretrizes da censura, a efetiva
existéncia de cruciais conflitos de classe ou de condi¢gdes subumanas de vida
sao fatores de preocupacdo muito menor do que a ameagadora hipotese de
que a divulgagdo — artistica ou jornalistica, conforme o veiculo — de tais
verdades "desprimorosas ao Brasil" venha a fortalecer a acdo dos alegados
inimigos da ordem moral que o movimento de 1964 assegurou ao pais.23

Na medida em que o regime militar se aprofundava e, consecutivamente, a
censura se tornava cada vez mais sistematica, as negociagbes tornavam-se
fundamentais para que as producdes teatrais ndao fossem sufocadas pelas visdes
conservadoras de grande parte dos funcionarios que atuavam no aparelho censorio.
Desse modo, os censores “quebra galhos” eram grandes aliados dos artistas, pois
burlavam as ordens superiores e iam na contram&o dos valores defendidos pelo
Estado. Nesse aspecto, suas acdes facilitavam a liberacdo de pecas consideradas
subversivas ou de tese.

No transcorrer das analises, verifica-se que desacordos entre os funcionarios
da censura apontam a ac¢ao de sujeitos histéricos que exerceram a censura a partir
de seus posicionamentos. Por conseguinte, forma-se no bojo do aparelho censoério
uma complexa relagao entre as opinides e as agdes desses individuos que exerciam
a funcdo de analisar materiais da esfera artistico cultural, estas, muitas vezes, séo

contrarias entre si, de maneira que suas agdes divergiam das “regras” estabelecidas

235 Censores Federais em S&o Paulo, 30 jan. 1970... op. cit., fls. 3.
236 MICHALSKI, op. Cit., p. 20.
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pela instituicio maxima de poder. No entanto, as a¢gdes desses funcionarios que, de
alguma maneira, podem ter auxiliado o trabalho dos artistas ndo diminuiram a
perversidade com a qual a censura foi usada enquanto estratégia de silenciamento de
qualquer assunto ou atividade artistica que estivessem fora das expectativas de um

Estado autoritario.



102

Capitulo 3 — Censura e tensdes culturais: um estudo de caso da peg¢a Os
Inimigos

3.1 Os Inimigos: a odisseia de um grupo em busca de um certificado de censura

“A Cia. de Teatro Oficina LTDA,, [...] vem mui respeitosamente requerer a VV.
SS. que se digne a censurar a pega abaixo descriminada para encenagao no corrente
ano [...]".2%” Foi dessa maneira que, na data de 6 de outubro de 1965, José Celso
Martinez Corréa entregou ao Departamento de Divisdo de Diversdes Publicas (DDP)
o requerimento com firma reconhecida pelo Tabelido José Cyrillo para a censura da
peca Os Inimigos, de Maximo Gorki. A partir desse momento, iniciava-se a odisseia
do grupo Oficina em busca do certificado de aprovagéo para a apresentagao da peca.

A burocracia do processo de requisicao de censura teatral, desde o periodo
democratico até o Al-5238, era um ritual incontornavel, na medida em que que,
independente do grupo ou da pega em questdo, o processo seguiria 0S mesmos
tramites, diferindo-se apenas nos pareceres emitidos pelos censores. No entanto,
como demonstra Cristina Costa, o prestigio e o poder de negociagédo de determinado
artista ou grupo junto ao departamento de censura poderiam alterar o andamento do
processo de censura.?®

Em linhas gerais, o procedimento era constituido por um requerimento assinado
pela instituicdo que desejava produzir e apresentar a pega com firma reconhecida.
Esse documento deveria ser entregue no DDP junto com uma cépia do texto teatral
na integra. Recortes de jornais, oficios e cartas dos censores e dos diretores também
poderiam ser anexados, tais documentos eram carimbados pelos censores e pelo
diretor do departamento.

No caso de peca estrangeira, a norma era arquivar o texto original junto com

um resumo em portugués, o qual, muitas vezes, seria o material a ser avaliado pelo

237 APESP, fundo Arquivo Miroel Silveira, DDP 5748.

238 De acordo com Aquino, o Al-5 marcou um ponto de referéncia para a censura, pois ela afirma que
a promulgagao do Ato Institucional n® 5 deu inicio a uma censura politica que foi lentamente sendo
institucionalizada. No entanto, quando acompanhamos 0s processos de censura prévia ao teatro,
vemos que os atos censorios ja eram constantes nas obras artisticas antes do Al-5, como sera possivel
visualizar esse aspecto a partir da obra do Teatro Oficina. Ver AQUINO, Maria Aparecida de. Censura,
Imprensa, Estado Autoritario (1968-1978): O exercicio cotidiano da dominacdo e da resisténcia O
Estado de S&o Paulo e Movimento. Bauru: EDUSC, 1999.

239 COSTA, M. C. C. op. cit. p.218
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censor. As excegdes nesse processo eram algumas pecas em espanhol, que em
certas ocasides os censores se aventuravam a analisa-las sendo avaliadas por um ou
mais agentes. Em relac&o a esse processo, € importante frisar que os pareceres da
censura poderiam variar entre a liberagao da peca sem cortes, a liberagdo com cortes,
a restri¢ao etaria, que, algumas vezes, era associada ao horario em que o espetaculo
seria apresentado, ou o veto. Caso a companhia nao estivesse de acordo com os
cortes ou vetos, era possivel solicitar a revisdo da censura. Inclusive, foi esse o caso
do processo de Os Inimigos.

A peca de Maximo Gorki foi vetada pela censura no dia 18 de outubro de 1965.
José Celso recorreu e pediu a revisdo da decisdo, por isso enviou uma carta ao
Departamento de Diversdes Publicas aos cuidados do diretor, Joaquim Buller Souto.
Em seu pedido, o diretor pedia o reexame do parecer de Os Inimigos em vista de “seu
julgamento conturbado pela atmosfera de inquietagcao que viveu o pais por ocasido da
sua mais recente crise politica.”*® Como resultado, a diretoria designou uma
comissao de censores para reavaliar a peca. Esse comité avaliativo era composto por
Nestorio Lips, José Américo Cesar Cabral e Coelho Neto, ndo por acaso, tratava-se
do mesmo colegiado de censores que havia vetado a produgéo artistica.?*’

Ao analisar os documentos referentes a peca Os Inimigos, que estao sob a
salvaguarda do Arquivo Edgard Leuenroth (AEL-Unicamp), é perceptivel como o
arquivo submetido a censura na DDP sofreu alteragbes em relacdo a versao
original.?*2 O texto que estd no Arquivo Miroel Silveira é a versdo que compde o
processo censorio, o qual teve falas de personagens suprimidas e outras reescritas
quando comparado ao com o texto arquivado no AEL. Aqui ja se desenha uma agéao

comum naquele momento: a da autocensura.

240 Corréa, José Celso Martinez. “Ao Exmo. Sr. Joaquim Biiller Souto Diretor da Divisdo de Diversdes
Publicas”. APESP, fundo Arquivo Miroel Silveira, DDP 5748. 18/10/65.

241 E importante ressaltar que era uma possibilidade e uma pratica comum da censura convocar uma
comissao de censores para avaliar pegas entendidas como polémicas. Em casos mais extremos,
quando o texto abordava assuntos ligados a religido, a familia ou aos costumes populares, solicitava-
se a participagdo de uma comissao da ‘sociedade civil’ cuja fungdo era dar um segundo parecer. Esse
recurso, em especial, era acionado quando entidades conservadoras como igrejas, entre outras,
manifestavam-se contra a representacio da pega. A reclamacgao, por escrito, era anexada ao processo
de censura da peca. Desse modo, essas agdes eram o que se justificava esse carater censério como
uma defesa da moral e dos bons costumes, segundo a alegagao da participagdo da sociedade civil na
analise do texto.

242 AF| , Fundo Teatro Oficina, pasta 79, subsérie: texto de teatro.
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E possivel observar que muitos artistas, antes de submeterem integralmente o
trabalho a censura, ja expunham o texto a um primeiro processo da censura. Assim,

no que concerne a autocensura, o ator e diretor Silney Siqueira afirmou:

Vocé ja lia a pega, vocé sendo censor. Compreende? Era impossivel vocé
deixar de ler um texto sem que vocé mesmo fizesse uma autocensura e
provavelmente muita coisa deixou de existir por isso, porque o proprio diretor
dizia: “Eu ndo vou perder dois meses da minha vida fazendo um negdcio que
vai dar certo. A hora que montar esse espetaculo como eu quero, eles vao
proibir”. Entdo era muito comum iss0.243

O diretor também argumenta que esse comportamento ndo era natural, mas
sim um processo gradual, o qual poderia minar a produgao criativa. Ainda de acordo

com Silney Siqueira, podemos avaliar que essa postura certamente acarretou danos:

Acontece que a autocensura se implanta. Entdo, os seus projetos comegam
a ficar mediocres, os véos passam a ser rasantes. [...]

Entdo, essa autocensura existiu e acho que isso foi maléfico, sim. Eu acho
que para a criagao no todo — acho que no romance, no conto, na poesia, no
teatro, no cinema, em tudo.?*

Ademais, é pertinente pontuar que a autocensura ndo €& apenas uma
prerrogativa da produgao teatral, pois durante todo o periodo da ditadura militar ela se
fez presente na imprensa, nas editoras, na televisdo e no meio académico.?*°

O jornal Folha de S. Paulo, de 10 de novembro 1965, anunciava que a peca
Os Inimigos havia sido liberada, embora ndo houvesse um comunicado oficial da
censura.?*®* No més seguinte, no dia 8 de dezembro, a segdo de teatro do jornal
informava que os ensaios estavam em “franco desenvolvimento”, como também ja
comunicava que a estreia do espetaculo no Teatro Brasileiro de Comédia estava
marcada para segunda quinzena do més de janeiro de 1966.24’ Logo no segundo dia
do ano de 1966, a Folha anunciou que a peca estaria “em poucos dias no palco do
TBC”.248

243 COSTA, M. C. C, op. cit. p. 220

24 |pbid, p. 221

2% Para o professor Florestan Fernandes, que participou em 1980 do Simpdsio “Censura: Histéria,
Situagéo e Solugao”: “Era preciso ver como esta situagao histdrica criou uma autocensura subliminar,
universal e muito mais destrutiva do que a censura”. Segundo Florestan, por meio da autocensura, o
profissional concedia mais do que o proprio governo poderia pretender, pois ela se aninhava na mente
das pessoas. Desse modo, a autocensura “se transformou num mecanismo de defesa e de
sobrevivéncia nas instituicdes-chave da produgao cultural’. Ver Simpésio “Censura: Histéria, Situagao
e Solugao”. Diario do Congresso Nacional, Brasilia, v. 35, supl. ao n°154, 1980. p. 309.

246 Folha de S. Paulo. “Teatro”, Sdo Paulo, 10 nov. 1965, Caderno llustrada, p. 4.

247 Folha de S. Paulo, “Teatro”, Sdo Paulo, 8 dez. 1965, p. 4, 2° caderno.

248 “Folha llustrada”. Folha de S. Paulo, 2 jan. 1966. p. 4.
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Em sua coluna na secao de teatro da Folha de S. Paulo, o critico lvo Zanini
publicou um texto intitulado “Ensaio com censura”, no qual noticiava que o ensaio
geral da peca no dia 11 de janeiro acontecera com a presenga da censura federal,
representada pelo juiz Tinoco Barreto, o qual, de acordo com Zanini:

Manteve-se em absoluto “relax” na poltrona e acompanhou todo o texto, linha
por linha, palavra por palavra (com cépia da obra em méos) e fez algumas
observagbes. Foi um desabafo geral dos artistas, ao final dos trabalhos,
saberem que deverao ser minimos os cortes.24°

No entanto, mesmo com a expectativa da liberagcdo da peca, no dia 15 do
mesmo més foi anunciada uma nova censura federal. Assim, foi agendada para o dia
17 de janeiro uma outra encenagao com a presenga da comissao designada para a

censura. Ao final do ensaio foi emitido o parecer:

procedemos nova censura € novo ensaio-geral da pega “OS INIMIGOS” de
Maximo Gorki, comunicamos a V.S. que resolvemos permitir a representacao
da referida obra, condicionada a proibicao até 18 anos e um corte de fls. 39.250

O Certificado de Censura foi emitido dois dias depois, em 19 de janeiro. De

acordo com o referido jornal:

Foi um desabafo geral entre atores, diretor e demais colaboradores quando
a noticia chegou ao TBC, no fim da tarde de ontem. O espetaculo sera
proibido para 18 anos, conforme orientagdo do Juizado de Menores, cujos
representantes estiveram presentes ao ensaio geral.%"

Além de definir a faixa etaria, o Certificado de Censura liberava a peca para ser
encenada apenas nos limites do territério do Estado de Sao Paulo. O documento trazia
as assinaturas do encarregado do Servigo de Teatro e Diversdes Publicas, dos trés
censores responsaveis pela avaliagao e do chefe do departamento, Joaquim B. Souto,
a quem José Celso havia enderecado a carta que solicitava a revisdo do primeiro ato
censorio.

A busca pelo certificado de censura nao era simples e tampouco facil. Do
primeiro pedido de censura de Os inimigos, em 6 de outubro de 1965, até a liberagao
da peca, em 19 de janeiro 1966, passaram-se longos quatros meses. Como foi
possivel observar, até sua liberacdo com restricao etaria, a peca de Maximo Gorki foi,

a principio, vetada, e, em seguida, reavaliada, sendo que dois dos ensaios gerais

249 ZANINI, Ivo. “Ensaio com censura”. Folha de S. Paulo, 13 jan. 1966, p. 4, 2° caderno.

250 APESP, fundo Arquivo Miroel Silveira, DDP 5748, “Parecer dos censores dos censores de 17 de
janeiro de 1966”.

251 ZANINI, Ivo. “Liberada ‘Os Inimigos™. Folha de S. Paulo, 19 jan. 1966, p. 4, 2° caderno.
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foram assistidos pelos censores e pelos membros do Juizados de Menores.
Finalmente, a peca estreava no Teatro Brasileiro de Comédia em 22 de janeiro de
1966.

JOE KANTOR APRESENTA

TEATRO OFICINA

0S INIMIGOS

MAXIMO GORKI

TEATRO BRASILEIRO DE COMEDIA RUA MAJOR DIOGO 315

Figura 13 - Cartaz de divulgagao de Os Inimigos, de Maximo Gorki, cuja estreia ocorreu no palco do
TBC, pois, na ocasido, o teatro do grupo Oficina estava em cartaz com a pega Zoo Story. Fonte: AEL,
Fundo Teatro Oficina, pasta 79, 1966.

3.2 A caneta dos censores: uma analise do texto Os Inimigos em seu dialogo
com a sociedade brasileira no p6s-1964

Paulo Mendonca, critico teatral e colunista da Folha de S. Paulo, usou sua
coluna na secgao de teatro daquele jornal para publicar uma biografia e um pequeno

estudo sobre as obras de Gorki em data préxima a liberagdo da pecga pela censura.?5?

22 MENDONCGA, Paulo. “Gorki”, Folha de S. Paulo, 13 jan. 1966, p. 4, 2° caderno.
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Porém, recorrendo a estudos mais recentes, sabemos que Maximo Gorki, pseudénimo
de Aleksié Maksimovitch Pieshkdv, nasceu em 1868, na cidade de Nijni-Névgorod e
faleceu em Moscou no ano de 1936. Ainda muito jovem, ele mudou-se com a familia
para Astraca, um local proximo as margens do rio Volga, que, posteriormente, serviu
de cenario para algumas de suas obras. Gorki teve uma infancia bastante humilde e
precaria, € importante frisar. Quando crianga, ele foi acometido pela cdlera e
conseguiu se curar, porém, contagiou seu pai, que morreu em decorréncia da doenca.
Apoés a morte de seu progenitor, Gorki foi morar com seus avés maternos, local onde
comecou a ter contato com um ambiente hostil e violento, pois também residiam no
pequeno casebre dos avos, seus tios e sobrinhos.?%3

Com ainfancia e a pré-adolescéncia marcadas pelo caos familiar e a violéncia
doméstica, Gorki ndo frequentou de forma regular o ensino primario. Diversas vezes,
quando ia para a escola, ele deixava de assistir algumas aulas para perambular pelas
ruas da cidade com individuos considerados “vagabundos” e pessoas socialmente
desprivilegiadas, juntando objetos para serem vendidos a fim de ajudar a avé com as
despesas. No entanto, toda essa vivéncia delicada na juventude e os contatos com
diversas pessoas colaboraram para o amadurecimento precoce de Gorki, figura que
desde cedo precisou trabalhar para ajudar em casa. Assim, em varias de suas obras,
o escritor colocara, ainda que de forma ficcional, suas memodrias de maneira
detalhada, formando, entdo, um quadro do modo de viver russo — de uma familia
humilde — daquele momento histérico e social. 254

Durante alguns anos, Gorki viajou por varias cidades da Russia ocupando
diversos oficios para sua sobrevivéncia e, por conta da dura realidade vivenciada,
tentou suicidio com um tiro no peito, esse ato, alias, ocasionou sequelas até o final da
sua vida. A partir de 1888, com a intensificagdo das persegui¢cdes do Czar para manter
a autocracia, Gorki conheceu Mikhail Romas, um militante politico que acabava de
voltar do exilio. Romas toma Gorki como seu protegido e ambos seguem para a aldeia

de Krasnovidovo com a pretensdo de montar uma cooperativa com 0os camponeses.

253 ACS, Patricia Dayane. O foco proletario: processo narrativo da obra A mée de Maksim Gorki. 2011.
Dissertagao (Mestrado em Literatura e Cultura Russa) - Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2011. p.13.
254 FONSECA, Isa. “A infancia de Maximo Gorki”, Le Monde diplomatique Brasil, 28 jan. 08. Disponivel
em: <https://diplomatique.org.br/a-infancia-de-maximo-gorki/>
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Assim, Gorki aproximou-se da luta revolucionaria que estava prestes a eclodir
na Russia. Contudo, os planos ansiados por ele e seu amigo nao tiveram resultados
présperos, pois um atentado elaborado pelos agricultores mais ricos, os quais atearam
fogo em um depdsito de querosene, fez explodir a cooperativa e destruiu parte da
aldeia. Em razéo desse episddio tragico, a noticia de que os responsaveis por esse
acontecimento eram Gorki e Romas alastrou-se pela sociedade local. Em virtude
disso, eles precisaram sair as pressas da aldeia devido a furia dos camponeses.?*®

Ap6s o ocorrido, de acordo com Orlando Figes, Gorki se afastou da luta
camponesa, pois os lavradores representariam um movimento retrégrado para a
Russia e, assim, aproximou-se do marxismo, conceito em que os operarios eram o
simbolo do progresso para o pais.®® Em termos contextuais, a tensao politica
aumentava cada vez mais devido a mao de ferro do Czar, o qual tentava fazer imperar
seu regime de repressao. Entdo, Gorki, membro do Partido Social Democrata,
mostrava-se atento e participativo no processo revolucionario.

Por meio desse esbogo biografico, € possivel observar que toda a sua
experiéncia historica do autor serviu de matéria a sua literatura, como destaca
Martinova ao falar da vida do dramaturgo: “la vida y la literatura van de la mano, sin
permitir que la una pueda desligarse de la outra”?®’. Desse modo, Gorki se tornou uma
figura importante no processo revolucionario russo. No entanto, em 1905, seu
apartamento, que abrigava um espacgo de reunido para os bolcheviques, foi invadido
pelas forgas czaristas. A partir desse evento, ele foi obrigado a exilar-se. Durante esse
processo de exilio, Gorki passou pela Finlandia, Berlim, Paris e, posteriormente, foi
para os Estados Unidos, local onde escreveu o texto Os Inimigos, em 1906.

A partir da analise da biografia de Gorki, & possivel nos aprofundarmos nas
camadas histdricas as quais compdem o texto Os Inimigos. Nas palavras de Patricia
Acs, a escrita de Gorki caracteriza-se por “uma intimidade com as personagens e
linguagem do povo”.?® Nesse sentido, esse trago de sua obra estaria associado a
infancia, a juventude, a luta revolucionaria do autor e, consecutivamente, a proposta

de escrita cénica que posteriormente seria feita pelo diretor José Celso Martinez

255 ACS, Patricia Dayane. op. cit. 19.

256 FIGES, Orlando. A tragédia de um povo: a revolugéo russa 1891 — 1924. Trad. Valéria Rodrigues.
Rio de Janeiro: Record, 1999.

257 GORKI, Maksim. La madre. Trad. e Edicdo de Marta Martinova. Madrid: Catedra, 2009. p. 13.
2814, p. 13,



109

Corréa. Contudo, como vimos no primeiro capitulo, a relagdo do Oficina com a
dramaturgia de Gorki ja vinha se desenvolvendo com o ciclo russo-soviético iniciado
em 1962 com Quatro num Quarto, Valentin Kataiev e finalizou-se em 1966 com Os
Inimigos. Gorki chegou ao Oficina com a encenacgéo de Pequenos Burgueses (1963),

peca que de acordo com Daniel Valentini

aprofunda a importancia do realismo socialista no Brasil. A sensibilidade de
Zé, que vincula a situagao pré-revolucionaria do inicio do século na Russia a
situagao brasileira de 1963, o amadurecimento provocado pelos cursos de
Kusnet sobre Stanislavski e os laboratdrios feitos pelo grupo fazem desta
peca a melhor montagem realista da histéria de nosso teatro.2%°

E interessante destacar que o uso do texto de Gorki pelo Oficina, enquanto uma
metafora para o contexto brasileiro, foi acompanhado de um intenso processo de
estudo interno do grupo. Fernando Peixoto ao falar sobre o ciclo russo-soviético
apresentado pelo Oficina observou que:

Com a presencga de Gorki no repertorio, buscamos livros de Lénin e relatos e
filmes da Revolugdo Russa Soviética. Crescia, no interior do grupo, um
processo de politizagdo consequente e responsavel, marcado inclusive pela
presenca de militantes do Partido Comunista Brasileiro.260

No programa de estreia de Os Inimigos, foi publicado um paragrafo assinado
pelo Oficina.?%! Intitulado “Um teatro de analise”, o texto falava sobre a preocupacéo
do grupo em “realizar um teatro vivo, ligado diretamente a realidade nacional’.
Todavia, essa proposta de teatro s6 seria completa, segundo o grupo, se o processo
de encenacao fosse marcado por um verdadeiro dialogo entre o espetaculo e o
publico. Logo, a proposta cénica do espetaculo deveria ultrapassar determinado estilo
realista, a produgdo teatral deveria ser capaz de dialogar com as “contradigbes
psicoldgicas, morais, econOmicas, sociais e politicas”. Diante disso, a companhia
teatral estipulou como meta um teatro que tivesse condi¢des de ser vivo, popular e
livre € em consonancia com as tradigdes culturais do povo brasileiro.

Embora escrito nos Estados Unidos, Os Inimigos trata da relagao entre patroes
e operarios em uma fabrica na Russia. Zakhar e Mikhail sdo os donos desta. Zakhar
€ um liberal mais esclarecido, diferente de Mikhail que trata os operarios de modo

259 VALENTINI, Daniel Martins. Histéria € meméria do Teatro Oficina nos anos 1960 e 1970. 2016. 442
f. Tese (Doutorado em Histéria) - Programa de Estudos de Poés-Graduagdo em Histéria, Pontificia
Universidade Catdlica de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2016. p, 108.

260 PEIXOTO (2002), op. Cit., p. 204.

261 OFICINA, “Os Inimigos — programa da pega”. AEL, Fundo Teatro Oficina, pasta 79, 1966.
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rispido, sempre ameacgando castiga-los. No contexto da obra, os operarios da fabrica
estdo sendo influenciados por ideias socialistas e, em virtude disso, comegam a exigir
melhores condigdes de trabalho. A principio, Zakhar atende as exigéncias dos
operarios, porém Mikhail acha que se continuarem assim perderao o controle da
empresa e o respeito dos trabalhadores. Por esse motivo, os donos resolvem fechar
a fabrica até que a situagdo se acalme. Indignados, os trabalhadores ameagam
queimar o local.

Nesse interim, Mikhail decide intimidar seus empregados com uma arma em
punho e acaba sendo baleado por um dos operarios. Entdo, os trabalhadores,
reunidos, resolvem que Riabtzov deve se entregar — pois era jovem e nao tinha familia
—no lugar do assassino, Akimov, devido ao fato de este ter mulher e filhos. Depois de
uma longa investigacdo, s&o presos os lideres socialistas entre os operarios e o
verdadeiro assassino acaba se entregando. Ao longo da trama sao revelados
personagens complexos, como lakov, irmao de Zakhar, um homem de 40 anos que
busca na bebida a saida para os problemas da vida. lakov € casado com Tatiana, uma
jovem burguesa e atriz que, como Nadia, filha de Zakhar, demonstra simpatia pelos
operarios.262

O texto de Gorki, aqui, € analisado como fonte histérica, em decorréncia disso,
buscamos compreender melhor como e o porqué José Celso estabeleceu uma
correlacdo entre Os inimigos e a realidade brasileira. E plausivel inferir a
intencionalidade do diretor que, alias, ja era evidenciada em uma entrevista dada por

um representante do Oficina ao jornal Correio na Manha&, no Rio de Janeiro:

o espetaculo de Os Inimigos foi concebido como uma cronica histérica para
estabelecer as diferencas e aproximagdes entre a primeira revolugao russa
de 1903 e os recentes acontecimentos da histéria do Brasil.263

Ao analisarmos o texto que passou pelas méos dos censores, deparamo-nos
com um unico corte bastante sugestivo na folha 39, mais precisamente, na expresséo
“os religiosos”, presente na fala da personagem lakov Bardine. lakov conversava com

Tatiana, Nadia e Sintzov falando sobre negécios. No meio do didlogo, Tatiana o

262 E importante salientar que o texto que sera analisado, aqui, foi examinado pela censura, ou seja, é
uma produgao escrita que compde o arquivo Miroel Silveira, sob a referéncia DDP 5748.
263 \/an Jafa, “Teatro”, Correio da Manhé, Rio de Janeiro, 1 mai. 1966, p. 3, 4° caderno.
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adverte para nao beber tanto, embora ele ja estivesse bébado no momento. Diante da

adverténcia ele responde:

lakov — Eu tenho horror de negdcios ... tenho uma repugnéncia sem limites
aos negocios. Olhe, eu sou um homem do terceiro grupo ...

O grupo que esta com ele ndo entende o sentido da fala. Sintzov o questiona e

lakov explica:

lakov — E assim ... Os homens se dividem em trés grupos: uns trabalham
toda a vida, outros juntam dinheiro, e os do terceiro grupo se recusam a
trabalhar para ganhar o pao de cada dia — pois isso € um absurdo — e se
recusam ficar juntando dinheiro, pois é besteira, e, para falar a verdade, muito
incobmodo. Pois bem! Quanto a mim, sou um homem do terceiro grupo. Faz
parte deste grupo todos os invejosos, os vagabundos, os religiosos, 0s
mendigos, e os parasitas de todo o mundo.

As instituicdes religiosas sdo colocadas ao lado dos demais individuos
improdutivos que, de acordo com lakov, povoam a sociedade. Ou seja, os religiosos
além de nado pagarem impostos recusam-se a trabalhar suprindo as suas
necessidades por meio da exploragdo dos fiéis.?%4

Ao analisar o corte que os censores fizeram na expressdo “os religiosos”,
percebe-se como esse gesto sugere a forga da moral religiosa que permeava a
sociedade brasileira naquele periodo. Sendo uma agido comum, varias instituicées do
setor religioso, mais especificamente, a Igreja Catdlica, entravam com pedidos para
proibir ou censurar novamente a peg¢a, mesmo depois de ja ter ocorrido a estreia. Por
isso, segundo Costa, esse tipo de intervengdo expressa uma censura religiosa que
“veta referéncias a religido e aos santos, a Igreja Catdlica e aos padres de uma
maneira geral”.2%°

Diante do supracitado, é congruente apontar que a censura baseada em
padrées religiosos buscava construir mecanismos para defender determinados
padrées morais vigentes na sociedade. No entanto, os sentidos atribuidos a esses
modelos ja se esvaziavam para a nova geragao teatral em formacéo, pois, na medida

em que o teatro se organizava enquanto manifestacdo dos anseios sociais,

264 O Brasil tem uma constituigéo laica, uma vez que o governo ndo adota nenhuma religido oficial. No
entanto, a Constituicdo Federal de 1988, no artigo 150, inciso VI, define que o Estado nao pode cobrar
impostos de “templos de qualquer culto”. Porém, desde a Constituicdo de 1891 que expressa a
separagao entre Estado e Igreja no Brasil e assume uma carta laica, a imunidade tributaria as igrejas
ja estava definida.

265 COSTA, M. C. C, op. cit. p. 232.
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questionava-se cada vez mais esses padroes impostos como sindbnimo de defesa da
moral e dos bons costumes.

Embora o unico corte no texto estivesse presente na folha 39, no decorrer
das 79 paginas da peca existem varias marcagoes feitas pelos censores. Essas
rasuras podem servir como um parametro capaz de indicar que as criticas e as
aproximacodes presentes no texto com o contexto nacional ndo passam despercebidas
pelos censores. Como exemplo, logo na terceira folha, no comego do primeiro ato, ao
iniciar-se um dialogo entre Pologui, trabalhador da fabrica, e Konge, um soldado a

servigo do general, o censor destacou as falas empregando chaves:

Kogne — Esta bem, peca o auxilio. Hoje arrancam os pepinos, amanhé véao
arrancar as cabecas. Ai esta a tua lei.

Pologui — Contudo ... é assombroso, eu diria mesmo é perigoso ficar
escutando vocé. Como é que vocé, um soldado, como é que vocé pode
manifestar um tal desprezo pela lei?

Kogne — Mas ndo existe lei nenhuma. O que existem s&o as ordens de
comando: meia volta, a direita, marcha — e a gente marcha. Alto! E a gente
faz alto ...

Pologui — Ainda se porventura eles tivessem feito isso levados pela fome, eu
compreenderia. A fome pode explicar muito bem esses atos. Pode-se mesmo
afirmar que todas as safadezas desse mundo s&o feitas para matar a fome.
Quando se quer comer, entao, € claro ...

Em duas falas anteriores ao trecho destacado pelos censores, Pologui
queixava-se para o soldado sobre o fato de que outras pessoas tinham furtado os
pepinos cultivados por ele. Pologui identifica-se como um homem sem grande
importancia, mas nado admitia que seus legumes fossem roubados. Entdo, ele
questiona o soldado se nao é direito solicitar o auxilio da lei.

Kogne refere-se a lei debochando. Mas, segundo a visdo de Pologui, esse
instrumento legal estaria a servigo para auxilia-lo em uma situagdo como essa. No
entanto, Kogne ironiza a justica comparando-a com o exército que, segundo ele, sé
existia para dar ordens de comando, evidenciando uma relagdo baseada no
autoritarismo. A partir disso, € possivel sugerir que tal episdédio pode ser uma de
associagcdo com a realidade politica do Brasil pds-abril de 1964.

Em relagéo aos dialogos das personagens, também podemos refletir sobre um
outro ponto que conecta-se a uma analise politica: a questdo da fome. Entre os anos
de 1962 a 1967, o Brasil passou por um periodo de recessdo econémica e, entre 1968

e 1974, os jornais destacaram o chamado “milagre econémico”, o qual foi marcado
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pela retomada da expansdo econdmica. No entanto, os estudos mostram que se a
economia crescia, ndo existia distribuicao de renda. Sendo assim, a entdo promessa
de distribuigdo do “bolo” feita pelos primeiros governos da Ditadura Militar n&o era
efetiva. Desse modo, as condi¢gbes de vida dos trabalhadores se degradavam cada
vez mais, pois eles estavam excluidos do crescimento econémico. Por conseguinte, a
fome cresceu exponencialmente durante a ditadura. Os indices de desnutricdo no pais
chegaram a 46,1% entre menores de cinco anos e 24,3% entre os adultos e os idosos
brasileiros do sexo masculino e 26,4% do feminino. 256

Outra marcagao bastante sugestiva feita pelos censores aparece na pagina 11,
mais precisamente, em uma fala de Mikhail, dono da fabrica, em um dialogo com
Nikolai, o advogado. Durante a interagcdo entre patrdo e advogado emerge certo

desprezo pela classe operaria e pelos pobres:

Mikhail — E esse liberal, foi dormir ou o que? ... Nao, a Russia é incapaz de
organizar a vida, sou eu que o digo ... As pessoas perderam a bussola,
ninguém mais sabe qual é o seu lugar, todos passeiam, sonham, conversam
... O governo? Um grupo de desajustados ... Ou ndo compreende nada, ou
nio sabem fazer nada...267

No documento, os censores sublinharam a frase: “O governo? Um grupo de
desajustados ... Ou ndo compreende nada, ou ndo sabem fazer nada”, é possivel
compreender que tal marcagao pode ser vista como um indicio de que o trecho, de
algum modo, foi responsavel por constrangé-los. Estariam esses censores
incomodados com possiveis alusdes ao regime militar? Em relag&o a isso, € possivel
apontar que essa passagem poderia, facilmente, ser assimilada como uma critica
direta ao governo militar. O grifo no texto sugere que essa presumivel associagdo com
o contexto nacional ndo passava despercebida pela leitura atenta dos censores.

Na fala de Mikhail também observamos a visdo de um homem burgués que
acredita existir claras distingdes entre as possibilidades e as funcdes de cada
individuo. A depender de sua posi¢cao na piramide social, um individuo nao tem sequer

o direito de sonhar, cabe salientar no dialogo entre Mikhail e Nikolai presenciaremos

266 Pgra mais informagdes sobre os estudos sobre a fome no Brasil, ver: VASCONCELOS, Francisco
de Assis Guedes de. Combate a fome no Brasil: uma andlise histérica de Vargas a Lula. Rev.
Nutr., Campinas, v. 18, n. 4, p. 439-457, Ago. 2005. VIACAVA, F. FIGUEIREDO, CMP. OLIVEIRA,
WA. A desnutricdo no Brasil. Petrépolis: Vozes; 1983. COUTINHO, DC. LEAO, MM. RECINE, E.
SICHIERI, R. Condi¢des nutricionais da populagéo brasileira: adultos e idosos. Brasilia: INAN; 1991.
267 No manuscrito, a palavra governo aparece como “govénro” possivelmente em virtude de um erro de
datilografia. Ao longo do texto analisado, é importante frisar, ha varias outras palavras com grafia
inadequada.
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uma situacado incomum, pois o dono da fabrica cita a amizade de Tatiana, uma atriz e
burguesa, com Sintzov, um empregado da fabrica. A relagdo entre a atriz e o operario
era complicada, na medida em que, para Mikhail, o fato de Tatiana tratar o operario
como igual abria uma brecha para a insoléncia manifestada por Sintzov.

A cena é, portanto, conduzida a partir de um claro recorte de classe,
destacando a posigao burguesa de Mikhail e Nikolai, para eles ndo seria natural a
aproximacao entre duas pessoas de classes sociais distintas. Entdo, com ironia,
Mikhail explica que essa situacdo sé acontece devido ao espirito democratico
responsavel por fazer com que burgueses, como Tatiana se sintam atraidos por

pessoas consideradas socialmente inferiores:

Mikhail - [...] Nao sei porque diabo fui me ligar a esses fazendeiros.

No segundo ato, na folha 36, ha uma linha de dialogo entre Tatiana e Zakhar.
Tatiana questiona Zakhar — que em uma cena anterior havia conversado com os
funcionarios e o general — se ja era sabido quem disparou o tiro responsavel por matar
Mikhail durante uma confusao na fabrica, no final do primeiro ato. Ele fala que, durante
a conversa com 0s operarios, estes alegaram nao saber quem seria o0 responsavel
pelo tiro. Todavia, em um clima de tensdo, o dono da fabrica olha para os lados e
sussurra a Tatiana — como sugere uma rubrica antes da fala — que acredita estar
havendo um complé por parte dos funcionarios, pois € visivel de todos sobre o
ocorrido. Ainda durante a conversa entre Tatiana e Zakhar, este se refere ao socio e

ao modo como ele era visto pelos operarios.

Zakhar - [...] Na verdade ele irritava a todos, debochava deles. Ele tinha uma
coisa doentia no seu carater: esse gosto pelo poder e eles... E terrivel, é de
uma terrivel simplicidade. Matam um homem e nos olham... com os olhos
abertos, como se nao tivessem a minima consciéncia do crime. E assustador.

A passagem acima sugere a unido entre os operarios com a intengdo de se
protegerem. Além disso, o excerto evidencia que Zakhar é consciente e havia um
desvio de personalidade de Mikhail, o qual € demonstrado pela forma como ele tratava
os funcionarios. No entanto, ele se mostra indignado em relagéo a situagao e cré que
os trabalhadores agiram com frieza perante o crime. Ademais, ainda na folha 36 ha
uma marcacao intrigante feita pelos censores na fala de Zakhar, o socio liberal de
Mikhail.
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Figura 14 - O trecho da fala do personagem foi marcado com um grande ponto de interrogacao pelo
censor, na pagina 36.

Zakhar — Mas por que ele chamou o exército? Eles ficaram sabendo ... Foi
isso que precipitou tudo. Eu acabei obrigado a reabrir a fabrica... N6s estamos
numa época em que € necessario tratar os operarios com o maximo de
cuidado, de delicadeza... quem sabe como isso vai terminar? Numa época
como a nossa, um homem razoavel deve ter amigos no meio das massas...

Ao analisar o texto que passou pelas maos dos censores, podemos sugerir que
a marcacgao precisamente no discurso de Zakhar tem uma historicidade, sendo
motivada, possivelmente, pelos acontecimentos politicos que eclodiam no Brasil em
meados da década de 1960. Ademais, essa passagem pode contribuir para
compreender e conjecturar um leque de possibilidades interpretativas que nos permite
entender como José Celso, tradutor e diretor da peca, construiu paralelos entre o texto
de Maximo Gorki e o contexto politico brasileiro.

Nessa perspectiva, o primeiro ponto a ser destacado é a alusao ao exército. Na
peca, a chegada do exército deu inicio a toda a acdo dramatica que desencadeou a
acao de Zakhar, fazendo, de maneira compulsoria, o socio reabrir a fabrica, ou
conforme explicitado no texto: “foi isso que precipitou tudo”. Sendo assim, temos
elementos para sustentar, neste ponto, uma alusdo ao Golpe de 1964, levado a cabo
pelos militares que, apos o 1° de abril instalaram-se no poder.2%8 E valido destacar que
as autoridades tomaram o poder amparando-se em um discurso anticomunista, o qual
era apoiado pelas elites e por amplos setores da sociedade. Antes do golpe, basta nos

recordar do medo das amplas politicas reformistas propostas por Jango, por exemplo.
269

268 A revista Pesquisa FAPESP publicou um dossié sobre a nova historiografia do regime militar
brasileiro, destacando novas perspectivas e revisoes de teses classicas. Pesquisa FAPESP, 218, abril
de 2014. Para uma visdo mais atual das posi¢des historiogréaficas sobre o golpe ver FICO, Carlos. O
golpe de 1964: momentos decisivos. Rio de Janeiro, FGV Editora, 2014; REIS FILHO, Daniel A., SA
MOTTA, Rodrigo Patto; RIDENTI, Marcelo (orgs). A ditadura que mudou o Brasil. 50 anos do golpe de
1964. Rio de Janeiro, Zahar, 2014; NAPOLITANO, Marcos. 1964: histéria do regime militar brasileiro.
Sao Paulo, Contexto, 2014.

269 E importante destacar a participagéo do governo dos Estados Unidos, o qual, desde as eleigdes de
1962, interferia na politica brasileira. Os candidatos que faziam oposicdo a Goulart, por exemplo,
tiveram financiamento do governo dos EUA. Ademais, é preciso salientar, também, as propagandas
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Na sequéncia, outro ponto de destaque da fala de Zakhar é materializado: “Nés
estamos numa época em que € necessario tratar os operarios com o maximo de
cuidado, de delicadeza... quem sabe como isso vai terminar?”. Ao fazer uma leitura
proficua desse enunciado, é possivel observar como o medo que a burguesia teria
frente uma possivel sublevacao da classe trabalhadora aparece nesse excerto. Vale
ressaltar, alias, que o golpe, responsavel por derrubar a democracia brasileira, foi
multilateral, desestruturando também o processo de organizagéo e de politizagédo pelo
qual os trabalhadores brasileiros passavam.?’0 A viavel relagdo entre o texto de Gorki,
traduzido por José Celso e Fernando Peixoto, com a realidade nacional, talvez
justifique o ponto de interrogacéo feito pelos censores ao lado da fala de Zakhar.

Logo em seguida, uma fala de Zakhar € inteira sublinhada, dessa vez, na folha
37. Levchine, um operario da fabrica, chegou de surpresa na cena afirmando estar de
guarda e iniciou uma conversa com Zakhar que, como estava um pouco alterado no

tom da voz, insinua:

Zakhar - Ei. E vocés também matam pacificamente?... A propdsito, vocé,
Levchine, vocé anda pregando na fabrica ndo sei o que... uma nova doutrina:
€ preciso acabar com o dinheiro, com os patrdes, etc. etc. ... Isso é perdoavel,
até mesmo compreensivel da parte de um Leon Tolstoi, por exemplo ... Mas
vocé meu amigo, vocé deveria deixar essa pregagao. Isso nao vai trazer nada
de bom para vocé.

Esse discurso vem quase como complemento ao argumento anterior sobre o
medo dos burgueses em relagdao a uniao dos trabalhadores. Essa fala poderia ser
vinculada diretamente ao processo de formacao de base dos trabalhadores realizado
dentro das fabricas pelos sindicatos.?”" Analiticamente, ainda observamos o dono da

anticomunistas financiadas pelo governo americano e exibidas aqui no Brasil, as quais, segundo o
embaixador dos Estados Unidos, Lincoln Gordon, chegaram a um valor préximo de US$ 5 milhdes,
sendo que US$ 2 milhdes foram apenas no ano de 1964 entre propagandas de radio, jornais e unidades
moveis de exibicdo de filmes. Segundo Carlos Fico, os filmes vinculavam propagandas anticomunistas
e contra o governo. A titulo de exemplificagdo, em 1963, foram feitas 1.706 propagandas no Rio de
Janeiro em quartéis, escolas e navios para 179 mil militares.

Ver: CARVALHO, José M. Cidadania no Brasil: o longo caminho. Rio de Janeiro: Civilizagéo Brasileira,
2001; FICO, C. Histéria do Brasil Contemporaneo. Sao Paulo: Contexto, 2015;

FICO, Carlos. O grande irm&o da operagao brother Sam aos anos de chumbo: o governo dos Estados
Unidos e a ditadura militar brasileira. 2. ed. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2008; FICO, Carlos.
Além do golpe: versdes e controvérsias sobre 1964 e a ditadura militar. Rio de Janeiro: Record, 2004.
270 TOLEDO, Caio Navarro de. 1964: o golpe contra as reformas e a democracia, Revista Brasileira de
Histéria, v. 24, n° 47,2004, p. 14.

271 COMISSAO DA VERDADE DO ESTADO DE SAO PAULO. Relatério do Grupo de Trabalho Ditadura
e Repressdo aos Trabalhadores, as Trabalhadoras e ao Movimento Sindical. Ou, ainda, ver:
<http://comissaodaverdade.al.sp.gov.br/>
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empresa tentar intimidar o operario, alertando-o que nao teria nenhum ganho com a
acao.

Na folha 38 ha um dialogo entre Tatiana, Sintzov e Nadia também grifado pelos
censores. A conversa alude a influéncia do pensamento de Karl Marx na organizagéo

dos trabalhadores da fabrica:

Sintzov - [...] Eu vivi muito entre eles, eu conheco eles, vejo a forga que tém,
acredito no que eles acreditam...

Tatiana — E vocé também acredita que o futuro pertence a eles?

Sintzov — Acredito.

No entanto, o pensamento de Marx so foi diretamente explicitado na folha 40,
na fala do advogado Nikolai. O enunciado foi todo grifado pelos censores, 0os quais

ainda colocaram, no meio do excerto, outro ponto de interrogagao.

Figura 15 - Fala do personagem Nikolai sublinhada e marcada com um ponto de interrogagéo. Nao é
possivel afirmar o significado da marcagéo, no entanto, podemos sugerir que talvez tenha sido um
tema que os censores questionaram ao grupo durante o ensaio geral.

A propésito, a passagem € uma resposta de Nikolai, num tom sombrio, pois
Nadia se questionava por qual motivo os funcionarios ndo confiavam em seu pai,
Zakhar.

Nikolai — Eles s6 confiam nesses que fazem discursos sobre o tema:
“Proletarios de todo os pais, uni-vos”. Nesses eles confiam. Eu acho que nds
devemos langar ao mundo um outro chamado: “Homens cultos de todo o pais,
uni-vos” Ja é tempo de langar esse brado, esse € o momento. Os barbaros
estdo avangando para se apoderarem do fruto dos trabalhos que a
humanidade acumulou desde milénios; e avangam, movidos unicamente pela
avidez.

A partir da fala de Nikolai, € notério que a organizagao dos trabalhadores é vista
pela classe burguesa como uma representacéo da barbarie. Propde-se, entéo, a uniao
da burguesia como salvaguarda da sociedade contra esses “barbaros” que se
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colocavam contrarios a forca patronal e pensavam em “se apoderarem” dos frutos
produzidos pela humanidade.
Outrossim, também podemos destacar a fala de Kleopatra, esposa de Zahkar,

a qual expressa uma crenga na superioridade burguesa.

Kleopatra - E preciso que as pessoas vivam mais unidas, mais amigas, para
que a gente possa ter confianga uns nos outros! Vocé viu? Comegam a nos
assassinar, querem nos saquear! Vocé viu que cara de salteadores tem esses
prisioneiros? Eles sabem o que querem. E confiam uns nos outros... eu odeio
essa gente! Tenho medo deles! E nds, ndés ndo sabemos nos entender,
estamos sempre brigando, n&o acreditamos em nada, ndo estamos ligados a
nada... cada um por si... n0s nos apoiamos na policia, no exército, enquanto
que eles se apoiam sobre eles mesmos... € sdo mais fortes que nos!

A fala surge como um eco de desabafo burgués, manifestando uma visdo
negativa do movimento operario. Por conseguinte, os discursos de Nikolai e Kleopatra
podem expressar a forma como a classe burguesa via com maus olhos a unido
operaria. Na perspectiva desses personagens, os operarios eram descritos como
saqueadores. Inquestionavelmente, mais uma vez, vem para o centro da cena o
debate sobre o medo burgués frente ao processo de politizagado dos operarios. Nesse
sentido, a organizagédo politica dos trabalhadores representaria um risco para os
privilégios da elite burguesa, a qual ndo buscava somente uma dominagao econdémica,
mas também apresentava um desejo constante de perpetuar sua cultura perante os
demais. Entretanto, ndo escapa a Kleopatra e Nikolai que, uma vez unidos, os
trabalhadores possuem forga, pois “eles se apoiam neles mesmos”. Ja os burgueses
estariam em uma incessante disputa de poder e ndo confiavam em ninguém.

Em suma, ndo podemos propor que tanto Nikolai quanto Kleopatra poderiam
representar o apoio burgués ao golpe de 1964, devido a historicidade intrinseca ao
texto, isto &€, Gorki escreveu a peca em contraste a realidade da Russia do inicio do
século XX. No entanto, a passagem chamou a atengdo dos censores, pois estes
fizeram uma marcagao na fala da personagem com uma chave, talvez pelo fato de a
referida passagem dar abertura para possiveis assimilagdes do publico com a
realidade brasileira, mesmo o texto sendo ambientado no contexto revolucionario da
Russia. Isso nos é sugerido, sobretudo, pelo seguinte trecho: “nés nos apoiamos na
policia, no exército”.

Assim, se essa associacao fosse feita pelo publico, poderia ser interpretada
como uma tentativa de barrar o avanc¢o da esquerda no Brasil sob o disfarce de um

discurso anticomunista, manobra socialmente enraizada naquele contexto politico.
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Para Marcos Napolitano, o regime militar brasileiro baseou-se em uma defesa das
instituicbes capitalistas que “envolveu um conjunto heterogéneo de novos e velhos
conspiradores contra Jango e contra o trabalhismo: civis e militares, liberais e
autoritarios, empresarios e politicos, classe média e burguesia.”’? Por consequéncia,
formou-se um movimento de luta contra “a doenca infantil do antirreformismo dos
conservadores”.?’3

A ultima rasura dos censores no texto esta na folha 73. No material foi grifado
o dialogo todo entre Sintzov e Kvatch que se refere a um episdédio de represséo. A
conversa acontecia no momento em que Sintzov acabava de fugir da prisédo e
encontrou Kvatch, o qual relatava que os presos ainda estavam em pouco numero e,
inclusive, que um dos prisioneiros havia morrido na prisédo, pois estava muito doente.

Sintzov — Nés vamos ser muitos. Tenha um pouco de paciéncial

Kvatch — Ah, 6timo! Quanto mais presos politicos, melhor!

O dialogo acima, observado por uma perspectiva mais analitica, poderia
remeter a uma relagdo com o cenario brasileiro e as persegui¢gdes politicas
empreendidas pelo governo militar vigente desde abril de 1964. Além disso, o trecho
sugere também que José Celso empregou o texto de Gorki, o qual tratava do contexto
russo vivenciado pelo autor, para propor uma reflexdo sobre o momento histérico,
politico, social e cultural pelo qual o Brasil passava.

Outro aspecto importante e passivel de ser mencionado € a sagacidade dos
censores em perceber que o texto viabilizava uma analogia a realidade brasileira. Os
grifos e as marcagdes deixadas pelos censores ao longo do texto funcionariam como
uma “chave” para investigarmos as inteng¢des de José Celso que, certamente, tinham
como objetivo levar aos palcos uma crénica historica do Brasil naquele periodo pos-
Golpe de 1964. Faz-se mister destacar, também, que os censores designados para
analisar o texto requerido pelo Oficina eram homens conscientes da conjuntura

politica que pertenciam e representavam. Embora ainda seja uma métrica importante

272 NAPOLITANO, Marcos. 1964: Histéria do Regime Militar Brasileiro. Sdo Paulo: Contexto, 2016. p,
44,

273 Para compreender o papel dos congressistas e do Congresso no processo que culminou no Golpe
de Estado em 1964, ver: RIBEIRO, David Ricardo Sousa. Da crise politica ao golpe de estado: conflitos
entre o poder executivo e o poder legislativo durante o governo Joao Goulart. 2013. Dissertagao
(Mestrado em Histdria Social) - Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de
Sao Paulo, Sao Paulo, 2013. Disponivel em: <doi:10.11606/D.8.2013.tde-19122013-144916.> Acesso
em: 06. mai. 2020.
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para o trabalho da censura, é pertinente afirmar que a visdo dos censores ia além dos
aspectos referentes a defesa da moral e dos bons costumes.

E necessario salientar que ndo temos base suficiente para afirmar que os
censores sabiam da intengdo do diretor de criar uma crdénica histérica da realidade
brasileira a partir do texto de Gorki. A vista disso, essa consideracdo é oportuna, pois
o texto, naquele momento, estava sendo censurado a partir da leitura e das
impressdes pessoais de cada censor, por meio da chamada: censura prévia. Vale
destacar, como evidencia as passagens analisadas acima, chamaram a atengao e

causaram incomodo nesses agentes do governo.

3.3. Patroes e empregados em cena: a recep¢ao critica de Os Inimigos

Depois de liberada pela censura, com restricio etaria e um corte, a traducéo
de Os inimigos estreou no palco do TBC em 22 de janeiro de 1966.274 “Trata-se de
um espetaculo complexo, multiforme, irregular, prolixo, barroco, que se projeta muito
além do texto de Gorki"?’%, foi dessa forma que Paulo Mendonca descreveu a peca,
em sua coluna na Folha de S. Paulo. A critica foi finalizada fazendo uma referéncia a
obra do autor russo “agravando-lhe os defeitos e valorizando-lhe as qualidades”. Ao
longo do més de fevereiro de 1966, Mendonga dedicou varios momentos da sua
coluna para tecer impressbes e criticas a apresentacdo. Consequentemente,
acompanhando a recepcéo do espetaculo na imprensa, tanto em manifestagdes do
publico quanto em artigos da critica especializada, verificamos que a peca dividiu
opinides. Se de um lado elogiou-se o trabalho da dire¢ao, dos atores e a trilha sonora,
por outro, houve quem se mostrou desapontado com a peca.

De acordo com lvo Zanini, a produgao do espetaculo totalizou mais de 30

milhdes de cruzeiros, muitas anotacdes nos cadernos de trabalho do Oficina e,

274 FICHA TECNICA DA PECA:

Texto - Os Inimigos, Maximo Gorki.

Tradugao — José Celso e Fernando Peixoto.

Direcédo — José Celso Martinez Corréa.

Ass. de Diregao — Fernando Peixoto.

Ensaio de atores — Eugénio Kusnet (auxiliado por Heitor O‘Dwger).

Cenarios e figurinos — Flavio Império.

Musica — Chico Buarque de Hollanda.

Elenco: Beatriz Segall, itala Nandi, Célia Helena, Eugénio Kusnet, Mauro Mendonca, Jairo Arco e Flexa,
Lineu Dias, Libero Ripoli e outros.

Ver SILVA, A. S. D. Oficina: do teatro ao te-ato. 22 Edigédo. ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2008.
27> MENDONGA, Paulo. “Os Inimigos”. Folha de S. Paulo, 1 fev. 1966, p. 4, 2° caderno.
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aproximadamente, 400 horas de ensaios.?’® José Celso colocou no palco um teatro
grandioso no qual atuaram, simultaneamente, 21 atores e atrizes que encenaram o
embate entre patroes e proletarios. Os cenarios e os figurinos de Flavio Império, assim
como a trilha sonora de Chico Buarque de Holanda, deram a cadéncia ao
espetaculo.?’’

O critico teatral Alberto D’Aversa dedicou um longo artigo a pe¢ga em sua coluna
na Folha de S. Paulo. Posteriormente, o texto que saira em trés numeros daquele
jornal foi publicado na integra na revista Dionysos, em uma edi¢ao especial dedicada
ao Teatro Oficina.?’® D’Aversa fez uma analise bastante dura acerca do espetaculo,
foram destacadas, por exemplo, questdes ligadas ao texto e a estrutura cénica. A
primeira parte da critica € reservada as suas impressdes sobre o texto de Os Inimigos,
o qual, para ele, “esta longe de ser o melhor texto teatral de M. Gorki”.?’® Para
D’Aversa, em termos dramaticos, a peca nao apresentava uma qualidade excepcional.
Contudo, quando vista como uma cronica teatral de cunho social, a obra adquiria
importancia, principalmente na medida em que, conforme o critico, era o primeiro
drama que colocava em cena o proletario como personagem “ativo participante de um
conflito social”. Em relagdo a atuagdo do elenco do grupo, o critico disse que o
espetaculo oferecido pelo Teatro Oficina era caracterizado pela maturidade devido
ao otimo nivel de seus profissionais.

Sobre o diretor, D’Aversa destacou o0 modo como José Celso usou o texto de

Gorki enquanto uma ferramenta para colocar suas ideias no palco:

Todo texto teatral pode ser representado ou nos moldes oferecidos pelo autor
— respeito absoluto pelo espirito e a forma de época, reconstrugao do clima
conflitual — enfim, conquista de um estilo de canones ja definidos ou com o
critério de uma adaptagdo que, servindo-se do texto como pretexto para
manifestar as ideias do diretor, se responsabiliza por uma criagdo
auténoma.280

276 ZANINI, Ivo. "Estreia” de ‘Os Inimigos’ coroa hoje uma fase de arduos preparativos”. Folha de. S.
Paulo, 22 jan. 1966, p. 4, 2° caderno.

277 CABRAL, Mario. “Os Inimigos’ — tem roteiro de Chico Buarque”. Tribuna da Imprensa, 28 abr. 1966,
secéo de Musica.

278 Djonysos. N° 26. Dossié Teatro Oficina. Org. PEIXOTO, Fernando. Ministério da Educagéo e
Cultura - Servico Nacional de Teatro. Rio de Janeiro, 1982, pp. 145/148.

273 Dionysos. op. cit. p. 145

280 |d., p. 146.
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E possivel observar que o critico teatral se esforcava para compreender o
propésito que José Celso teria com Os Inimigos, pois ele poderia ter optado por seguir
a dinémica do texto e montar uma obra candnica. No entanto, ndo foi esse o percurso
escolhido pelo diretor. Ele usou um texto teatral de outro contexto historico
atravessado por varias questdes que dizem respeito as experiéncias de Gorki e a
realidade vivenciada por ele. Porém, no momento da escrita cénica de José Celso,
essas questbes foram colocadas em dialogo com a realidade social e historica
brasileira. Além disso, D’Aversa também ressaltou que no espetaculo “reina a
indecisdo e nada se define”, com essa afirmacgao o critico esta se referindo ao estilo
de escrita cénica do diretor, a qual ndo é caracterizada como um estilo rigoroso do
naturalismo — como o texto de Gorki é construido —, mas também n&o descarta esse
estilo e oferece uma abordagem contemporéanea.

D’Aversa sugeriu, em sua critica, que o trabalho de dire¢do de José Celso em
Os Inimigos evidenciava o momento de crise e de transicdo atravessada pelo diretor.
De acordo com o critico, José Celso conduziu até o limite as experiéncias historicas
do espetaculo enquanto criava uma forma cénica indiretamente inspirada nas licoes
de Brecht:

Fruto desta crise é o atual espetaculo onde o respeito as velhas formulas do
realismo psicoldgico se quebra constantemente sob a pressdo de novos
interesses que se manifestam em moldes épicos que contradizem a cada
passo as estruturas preestabelecidas [...]"28

Por fim, Alberto D’Aversa fez duras criticas ao cenario elaborado por Flavio
Império. Segundo ele, o ritmo cénico de Os Inimigos seria propositalmente lento, ao
ponto de ser massacrante. Tal solugdo cénica caracterizaria um clima de
concentragéo, de densidade e de opressao que o drama exigia. Entretanto, ele era
constantemente rompido pelos painéis que faziam parte do cenario. D’Aversa
reconheceu que a cenografia era fascinante, todavia, ndo era funcional pela constante
distrac&o do publico. Na visao dele, isso causava uma confusdo topografica e fatidica.
Nao obstante, o critico finalizou a sua apreciacdo observando que o espetaculo
produzido pelo Teatro Oficina demonstrava “que o esforco é fora de comum e de

excepcional importancia”.

281 Dionysos, op. cit. p. 147.
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No dia seguinte ao espetaculo de estreia, o critico teatral da Folha, Ivo Zanini,
destacou o trabalho das quatro atrizes que estavam no elenco de Os Inimigos.?®? A
coluna, que trazia informagdes sobre as trajetérias das atrizes, era ilustrada com a
foto de Beatriz Segall, itala Nandi, Célia Helena e Etty Fraser. A reportagem indicava
a forca e a exceléncia do trabalho delas, causando comocédo no publico com a
poténcia da interpretagdo de suas personagens.

Dias depois, em 8 de fevereiro, Paulo Mendonga tratou da reacédo do publico.
O critico registrou que o espectador ndo participou do espetaculo, nem de forma
intelectual e, tampouco, emocionalmente. Isso se dava pelo fato de a proposta cénica
ser marcada pelo distanciamento, que, de acordo com o método brechtiano, “significa
antes de tudo retirar do acontecimento ou do carater aquilo que parece obvio, o
conhecido, o natural, e langar sobre eles o espanto e a curiosidade”?3. Sendo assim,
baseado nos preceitos de Brecht, José Celso queria atingir o desenvolvimento do
pensamento critico e reflexivo do publico.

Mendonga explicitou uma observagao interessante sobre sua impressao acerca
da peca:

Analisando friamente, o espetaculo me parece mesmo ter mais defeitos do
que qualidades. No entanto, sdo antes as qualidades que ficaram gravadas
na minha memoaria, embora menos numerosas, e tenho de fazer consideravel
esforgo de concentragido para me fixar nos defeitos.284

No dia 20 de fevereiro, Paulo Mendonca finalizou sua analise da obra produzida
pelo Oficina. O critico foi especialmente duro com a proposta do espetaculo em

construir uma relacido de proximidade com a realidade brasileira:

N&o creio que seja valido utilizar uma obra do passado de tal forma que, para
dar-lhe sentido atual, atribua-se a ela o que ela ndo tem e que, passando a
ter, resulte diferente de si mesma.2®

Em sua analise, Mendoncga faz um ataque direto a proposta de escrita cénica
de José Celso. Essa formula, alias, era constante nos trabalhos do diretor desde os

espetaculos anteriores, como Pequenos Burgueses (1963) e Andorra (1964). Acerca

282 ZANINI, Ivo. “Elas s&o quatro que enfrentam 17 no TBC”, Folha de S. Paulo, Folha Feminina, 23 jan.
1966, p. 12.

283 BORNHEIM, Gerd. Brecht: a estética do teatro. Rio de Janeiro: Graal, 1992. p. 243.

284 MENDONGCA, Paulo. “Ainda ‘Os Inimigos™. Folha de S. Paulo, 8 fev. 1966, p. 4, 2° caderno.

285 MENDONGCA, Paulo. “Contribui¢gdo™ Folha de S. Paulo, Folha llustrada, 20 fev. 1966, p. 4.
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dessa questdo, Fernando Peixoto escreveu um artigo no qual escancarava essa

proposta:

La caracteristica fundamental y unificadora de los tres espectaculos —
Andorra, Los pequefios burgueses y Los enemigos — es uma profunda
preocupacion por la identificacion de los espectaculos com la realidad
brasilefia, com la finalidad de estabelecer um dialogo vivo [...]28¢

Como ja observado pelo critico D’Aversa, a obra de Maximo Gorki serviu quase
como um pretexto para José Celso estabelecer um dialogo com a sociedade brasileira.

Em sua coluna no jornal Estado de S. Paulo, Jodo Marchner publicou um longo
texto sobre a estreia do espetaculo. O publico, conforme avaliava o critico, aguardava
a peca sobretudo em razéo dos estudos que José Celso fizera na Europa em 1965.
Na estreia, uma plateia formada por um expressivo numero de pessoas ligadas ao
teatro “desejava saber o que o jovem e talentoso encenador havia assimilado de
culturas diferentes da nossa, de teatros possuidores de maior acervo”. Assim,
Marchner constatou que aquilo trazido de novo para o teatro pelo diretor do Oficina foi
a ironia do teatro moderno europeu “que busca levar ao espectador ndo a emocéao de
um texto, mas a sua razao”.2%’

Na avaliacdo de Jodao Marchner, diferentemente da encenacao de Pequenos
Burgueses, na qual o diretor mergulhava em um mundo passional, em Os Inimigos ele
“as vezes mergulha, as vezes fica de fora do fluido da pega, ou remexendo sua
superficie com uma batuta de regente, ou transtornando-a com grandes golpes de pa
de remo”.?8 Com grande pesar, o critico destacou, também, que, pela primeira vez,
um cenario assinado por Flavio Império era insatisfatério, pois inspirava-se nos
ensinamentos de Brecht, o qual buscava causar incbmodo no publico. O critico
finalizou sua explanagdo argumentando que a pec¢a, em sintese, “falha exatamente

naquilo que pretende ser boa: suas boas intengdes”.28°

286 PEIXOTO, Fernando. “Mas alla del ejemplo europeo”. AEL, Fundo Teatro Oficina, pasta 03, 1967.
287 MARCHNER, Jo&o. “Os Inimigos” no TBC pelo Grupo Oficina”. O Estado de S. Paulo, 30 fev. 1966,
p. 12.

288 |d

29|,
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3.4. Na trilha dos censores

Parte da bibliografia dedicada ao estudo da censura costuma afirmar que o
trabalho dos censores nao possuia critérios bem definidos.?°® De acordo com Beatriz
Kushnir, “A intolerancia e uma busca por nexo foram sempre o0s sentimentos
aglutinadores dos que procuraram compreender a atuagéo do Servigo da Censura”.?’
Nesse sentido, abre-se espago para um questionamento: sé a busca por nexo é
suficiente para compreender a agao da censura no interior de um sistema politico, seja
ele autoritario ou ndo?

Se voltarmos para o certificado de censura do texto Os Inimigos e o analisarmos
atentamente, veremos que ha trés individuos fundamentais para compreendermos o
processo censoério da obra de Gorki. Na busca dos nexos do aparato censorio
podemos, também, por intermédio de outros arquivos e de documentos, interrogar a
trajetéria dos censores que analisaram a pecga Nestorio Lips, José Américo Cesar
Cabral e Jodo Ernesto Coelho Neto.

O primeiro censor, Nestorio Lips, nasceu em 1897 no Rio de Janeiro e faleceu
em S&o Paulo, em 1970, aos 73 anos,?% apds dois anos de aposentado do Servigo
de Censura.?®® Ele era bacharel em Direito pela Faculdade de Direito do Rio de
Janeiro, porém, antes de ocupar o cargo no Departamento de Diversdées Publicas,
como agente do Estado, fez uma longa carreira como artista no teatro de revista. Alias,
Lips cursou a Escola Dramatica do Rio Janeiro, sua cidade de origem, na mesma
turma que o reconhecido ator Procdpio Ferreira.?% Ao longo de sua trajetdria, Lips

atuou em diversas revistas e no cinema.

2% Censorship: A World Encyclopedia. Org. de Derek Jones. Routledge, Londres. 2001. 4° vol.

21 KUSHNIR, Beatriz. op. cit., p. 24.

292 “Necrologia”. Diario da Noite: ed. Matutina, 9 jan. 1970, p. 8, 1° caderno

293 Diario Oficial do Estado de Sdo Paulo, de 19 de julho de 1968.

2% REVISTA DO RADIO. Rio de Janeiro: Revista do Radio Editora Ltda, n. 95, 3 jul. 1951. Semanal. p.
48. Acesso em: 7 jun. 2020.
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Tabela 3 - Trabalhos de Nestério Lips no Teatro de Revista no RJ?

Peca Autor Ano
Os Criangolas Pedro Cabral 1920
Viagem ao redor das Bastos Tigres e Anténio 1920
Mulheres Torres
Senhora Gasolina Leopoldo Froes 1920
Loulou Adaptacao de N. Ralado 1920
O simpatico Jeremias Gastao Tojeiro 1920
O outro amor Leopoldo Froes 1920
Onde canta o sabia Gastao Tojento 1921
Mimosa Leopoldo Froes 1921
Partida para Cythera Martins Fontes 1925
Rio saldo Leopoldo Froes 1927

Fonte: REIS, Angela. Influéncias portuguesas no campo da atuagdo brasileira: Leopoldo Frées e o0 modo de atuar
no inicio do século XX. Rio de Janeiro: Bolsa FAPERJ, 2011/2012.

Tabela 4 - Trabalhos de Nestoério Lips no Cinema

Filme Diretor Ano

Custa pouco a felicidade Geraldo Vietri 1953
O Craque José Carlos Burle 1953

Uma vida para dois Armando de Miranda 1953
Fatalidade Jacques Maret 1953
Mulher de Verdade Alberto Cavalcanti 1954
Carnaval em La Maior Adhemar Gonzaga 1955
Dorinha no Sogaite Geraldo Vietri 1957

Fonte: IMDB. Nestério Lips: filmography. Disponivel em: <https://www.imdb.com/name/nm0513711/>

Entre 1925 e 1927, Lips se afastou dos palcos “por questdes pessoais”, como
alegava o jornal A Manhé&, ao anunciar que ele estaria de volta ao elenco do Teatro
Gloéria, em 1928:

O nosso jovem patricio € um dos atores mais cultos da nossa geragéo.
Bacharel em Direito, como Leopoldo Frées, fez um curso brilhantissimo na
nossa Universidade. Muito familiarizado com a literatura teatral de todos os

povos, o Dr. Nestério Lips € um 6timo elemento, a altura do elenco de Frées.
296

2% O Teatro de Revista & um género teatral que se popularizou no Brasil no final do século XIX. Para
Paiva, o Teatro de Revista é caracterizado “como um veiculo de difusdo de modos e costumes, como
um retrato sociolégico, ou como um estimulador de riso e alegria através de falas irbnicas e de duplo
sentido, cangdes "apimentadas” e hinos picarescos.” O acompanhamento musical também é um ponto
marcante, pois acreditava-se que as historias do cotidiano se tornavam mais agradaveis quando
contadas acompanhadas de musicas, assim como a musica tornava a mensagem do espetaculo mais
facil de ser compreendida pelos espectadores. Ver: PAIVA, S. C. Viva o Rebolado! Vida e Morte do
Teatro de Revista Brasileiro. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1991.

2% “Dr. Nestorio Lips ingressou no elenco do Theatro Gloria”. A Manh&-RJ, 28 jun. 1928, p. 5.



127

Conforme a noticia, Nestorio Lips era um homem que possuia vasta cultura
teatral. No jornal A manha, ele era apresentado como “um rapaz inteligente e de
cultura. Que elevara o nivel da classe”.?°” Antes de um censor, que trés décadas
depois analisaria o texto traduzido por José Celso, estamos diante de um prestigiado
ator de teatro e cinema.

Na década de 1950, além de ator, Nestorio Lips ja atuava como censor. Entre
1952 e 1956, ele integrou o elenco do teatro Manoel Durdes da emissora Record,
enquanto ocupava o cargo de censor de teatro em S&o Paulo.?® No ano de 1962, Lips
assumiu a chefia do Servigo de Teatro da Secretaria de Seguranga Publica do Estado
de Sao Paulo. De acordo com a Revista do Radio, Nestério Lips, além de “benquisto

por todos” era um funcionario antigo da Divisdo de Divertimentos Publicos.?*’

Figura 16 - Noticia publicada pela Revista do Radio em 1952 anunciando Nestério Lips como o novo
integrante do elenco da emissora Record. Fonte: Revista do Radio n® 122, Rio Janeiro, 8 jan. 1952.

27 M. D. “Nos Theatros”, A Manh&-RJ, 3 jan. 1928, p. 6.

2% REVISTA DO RADIO. Rio de Janeiro: Revista do Radio Editora Ltda, n. 374, 10 nov. 1956. Semanal.
p. 46. Acesso em: 7 jun. 2020.

2% REVISTA DO RADIO. Rio de Janeiro: Revista do Radio Editora Ltda, n. 670, s/d. 1962. Semanal. p.
32. Acesso em: 7 jun. 2020.
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Embora fosse engenheiro de formacgéo, Jodo Ernesto Coelho Neto, natural de
Sao Paulo (1926 — 2017), também era um homem do teatro quando entrou para o
Departamento de Censura, no qual trabalhou durante os anos de 1958 a 1968. Coelho
Neto teve uma intensa participagdo nas lutas politicas impulsionadas por entidades
teatrais no estado de Sdo Paulo. Entre 1956 e 1957, ele foi um dos membros do
conselho da Comisséo Estadual de Teatro (CET), como mencionado, que se tratava
de uma entidade voltada para o fomento e a formagéo do teatro paulista.

Ainda durante sua atuacédo na CET, Jodo Ernesto Coelho Neto elaborou um
projeto com a finalidade de criar varias casas de espetaculo pelo interior de Sdo Paulo.
Ele defendia que a construcdo de novos teatros seria a solugcdo para ampliar a
divulgagéo e o acesso das pessoas a arte teatral.3°° Ademais, Coelho Neto também
foi presidente da Federacdo Paulista de Teatro Amador e trabalhou como ator no
elenco do TBC ao lado de grandes nomes como Cacilda Becker, Clévis Garcia e
Carlos Vergueiro, com a diregao de Adolfo Celi.3%" Essa emblematica figura também
atuou como diretor de teatro amador.3°2 Em entrevista concedida a professora Cristina
Costa sobre o trabalho no servigo de censura, Coelho Neto declarou:

[--.] A gente marcava o ensaio geral, assistia, com a pega ha mao para ver se
eles obedeceram aos cortes que foram feitos, e se trocaram as cenas que
foram indicadas e vendo se nao tinha qualquer coisa que deturpava aquilo
que o censor tinha pensado de eliminar — alguns truquezinhos ou algum caco,
algum caco durante a cena, foi mudado.303

Somente um censor com ampla cultura teatral seria capaz de compreender os
“truquezinhos” empregados por diretores, grupos e atores. Era comum, por exemplo,
os diretores colocarem varios “cacos” na pega para o ensaio geral com a finalidade de
desviar atencao dos censores que se preocupariam em fazer os cortes desses “cacos”
propositalmente espalhados pelo texto. Essa artimanha poderia salvar da “caneta

censora” os pontos mais importantes e sensiveis das producgoes teatrais.

300 Miroel Silveira, “Teatro e Outros palcos”, Correio Paulistano, 30 jan. 1958, p. 4, 2° caderno.

301 Jozo Ernesto Coelho Neto fez parte do elenco do TBC nas pegas: A noite de 16 de janeiro, de Ayn
Rand (1949) e Arsénico e Alfazema, de Joseph Kesselring (1949). Ele também dirigiu: O doente
imaginario, de Moliere (1953) com cenografia e figurinos de Clovis Garcia.

Ver: JOAO Ernesto Coelho Neto. In: ENCICLOPEDIA Itau Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Séo
Paulo: Itau Cultural, 2020. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pess0a450672/joao-
ernesto-coelho-neto>. Acesso em: 16 de Jun. 2020. Verbete da Enciclopédia.

302 DIONYSOS. Rio de Janeiro: Servigo Nacional de Teatro, n. 25, set. 1980. Nimero especial sobre o
TBC.

303 COSTA, M. C. C, op. cit. p. 213.
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O amplo conhecimento sobre teatro de Coelho Neto manifestava-se também
nos pareceres de censura por ele redigidos.3%* Na pecga Felisberto do Café, de Gastao
Tojeiro, por exemplo, em 1950, a fim de monta-la, o grupo Pavilhdo, do Teatro Regina,
requereu a censura do texto, o qual teve apenas algumas palavras censuradas na
ocasido. Em 1959, a Associacdo Desportiva Novo Mundo, também interessada em
encenar o texto de Gastao Tojeiro, solicitou a censura do material. Naquele momento,
0 parecer somente indicava restricao etaria, ou seja, a pega era liberada apenas para
0 publico maior de 18 anos. Ja em 1966, a pecga Felisberto do Café foi examinada por
Coelho Neto que, em um parecer circunstanciado, mobilizou seu conhecimento sobre

teatro:

Sr Diretor, devolvo a pega Felisberto do Café a mim atribuida, com o parecer
de que a mesma, de acérdo com o texto e, principalmente, de acérdo com a
encenagao que me foi apresentada com impropriedade para menores de 14
anos. Justifico o meu parecer pelo fato de se tratar de uma comédia ligeira
de um autor que, se ndo & dos maiores, pelo menos ocupa um lugar
importante na histéria de nosso teatro - Gastao Tojeiro. Seu desenvolvimento
acompanha o das pecgas de vaudeville francesas, porém com uma malicia
bem mais ingénua, propiciando uma encenagdo bastante leve. Nao se trata
de peca de tese, limitando-se a um mero entretenimento. Atenciosamente. J.

E. Coelho Neto — censor.30°

O parecer, o qual indica “uma malicia bem mais ingénua” do que o censor diz
encontrar na pega, € substancial para compreender o vinculo e o conhecimento sobre
as técnicas cénicas do censor. Tal afirmagao € congruente, pois faz uma observagéo
sobre o desenvolvimento técnico do espetaculo que se aproxima das pecas de
vaudeville. Além disso, a avaliacdo chama a atencdo para uma das principais
preocupagdes do governo militar que “ndo se trata de pecga de tese”. Em razéo disso,
remete-se aos principios que, obrigatoriamente, deveriam ser acatados — segundo o
governo — pelo teatro que néo deveria tentar promover conscientizagao politica por
meio de pegas com a propaganda de ideias subversivas.

Nao era incomum censores com décadas de experiéncia nos palcos e fora
deles transformarem-se em criticos teatrais. Assim, ainda em 1966, os censores

Coelho Neto e Nestério Lips trabalharam juntos na censura da peca Blues para Mr.

3% E importante ressaltar que ndo era uma obrigatoriedade os pareceres serem justificados, no entanto,
quando se tratava de autores nacionais, como Nelson Rodrigues e Plinio Marcos, os pareceres quase
sempre acompanhavam uma justificativa. O argumento para censurar esses autores era a polémica
sobre o simbolismo que as pegas causavam quando apresentadas ou, até mesmo, antes de serem
encenadas.

305 APESP, fundo Arquivo Miroel Silveira, DDP 3004.
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Charlie, de James Baldwin. O espetaculo, uma tragédia em trés atos, era uma
denuncia sobre racismo e 6dio, cujo enredo foi baseado em um julgamento de
assassinato ocorrido no Mississippi, nos Estados Unidos, em 1955. A histéria diz
respeito a Richard Henry, um homem negro que retornava para sua cidade de
nacimento, no Sul dos EUA, para comec¢ar uma nova vida e se recuperar do vicio em
drogas. Lyle Britten, um fanatico branco, assassinou Richard por ele "ndo conhecer
seu lugar" e, durante o julgamento, foi absolvido por um juri composto por pessoas
brancas. O racismo assustou os membros da comunidade, denominada como Preto
e branco, os quais tentaram intervir, porém foram brutalmente reprimidos.

A censura do texto foi requerida pelo Grupo Teatral do Negro. Talvez por julgar
que a peca tratava de um assunto polémico, o Departamento de Censura atribuiu a
dois censores experientes a tarefa de analisar a produgao escrita e o ensaio geral.
Para além do potencial politico do texto de Baldwin, o parecer enfatizava os elementos

estéticos da peca:

O espetaculo demonstra ser o resultado de um grande esforgo, informado por
uma honestidade de propdsito, embora os elementos de que dispunham n&o
tenham possibilitado um resultado artistico satisfatério. Estas observagoes
ligeiras de carater critico, se fazem necessarias, pois em casos da natureza
do presente, alguma cousa a mais precisa ser incorporada a formacgao do
critério de julgamento para a censura.30%

Liberada para maiores de 18 anos, os censores reconheceram o esfor¢o do
grupo para a produgao do espetaculo que tinha “por uma honestidade de propésito”.
O que chama a atencdo € a preocupacao dos censores em relacdo aos aspectos
artisticos da producgéo, pois eles foram enfaticos ao dizer que os elementos a
disposi¢cdo do grupo nao eram suficientes para produzir “um resultado artistico
satisfatério”. Ademais, os censores ressaltavam que para a formagao de um critério
de julgamento ainda seria preciso inserir novas informacdes e, por esse motivo, as
criticas eram necessarias.

Ja os documentos relativos ao censor José Américo Cesar Cabral séo
escassos. Nao obstante, foram poucos os pareceres justificados redigidos por esse

censor.

306 APESP, fundo Arquivo Miroel Silveira, DDP 5882.
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Assinado por Janio Quadros, entdo governador do Estado de Sdo Paulo, o
Decreto n° 26.086 de 11 de julho de 1956°%" pautava a organizagao e a relotacéo de
cargos, entre eles, dos funcionarios publicos da Delegacia Auxiliar da 2.2 Divisdo
Policial da Secretaria da Seguranga Publica. O Decreto indica que Joaquim Buller
Souto assumiu o cargo de diretor do DDP no mesmo ano em que José Américo entrou
para a equipe dos censores, acompanhado por Nestoério Lips, da Divisdo de Diversdes
Publicas do Departamento de Investigagdes. E provavel que a carreira de censor de
José Américo tenha se iniciado em 1956, quando ele foi transferido para esse setor.

A despeito de possuirem formacgao superior em areas distintas, vimos que os
agentes Nestorio Lips e Coelho Neto poderiam ser considerados homens de teatro.
Entretanto, vale ressaltar que até a década de 1970 ndo era exigido nenhum pré-
requisito de formacgao profissional para ocupar o posto de censor. Os cargos eram
preenchidos por indicacéo da policia. Depois de 1970, além do ensino superior, esses
profissionais do Estado deveriam fazer o curso profissionalizante de censura
promovido pela Academia Nacional de Policia, em Brasilia.

Em 1956, logo apos ser nomeado censor, José Américo Cesar Cabral foi
designado para censurar a pega Filha Moga, de Augusto Boal. A censura da pega foi
requerida pelo grupo Teatro Experimental do Negro e o texto foi inteiramente proibido
pelo censor. A producgao artistica tratava dos costumes de uma familia negra e era
atravessada por temas sensiveis como as relagdes extraconjugais e a sexualidade.
Observa-se, alias, como o veto do censor era carregado por uma visdo moral e

castradora sobre esses assuntos, como é possivel perceber:

E lamentavel que o Teatro Experimental do Negro escolha pecas que
ofendem a moral e os bons costumes para apresentar aos seus soécios,
pessoas humildes e sem a devida compreensao (...)3%8

E plausivel sustentar que José Américo tinha em mente como modelo familiar
ideal uma familia de classe média, branca e cristd. Ao analisar a pecga, o censor
argumenta como é lamentavel a escolha daquele texto, pois os so6cios do teatro, ou

seja, 0 seu publico, eram “pessoas humildes e sem a devida compreensao”. Em suma,

307 ESTADO DE S. PAULO. Decreto n° 26.086, de 11 de julho de 1956. Dispde sobre a relotagdo de
cargos.
308 APESP, fundo Arquivo Miroel Silveira, DDP 4178.
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devido a um parecer raso e preconceituoso, a producdo foi impedida de ser
apresentada.3%°

Ja em 1964, apos o golpe militar, o censor Cabral foi escalado ao lado de
Coelho Neto para juntos fazerem a revisdo da censura do texto Anjinho da Bossa
Nova, de Paulo Silvino. O texto desenvolve-se no seguinte ambiente: Horténcia € uma
jovem de familia, vive pelo anseio do casamento e esta noiva de Renato, que é amante
de Anamaria. Ja Anamaria, € uma mulher experiente, casada com o Dr. Carneiro, e
que sustenta financeiramente o amante. Renato tem um “primo-irmé&o”, Flavio, que
finge estar estudando no Rio de Janeiro, onde gasta todo o dinheiro enviado pelo pai
com mulheres e corridas de cavalos. Gastao é amigo de Flavio e Renato, filho de um
candidato a deputado ligado ao “centrdo”. Flavio seduz Horténcia e a convence a ir
até o seu apartamento, local onde a moga perde a virgindade. Entdo, apavorada, ela
da um cheque de uma quantia alta a ele por uma cirurgia que restauraria sua honra.
A partir disso, fica decidido que Horténcia devera se casar com Flavio, a quem se
entregara. Gastao, ao dar um passeio com Horténcia, grava a conversa entre eles e
edita fazendo parecer que a mocga tinha traido Flavio, o qual, apds esse episodio,
recusa-se a casar com ela. Gastdo descobre que a sedugao era um meio de tirar
dinheiro da mocga. Por fim, ele reune todos os envolvidos na histéria e os obriga a
serem cabos eleitorais do seu pai em troca do siléncio sobre o caso.

A peca foi impedida de ser apresentada pelo censor Raul Cruz, pois ele alegou
que o texto incentivava a curra, a violéncia sexual praticada por mais de um homem
contra uma vitima. Além disso, segundo o0 censor, a pega “enaltece a forma e o
ideoldgico conteudo” por abordar o comunismo e ofender os Estados Unidos. A
empresa José Dias Barcellos Diversées, entidade requerente da censura, n&o
concordou com o parecer e solicitou sua revisdo. A nova avaliagcdo redigida e

assinada por José Américo e Coelho Neto dizia que:

Entre a leitura e a encenagéo existe uma enorme diferenca que engloba
inumeros pontos esclarecedores para a emissdao de um parecer seguro
quanto ao seu significado moral, social, politico e, mesmo artistico.
Evidentemente a leitura feita friamente pode levar tanto a interdicdo como a
liberagao injustas. No caso em pauta, assistindo a um ensaio completo em
todos os seus elementos, ndao vimos a “curra”. Notamos que o tema da peca
deve ser encarado com cuidado, pois propde e debate problemas sociais,
politicos e mesmo éticos de certa gravidade, tais como adultério, o
defloramento consentido, a auséncia de consideragbes de valores morais
muito comuns na atual juventude, as barganhas politicas e certos

309 FREDERICO, C. (2016). O jovem Boal e a censura ontem e hoje. Comunicagdo & Educagéo, 21 (2),
103-111. Disponivel em: <https://doi.org/10.11606/issn.2316-9125.v21i2p103-111>.
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extremismos ideoldgicos e todas as consequéncias dessa subverséo de
valores. Concordariamos com a interdicdo da pega se a mesma tomasse
ostensivamente o partido dos aspectos negativos, porém a encenacao teve o
cuidado de tratar o assunto com certa leveza, acentuando a comicidade das
situagdes que a nosso ver cumpre a missdo de expor os problemas,
ridicularizando as situagdes criadas pelas subversdées acima mencionadas,
sem tomar partido e mesmo sem indicar solugdes, deixando, contudo, o
espectador, alertado para a existéncia dos problemas. Acreditamos, senhor
diretor, que o fato de uma pecga nao conter explicitamente uma licdo de moral
ou uma mensagem moralizante, ndo deve constituir critério para uma medida
drastica, pois, assim sendo, noventa por cento dos espetaculos em Séo
Paulo, e no mundo inteiro, deveria ser interditado.3'°

Embora o parecer retomasse o tema da moral e dos bons costumes, a
justificativa € bem mais polida, talvez por ter sido redigida em parceria com Coelho
Neto, censor que, como vimos, possuia uma ampla bagagem cultural e intelectual. Os
censores também avaliaram cuidadosamente as diferencas entre a leitura e a
encenagdo do texto dramatico, s6 assim, em suas palavras, poderiam produzir um
parecer “seguro quanto ao seu significado moral, social, politico e, mesmo artistico”.
Logo, ap6s esse olhar minucioso, ndo foi encontrada nenhuma evidéncia capaz de
indicar o ato de curra, ao contrario da leitura do censor anterior.

Ainda discorrendo sobre o parecer, nota-se que os censores defendem que a
peca deve ser acompanhada com cuidado, pois o texto debatia problemas sociais,
além de politica e nogdes éticas, as quais foram por eles adjetivadas como sensiveis
e graves. Em relagdo a isso, € importante pontuar que os problemas citados se
referem aos termos “o adultério, o defloramento consentido, a auséncia de
consideragdes de valores morais”. De maneira explicita, os censores estavam
balizando a censura a partir de critérios morais, porém, inserindo-os em um jogo de
forcas no qual a moralidade alinhava-se a determinado poder politico que se queria
preservar.3!

Ao avaliar uma série de pareceres emitidos pelo censor José Américo Cesar
Cabral, foi possivel analisar que os argumentos movidos para sustentar as
justificativas orbitavam em torno da defesa da moral e dos bons costumes. Ao
contrario de Lips e Coelho Neto, esse censor ndo demonstrou interesse pelos

aspectos estéticos do texto dramatico e da montagem dos espetaculos. Os pareceres

310 APESP, fundo Arquivo Miroel Silveira, DDP 5526.
311 Para saber mais sobre os termos mais censurados nas pecgas teatrais e sua relagdo de

intertextualidade. Ver: GOMES, M. R. “Palavras proibidas: um estudo da censura no teatro brasileiro”,
Revista Comunicagéo, midia e consumo, publicagdo da ESPM, vol.2, ano 2, n. 5. S&do Paulo, nov. 2005.
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emitidos por José Américo sugerem um individuo com uma visao bastante limitada
sobre a producéo artistica.

Conforme o que foi proposto por Robert Darnton, podemos ampliar nosso
entendimento da censura se formos além das instituicdes, atentando-nos também as
acdes e as experiéncias historicas dos homens e das mulheres que atuaram nos
aparatos censorios.3'2 Ao nos esforgarmos para ouvir suas vozes, deparamo-nos com
censores que nao eram movidos apenas pela intolerancia ou pela vontade inata de
censurar.

As experiéncias desses sujeitos informam sobre seu desempenho como
censores do Estado. Por meio do servigo da censura, alguns censores perceberam a
possibilidade de se construir um espaco de dialogo direto ou indireto com a produgao
artistica. Assim, ao descrever as trajetorias desses individuos, podemos trazer para a
abordagem uma complexidade no estudo da censura. Ou seja, 0s censores,
funcionarios do Estado, valiam-se de suas experiéncias enquanto sujeitos
conhecedores do teatro para perceber as nuances dos sentidos ocultos nos textos e
perceber como esses sentidos poderiam refletir no publico. E observado, além disso,
gue a censura é um processo complexo, no qual os censores, no mesmo momento
em que examinavam o texto, precisavam fazer interpretagdes sobre os ideais
determinados pelo governo, pois durante o regime militar essa pratica foi usada
enquanto aparato do Estado. Assim, era por meio acao censoria que se verificava a
compatibilidade entre os assuntos do material com os padrdes politicos, culturais e

sociais defendidos pelo Estado.

312 DARNTON, Robert. Censores em agéo: como os Estados influenciaram a literatura. Tradugéo
Rubens Figueiredo — 12 edigdo — Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2016.
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Consideragoes finais

“Que o teatro saia da gaiola do pensamento
decadente e que se ligue a multidao, criando uma
coisa tao forte quanto a musica popular, o cinema,

o futebol, a arte de viver do povo brasileiro”.

Zé Celso.

Ao longo dos trés capitulos da presente pesquisa, busquei tragar a um dialogo
com as fontes selecionadas para compor uma narrativa histérica sobre o teatro
paulista durante as décadas de 1950 e 1960. Para tanto, tomamos o Teatro Oficina e
sua relagdo com a censura nesse periodo como objeto condutor das analises
propostas. Consecutivamente, propde-se uma leitura da censura ao teatro entre o
intervalo democratico até a centralizacdo da atividade censéria em 1968, com a
promulgagcao do Al-5. Assim, a censura emerge na pesquisa a partir da relagao da
formacao dos censores e os contatos entre estes e os censurados, para, desse modo,
trazer a complexidade que ha na agao censoria.

Portanto, no primeiro momento, acompanhamos as transformacdes da cena
teatral na cidade de Sao Paulo, mais especificamente, no contexto da formacao do
grupo de teatro amador Oficina até sua profissionalizagao, entre fins da década de
1950 e inicio dos anos de 1960. A partir disso, construimos uma cartografia do cenario
paulista no momento da chamada “renovagao teatral”, no qual as artes eram
estimuladas e varios coletivos caminhavam para a profissionalizagao. Além disso, &
importante frisar que o cenario cultural via a sua consolidagdo como forma de pensar
a realidade. A partir desse “espirito” renovador, comegou a surgir um teatro que
encenava e refletia o desejo de “expressar a ‘emancipacéo e a soberania nacional”.313

Dessa forma, na esteira dessas mudancgas, grupos que surgiram na década
passada, ou seja 1940, como o Teatro do Estudante do Brasil, Os Comediantes e o
Teatro Brasileiro de Comeédia, produziram um teatro baseado em uma tradigdo de
encenagao e de representagao europeia, a qual contribuiu significativamente para a
renovagdo cénica no pais.’'* Desse modo, essas transformacdes em relagédo ao
processo de renovagao teatral foi possivel devido as politicas de incentivo ao teatro e

pela vinda de imigrantes. Assim, artistas como Ziembinski, entre outros que deixaram

313 KHEDE, op. Cit., p. 111.
314 FERREIRA, Carolin Overhoff. Uma breve historia do teatro brasileiro moderno. Revista Nuestra
América, n. 5, p. 131-143, jan-jul 2008.



136

a Europa durante a Segunda Guerra e vieram para o Brasil, contribuiram para o
desenvolvimento do teatro ao trabalhar nas escolas teatrais que estavam sendo
fundadas nas grandes capitais, com destaque para o eixo Rio — Sao Paulo. 3'°

E necessario pontuar que foram grupos surgidos no periodo pré-64, como o
Teatro de Arena, o Oficina e o Opinido, que se tornaram politicamente reivindicantes
na producao de sentido da realidade nacional por meio das artes cénicas. Na
dramaturgia nacional, cabe pontuar, havia nhomes como Oduvaldo Vianna Filho,
Augusto Boal e Guarnieri, entre outros responsaveis por trazer em suas produgdes
um dialogo politico. Portanto, ao remontar a cena paulista no periodo no qual o teatro
deixa de ser apenas diversdo publica para a burguesia para assumir uma
preocupagao com as questdes sociais, o objetivo foi apresentar uma companhia
teatral que nasceu como um pequeno grupo formado por alunos da Faculdade de
Direito da Universidade de Sao Paulo. Com efeito, a trajetoria aqui descrita buscou
destacar uma cena teatral ja pulsante e bem estruturada.

Contudo, concomitante a esse movimento cultural fecundo que estava se
desenvolvendo no pais, temos a censura que ja era uma velha conhecida do teatro.
A aplicacao da censura as artes cénicas nunca deixou de existir, como visto, apds o
fim da ditadura varguista a instituicdo censoéria resistiu no periodo democratico.
Evidentemente foi deixado de herancga para a ditadura militar brasileira o seu sistema
censorio construido em 1946. Esse sistema, anterior ao Golpe de 64, contava com a
censura prévia e no ensaio geral, além de estar subordinada a Policia.

Com a finalidade de esbogcar um caminho de compreensdo para todo o
processo censorio de Os Inimigos, acompanhamos as trajetérias individuais dos
censores responsaveis pelo processo de cerceamento da peca. Dois desses trés
agentes responsaveis por analisar a pega eram homens que, ao longo de suas
carreiras, tiveram uma relagao intimamente proxima com o teatro.

Ao partirmos de uma visdo etnografica da censura, a pesquisa buscou
encontrar novas possibilidades interpretativas para o estudo da l6gica da censura, as
quais, por muito tempo, foram consideradas como uma acgao exercida unilateralmente

pelo Estado. Portanto, nos momentos em que foi possivel seguir os rastros dos

31580UZA, Camila M. B. Os teatros carioca e paulista antes da chegada de Ziembinski. In: Ziembinski,
0 encenador dos tempos modernos: a construgdo de uma trajetdria na critica de Décio de Almeida
Prado (1950 — 1959) [online]. Sdo Paulo: Editora UNESP; Sao Paulo: Cultura Académica, 2015, pp. 21-
72.
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censores pelos arquivos, compreendemos que esses individuos eram pessoas
inseridas dentro de um contexto social e que, durante o exercicio do cargo, suas
experiéncias historicas, sociais e culturais atravessavam sua atuagdo. No entanto,
mesmo considerando as trajetdrias dos censores, ndo ignoramos que durante o
regime militar essa pratica foi usada como aparato de Estado.

No que é possivel concluir, a partir da trajetéria tragcada entre o Oficina e a
censura, observa-se que o grupo ja era censurado desde sua fase amadora, na qual
a censura se detinha, principalmente, as questdes morais. Essa caracteristica, alias,
permaneceu durante os primeiros anos do estado autoritario. Todavia, apés o Golpe
Militar, a censura passou a ser uma instituicdo essencial para a preservagéo do regime
imposto. Desse modo, podemos concluir que a censura aplicada ao teatro, entre 1946
e 1968, estava mais ligada a moralidade dos costumes, como também a prote¢do das
instituicoes religiosas. Como observamos no estudo de caso da pega Os Inimigos, a
unica palavra censurada foi “religiosos” por colocar a religido como instituicao
improdutiva e que explora os fiéis.

Em linhas gerais, na analise da censura ao texto de Os Inimigos, também
observamos que as questdes politicas, embora ndo tenham sido censuradas, nao
passaram despercebidas pelos censores, 0 que pode estar ligado as tensdes politicas
em que o pais estava imerso. Assim, uma peca que nao estivesse adequada aos
valores da sociedade, os quais eram impostos pelo governo militar e apoiados pela
classe burguesa, poderia expor a realidade nacional brasileira, causando uma
contestacao do poder. Entdo, ao se posicionar favoravel ou desfavoravelmente, ou,
entao, efetuar cortes a um determinado texto, a censura agia ndo apenas como um
fator unilateral de determinagdo, mas fomentava disputas e estratégias de superagéo
que alteravam os sentidos da producéo artistica.

Por fim, o que se conclui a partir do presente estudo é que ainda ha muito o
que ser pesquisado em relacdo a Histéria do Teatro Oficina e sua relagdo constante
com a censura. Isso porque, as pesquisas acerca da importancia do social, politica e
artistica do Oficina ndo se esgotaram, pelo contrario, ainda ha muito material
disponivel nos arquivos que podem revelar nuances sobre esse coletivo de artistas
que, desde o inicio, engajou-se em diferentes processos de experimentacéo cénica.
Destarte, por meio da pesquisa, foi possivel inferir que o Oficina alcangou uma
consciéncia teatral critica capaz de absorver teorias e estilos variados, do
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existencialismo de Sartre ao Teatro da Crueldade de Artaud, passando pelo realismo
brechtiano ao modernismo de Oswald de Andrade. Dessa forma, durante esses anos
de (re)existéncia e experimentagcdo cénica, o grupo construia uma identidade teatral
propria, em um franco processo laboratorial e antropofagico. Assim, o Oficina se
alimentou da cultura nacional, sobretudo das relagdes e das tensdes que ela produz,

nas quais tudo é transformado em Arte.
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