CENSURAE
RESISTENCIA: O
TEATRO DE GRUPOS
AMADORES

NA CIDADE DE SAO
PAULO
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Resumo || Nosso objetivo é apresentar os estudos sobre a censura a atividade teatral de grupos
de artistas amadores da cidade de Sao Paulo, Brasil, a partir dos documentos oficiais da censura
as atividades culturais, no periodo de 1920 a 1970. Esses processos hoje estao depositados no
Arquivo Miroel Silveira na Biblioteca da Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de
Sao Paulo, e compdem o acervo estudado pelo Nucleo de Pesquisa Comunicacao e Censura,
com o apoio da agéncia de fomento de pesquisa Fapesp.

Palavras-Chave || Censura | Teatro amador | Comunicagao | Arquivo Miroel Silveira.
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0. Introducgao

O estudo da censura as produgdes culturais deve pautar-se pela
compreensao dasrelagdes de poder politico na esferada organizagao
do Estado e na esfera da organizagao das instituicbes da sociedade
civil. Tais relagbes se estabelecem no sentido da regulamentacao da
«ordem e dos bons costumes» a medida que a censura se organiza
como arcabougo normativo e coercitivo, estruturada em aparato
administrativo-burocratico capaz de exercer o que determina o poder
instituido. Dessa maneira, a censura como estrutura burocratica a
servigo do Estado so6 se estabelece a medida que o proprio Estado
se configura como 6rgao que institui o poder de forma a corresponder
a organizagao das forgcas politicas da sociedade; ou seja, quando
ele proprio é referendado como estrutura de poder de determinada
sociedade.

E dessa perspectiva conceitual que temos o objetivo de apresentar
os estudos sobre a atividade teatral de grupos de artistas amadores
a partir dos processos da censura as diversdes publicas no Estado
de Sao Paulo, Brasil, no periodo de 1920 a 1970. Esse periodo
comporta duas ditaduras: a que denominamos Ditadura do Estado
Novo, que vai de 1937 a 1945; e a que denominamos de Ditadura
Militar, que vai de 1964 a 1985. Como se pode verificar, a censura
esteve presente no Brasil, mesmo no fragil periodo democratico,
entre as duas ditaduras.

Os processos de censura as diversdes publicas ficavam sob a
responsabilidade da policia, no quadro das Secretarias Estaduais
de Segurancga Publica. Diversdes publicas € a denominagao dada a
todo o tipo de atividade cultural, de lazer e entretenimento voltado
a populagdo em geral e passava pelo crivo da censura policial.
Essa normatividade é alterada em 1970, quando a Ditadura Militar
centraliza a censura na policia federal em Brasilia. Os processos
(1920-1970) de censura da Secretaria de Seguranca Publica do
Estado de Sao Paulo, relativos as diversdes publicas, estdo hoje
depositados no Arquivo Miroel Silveira na Biblioteca da Escola de
Comunicacoes e Artes da Universidade de Sao Paulo.

Aescolha pelo teatro feito por grupos amadores deve-se a expressiva
quantidade de pecgas encenadas por esses grupos no periodo
documentado pelos processos da censura. Constata-se a vitalidade
da expressao teatral de grupos amadores e sua relevancia na vida
cultural da cidade, bem como a presenga marcante do controle de
estado sobre esses grupos. Apoiamo-nos nas ideias de teatralidade
de Bornheim (2004) e de teatro e fungao social de Brecht. Aplicamos
essa abordagem ao estudarmos a contribuicdo dos amadores
teatrais para a cultura, para a liberdade de expressao na cidade de
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Sao Paulo ao longo do século XX.

1. Organizacgao e participagao nos grupos de amadores
teatrais

A pratica dos grupos amadores de teatro ou dos grupos néo
profissionalizados tem algumas caracteristicas: geralmente esses
artistas atuam em grupos; organizam-se de forma colegiada; buscam
a prépria sustentagao, vinculam-se a instituicbes ou a projetos com
finalidades sociais e/ou culturais; seus componentes tém origem em
diferentes profissoées.

Fazem um teatro sem finalidade econémica, ou seja, quem o
pratica ndo vive do dinheiro amealhado por encenar. Os objetivos
desses grupos sao bastante diversificados. Como amantes da
arte teatral, dedicam seus melhores momentos para organizar a
representacdo. Boa parte dos grupos tem a perspectiva de, um
dia, se profissionalizar e aspira a entrar para o mercado da cultura.
Outros sao vinculados a escolas, empresas, organizagdes nao-
governamentais, igrejas, clubes, comunidades etc. e preocupam-
se em identificar as expectativas de seu publico e atendé-las,
contribuindo com a finalidade social de tais instituicbes. Todos se
apresentam em festivais, encontros, festas, comicios, inauguragdes
e em eventos dos mais diversos perfis.

O teatro amador é aqui compreendido como expressao cultural,
como experiéncia comunicacional capaz de proporcionar reflexao
sobre os temas que apresenta em cena. Seu valor artistico e estético
esta vinculado a essa proposigcao e assim deve ser avaliado. Sobre a
complicada discussao do que ¢é arte e do que ndo é, sempre marcada
por um modo de ver a sociedade em relagéo a cultura, a estética e
as relagdes de poder numa dada ordem econdmica, temos a dizer
que nos interessa o teatro como processo comunicacional capaz de
discutir as relagdes sociais.

Gramsci (1978), ao afirmar: todo homem é um filésofo, nos da
a possibilidade de parodia-lo para afirmar o fazer teatral como
experiéncia necessaria ao homem comum. Todos nos colocamos
questdes sobre a vida, sua finalidade e seu significado. Da mesma
forma, também podemos enxergar a teatralidade nas experiénciag

do cotidiano. Ha teatralidade na base da formacao do ser social. E
isso que nos ensina Bornheim (2004) ao afirmar:

Uma das possibilidades de se pensar a origem da arte é através de um
conjunto de ideias ligadas a nogao de teatralidade. [...] Essa teatralidade
corresponde a um nucleo originario da arte que tem que ser entendido
no seu sentido mais amplo: nele se manifesta a vida politica da cidade
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e também certos atos que se fazem na politica, como a guerra. (2004,
p. 15)

E aqui o autor se refere a teatralidade das relagdes sociais na pdlis,
as ideias de cidade e politica como fundamentos da civilidade.
Nesse aspecto ritualistico das relagdes sociais o teatro é arte total.
Para Brecht,

Todo aquele que quiser estudar a arte do teatro e sua fungéo social
seriamente, faria bem em observar também as multiplas formas nas
quais o jogo teatral acontece para além das grandes instituigbes, ou
seja, os esforcos espontaneos, toscos e pouco desenvolvidos dos
amadores. (BRECHT, apud KOUDELA, 1991 (Estudos, 117))

Esses esforgos para garantir a teatralidade sédo processos de
formagao, de educagéao do sujeito em um dado quadro sociocultural.
E como uma escola de vida, de onde podem ser observadas como
as instituigdes (familia, estado, escola, igreja) funcionam em relagao
aos interesses mais gerais da sociedade e mais especificos do
cidaddo comum. Os valores, a moral, os costumes destacam-se
no plano da arena da vida cotidiana e conclamam para que sejam
discutidos e avaliados pelos observadores. Brecht € quem explica:

Uma peca de teatro, seja ela boa ou mediocre, contém sempre uma
imagem do mundo. Seja ela boa ou ruim, os atores mostram como os
homens se comportam sob determinadas circunstancias. [...] além disso,
0 espectador é encorajado a tirar determinadas conclusdes sobre o
andamento do mundo. (Brecht, 15,433, apud KOUDELA, 1991 (Estudos,
117))

Os amadores teatrais mais préximos dos cidadaos comuns, porque
nao se veem, no fazer teatral, como pessoas especiais, diferentes
e mais importantes do que as outras pessoas, talvez traduzam
com maior densidade os temas e os conflitos da vida cotidiana.
Mesmo carecendo de técnicas e recursos cénicos (0 que nem
sempre acontece), a proximidade de experiéncias entre a trupe
teatral e o cidadao, que acorre ao local de encenacéo, garante o
processo comunicativo entre eles. Essa proximidade contribui para
que os temas encenados possam ser vivenciados no plano da
representacédo, descolados da vida mesma, em outro plano, mas
no dominio daquele que participa como plateia. E a Brecht que
recorremos para enfatizar:

E importante como o amor, o casamento, o trabalho, a morte s&o tratados
no palco, quais ideais sao propostos e propagados para os amantes,
para os que lutam pela subsisténcia e assim por diante. O palco realiza
ai, em terreno muito sério, quase a funcao de desfile de moda; nele nao
sao apresentados os mais novos trajes, mas sim 0os mais novos tipos
de comportamento. [...] Muitas vezes se esquece o quanto é teatral a
educagéao do homem [...] Sdo processos teatrais que formam o carater.
O homem copia gestos, mimica, falas. (15,433, apud KOUDELA, 1991
(Estudos, 117))
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O teatro é antes de tudo um momento de comunicagédo, em que
as linguagens operam para e com os outros. A encenagao teatral
€ a provocagao para o encontro da coletividade. O teatro dos
amadores coloca seu aparato comunicativo a servigo da cultura
local. A circularidade de temas e tipos de personagens ¢é a estratégia
acionada pela gramatica da cena, que resulta na emergéncia de
novas sociabilidades.

Essas compreensdo e abordagem da produgao teatral amadora
permitem que estudemos o teatro feito por amadores e a censura
que a eles foi imposta como elementos denotadores do controle
social que se quer exercer sobre a sociedade, sobretudo as parcelas
populares, e a persisténcia dos grupos de amadores em manter
suas atividades, apesar da censura.

2. Teatro amador, feito em Sao Paulo no inicio do
século XX

O movimento dos amadores teatrais passa por diferentes fases em
sua histdria e organizagao; esteve vinculado a finalidades e objetivos
que foram se diversificando ao longo do tempo. No inicio do século
XX, estava fortemente ligado ao movimento operario anarquista e
comunista, além de ser pratica pedagdgica de clubes e de escolas,
sobretudo, as confessionais. Estabelece-se entre a comunidade
como espacgo de liberdade de expressao. Momento de encontro
para a discussao dos problemas da realidade dos trabalhadores.

Operarios e trabalhadores imigrantes tém participagao fundamental
como fazedores de um teatro popular, dando origem a um circuito
cultural alternativo a cultura da burguesia paulista. Foot Hardman, em
Nem patria, nem patrao (2002), registra as diversificadas iniciativas
das organizagbes operarias, sobretudo anarquistas, na primeira
e na segunda décadas do século XX, para fomentar uma cultura
proletaria. As Mutuas e as organizagdes Anarcossindicalistas eram
responsaveis por alternativas de diversao e lazer que, ao mesmo
tempo, faziam a propaganda dos ideais igualitarios. Afirma Foot
Hardman:

Num levantamento sumario na imprensa operaria de Sao Paulo, pude
encontrar referéncias as representacgdes de Ideale [bozzetto poético de
autoria de Pietro Gori] em festas operarias de propaganda em 1905,
1906, 1912, 1913 e 1915. Numero embora muito inferior as encenacoes
do ‘bozzetto drammatico sociale’ Il Primo Maggio (presenca constante)
e de Senza Patria que indica, de qualquer modo, a importancia da obra
de Gori nas atividades culturais anarquistas de Sdo Paulo [...]. (p.48-49)

Esse teatro feito com fins de sociabilidade, agitacdo politica e,
sobretudo, de politizagédo de classe € a marca das organizagdes
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proletarias. Por meio dele discutem-se os temas da opressao,
da discriminagdo, da necessidade da organizagao proletaria, da
luta por uma sociedade mais justa. As situagdes sao naturalistas
e realistas, qualquer espago pode ser transformado em palco.
Para Maria Thereza Vargas «O teatro torna-se também, além de
meramente didatico, uma forma de facilitar o agrupamento. Engloba
a aprendizagem, o lazer e a aspiragao artistica dos operarios»
(1980, p.24).

Durante esse primeiro periodo, pode-se afirmar que os grupos
amadores de teatro dialogam intensamente com a realidade social e
politica da cidade. Sao Paulo deixa de ser um lugarejo de entreposto
de mercadorias para se tornar uma metrépole da modernidade, do
desenvolvimento industrial e econdmico do pais. A cidade pulsa ao
ritmo do acelerado crescimento populacional, sem infraestrutura
para acolher aos que chegam para trabalhar. Sdo duas as
cidades de Sao Paulo, uma da Avenida Paulista dos casardes da
elite; e outra dos baixos do Glicério, onde vao se estabelecer os
trabalhadores, criando, do nada, novos lugares para habitar. Assim,
temos o teatro protagonizado pelas companhias estrangeiras que
chegam a cidade, vindas da capital, Rio de Janeiro, e apresentam
seus espetaculos nos grandes teatros no circuito profissional; e o
teatro dos amadores, feito por operarios e populares, com objetivos
de propaganda, de diversao, e que € apresentado nos saldes das
igrejas, escolas, clubes, nas pragas, nos sindicatos e associagdes
de trabalhadores.

Organizagbes operarias como a Sociedade de Beneficéncia
Guglielmo Oberdan, dos imigrantes italianos, a Federagao
Espanhola, a Associacao Auxiliadora das Classes Laboriosas, entre
outras, protagonizaram o teatro de grupos operarios e, depois de
1940, continuaram abrindo seu espaco para o teatro amador, porém
com um perfil ja mais orientado por outras identidades que nao so6
a operaria.

Ha também grupos de amadores teatrais formados por estudantes,
filhos de familias em ascensdo. Eles se davam ao luxo de
experimentar, de transgredir o modelo de impostacéo, do primeiro
ator, dos estrangeirismos e do sotaque portugués (Portugal)
qgue reinava no teatro profissional da primeira metade do século.
Sevcenko, em Orfeu extatico na metrépole, ([1992] 2003), registra
uma manifestacao do teatro amador promovida pela elite paulistana
como um acontecimento marcante da vida cultural da cidade que se
colocava como moderna e nacionalista.

[...] um amplo grupo de amadores, ligados a Sociedade de Cultura
Artistica e aos clubes desportivos, inicia planos para uma monumental
montagem dramatico-musical da obra péstuma de Arinos, O contratador

o
o
©

2

ic

=

(%2}

e}

x
)

o
=}
©

o
o

o3

(0]
®

°
[}

o
©

°
o
©
c
(2]
1}
2
o

o
©
=
©
0
o
%
=}
=
(S
[}

°
o

5
@S
[}

o
o

©
o
C

@

Q

@
7}
1}
2
[}
©
o
=}
(2]
c
[}

(@]




de diamantes. A noticia se espalha e ja no inicio de 1919, apdés o
Carnaval, ela é a coqueluche da cidade.

Adiante, Svecenko continua:

Nao era apenas a pega em si e o prestigio do nome de Arinos que
contavam. Ganhava realce o fato de que a montagem era uma iniciativa
dajuventude, uma nova geragao de amadores, sem portanto mesquinhos
interesses pecuniarios, e que se dispunha a uma iniciativa integralmente
nacional, sem um unico detalhe estrangeiro, com destaque para a
pronuncia, genuinamente paulista, em vez das linguas européias ou
do portugués de acento lusitano, que inclusive os atores profissionais
brasileiros assumiam nos palcos. (2003, p. 240-241)

Trata-se de um grupo de amadores formado por filhos da elite
paulistana, que contou com o financiamento publico (a prefeitura
cedeu o Teatro Municipal, bem como os valores para o cenario) e
das familias Prado e Penteado (figurinos e objetos de cena) para
um espetaculo de cunho nacionalista, exuberante e luxuoso. Esses
sentimentos, no pds-Primeira Guerra, acendiam o espirito da
burguesia local como parte do que daria rumo a modernizagao do
pais.

A partir dos anos de 1940, o teatro de propaganda proletaria
emancipacionista vai rareando na cena paulistana. Cresce o
teatro amador feito pela comunidade de imigrantes, trabalhadores
de diferentes profissdes, jovens, estudantes com finalidade de
educacao, entretenimento e coesio social.

3. Censura e teatro amador no Arquivo Miroel Silveira

Ao longo da histéria do Brasil, tivemos, até o século XX, trés
momentos fundamentais para pensarmos o Estado-nagao brasileiro.
O primeiro, sem duvida, foi o da independéncia. O nascimento oficial
de um Estado-nacional. O segundo foi o da Republica, momento
em o Estado-nacional estabelece seus eixos organizativos e de
poder a partir de novas bases, cuja centralidade ndao esta mais no
poder determinado pela distingdo de uma casta ou pelo sangue, a
hereditariedade, mas pela vontade das forgas politicas da sociedade,
organizadas na autonomia dos poderes Judiciario, Legislativo e
Executivo. O terceiro momento é o da Revolucédo de 30, resultada
do protagonismo de novas forgas sociais e politicas que passam a
exigir lugar e expressao na estrutura de poder do Estado. Capital e
trabalho passam a se relacionar sobre novas formas. E a entrada
do Estado-nacional para a modernidade. Esse terceiro momento
estendeu-se até longo periodo no século XX, com a experiéncia
de duas ditaduras e de periodos democraticos sob focos politico-
econdémicos bem diferentes.

o
o
©

2

ic

=

(%2}

e}

x
)

o
=}
©

o
o

o3

(0]
®

°
[}

o
©

°
o
©
c
(2]
1}
2
o

o
©
=
©
0
o
%
=}
=
(S
[}

°
o

5
@S
[}

o
o

©
o
C

@

Q

@
7}
1}
2
[}
©
o
=}
(2]
c
[}

(@]




A Ditadura do Estado Novo (1937-1945), cujo protagonista € Getulio
Vargas, deve ser analisada no contexto internacional de guerra e
polarizagdo generalizada das forgas que disputam a divisao politica
global; e de disputas internas, consagradas pelas divergéncias entre
a aristocracia agricola e a nascente burguesia industrial. De 1945 a
1963, viveu-se um periodo democratico, balizado pelas demandas
do pods-guerra, ou seja, democratizagdo e regulamentagdo dos
direitos do homem e depois pelos constrangimentos da Guerra Fria.
Em 31 de margo de 1964, o Brasil sofre um golpe militar que destitui
o presidente democraticamente eleito, Jodo Goulart. A Ditadura
Militar estende-se até 1985, quando se aprova no Congresso
Nacional o retorno do governo civil, mesmo que ainda por eleigao
indireta. A partir da Constituicdo de 1988 até o ano de 2002, tem-se
a consolidagao da democracia, embora de maneira conturbada pela
orientagao neoliberal e pela submissao do Estado-nacgao as légicas
da privatizagao dos servigos publicos, inclusive da cultura. A partir de
2003, vive-se um novo periodo no pais. Ha maior incentivo publico
a organizagao da cultura e mais subsidios aos artistas de todas as
regides do pais. A politica cultural do Ministério da Cultura procura
identificar e incentivar os grupos locais e regionais produtores de
arte, além de promover a implantagdo dos denominados pontos de
cultura, abrindo espacgo para a populagao produzir e usufruir da arte
e da cultura brasileiras.

Nesse contexto, mapeamos e classificamos a produgao cultural
dos trabalhadores, dos imigrantes e das organizagdes populares,
a partir do teatro amador. Verificamos a importancia da presenca
desses grupos culturais na formagao da metrépole cosmopolita que
€ Sao Paulo. As mesticagens entre etnias, nacionalidades e culturas
forjaram ao longo do século XX, principalmente até os anos de
1960/1970, o perfil cultural da cidade de Sao Paulo.

Por ironia da historia, foram os 6rgaos da policia da Divisdo de
Diversdes Publicas (DDP) que mantiveram organizados os processos
de censura ao teatro. A Constituicdo de 1988, ao ser promulgada,
pds fim a toda e qualquer pratica censéria do Estado. Com isso, 0s
arquivos da DDP ficaram sem funcionalidade e foram resgatados,
provavelmente do abandono, pelo entdo professor da Escola de
Comunicacgoes e Artes da Universidade de Sao Paulo (USP) Miroel
Silveira (1914-1988). Sao esses documentos que hoje permitem
qgue se conhega, em detalhes, o movimento teatral da cidade de Sao
Paulo e se confirme, no caso dos grupos amadores, a pujanga dessa
pratica teatral durante todo o século XX, embora caracterizada e
impulsionada por aspectos diferentes ao longo desse periodo.

Dos mais de 6.000 processos de solicitacdo de encenacgao realizadas
por grupos de artistas profissionais e amadores, que estdo no Arquivo
Miroel Silveira (AMS), catalogamos cerca de 1.200 encenacdes de
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pecas solicitadas por grupos amadores de teatro, no periodo que vai
de 1927 a 1970, isso s6 em Sao Paulo. Esse estudo constata:

e a presencga relevante de textos estrangeiros, principalmente
italianos, portugueses, espanhois e lituanos, encenados no
circuito alternativo e popular, muitas vezes trazidos pelas
comunidades de imigrantes;

e quais o0s (@éneros dramaturgicos preferidos pelas
comunidades; e como 0s grupos teatrais, ao selecionarem
as pecgas para encenacao, estdo em dialogo com a cidade no
que diz respeito as tematicas abordadas, a discuss&do sobre
os valores que organizam a familia e a relagdo amorosa.
Sobretudo, o estudo das tematicas das pecas encenadas
revela as disputas em torno do significado social do amor e
do dinheiro para uma sociedade que se iniciava nos modos
modernos de consumir.

e apresencgae ointeresse do Estado seja para censurar, proibir,
cercear; seja para promover politicas culturais e incorporar
esse movimento espontaneo, ora fazendo intervengdes
por meio da interdicdo e/ou regulacdo das entidades, ora
acolhendo-o por meio de financiamentos e outras vias de
recursos (teatros, festivais, comissoes etc.).

O acervo da censura ao teatro amador demonstra quao cruel
o Estado foi com as manifestagcdes populares e amadoras das
comunidades da sociedade civil. Isto porque, mesmo nos periodos
democraticos, o Estado manteve a censura a produgao cultural e
artistica, respaldado na maxima da defesa da moral e dos bons
costumes, ndo se eximindo de monitorar as manifestagdes mais
singelas em escolas, associagdes desportivas e igrejas. Por outro
lado, os processos de censura nos possibilitaram entender o papel
aglutinador e de sociabilidade desempenhado pela manifestagao
teatral, e como ela cooperou na construgédo das formas de se viver
juntos em um periodo da histéria tdo cheio de controvérsias. Os
documentos da censura permitiram mapear o circuito alternativo e
popular de cultura na cidade de Sao Paulo e o papel relevante das
associagdes de todos os tipos (culturais, beneficentes, esportivas,
trabalhistas, de imigrantes etc.) de sociabilidade baseada em
identidades multiculturais, fazendo de Sao Paulo um caleidoscoépio
de costumes e linguas.

Ha registros de encenagbes de grupos amadores teatrais em
instituicoes de diferentes perfis: em escolas, em fabricas, em igrejas,
em clubes desportivos etc. Elas se localizam em bairros como Bras,
Sé, Consolacgéao, Bela Vista, Mooca, Cambuci, Ipiranga, Pari, entre
outros. Sao responsaveis por uma intensa vida cultural na cidade
e nao dependem dos palcos onde se apresentam os profissionais.
Os amadores encenam classicos do teatro mundial, pecas de
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autores estrangeiros ligados a grupos de imigrantes, sobretudo,
comeédias e dramas. Até 1942, as pecas podiam ser encenadas em
quaisquer linguas, depois, com a proibicdo' do governo Vargas,
s6 em portugués. No arquivo Miroel Silveira, ha pegas em italiano,
espanhol, alemao, lituano, arabe, francés, entre outras.

Como exemplos, podemos citar algumas pegas que passaram pela
censura e estao presentes no Arquivo Miroel Silveira. A comédia
O maluco da Avenida, do espanhol Carlos Arniches, tradugcao de
Restier Junior, foi apresentada em 1944, no saldo do Externato
Sao0 Jodo, em Sao Paulo. O Padre Benedito M. Cardoso, diretor do
Externato, aparece como o requerente. Esta comédia também foi, em
1944, requisitada para encenagao pelo empresario da Companhia
Brasileira de Operetas e Comédias Musicadas, Aristides de Basile.
O tema da peca € o conflito familiar em torno do dinheiro. Amor y
sacrificio, drama de Juan Santesteban, foi requerida a censura para
apresentacao em 1947. O censor Cassiano Ricardo Filho expediu
o certificado, em 4 de margo de 1947, proibindo a encenacao, e,
dias depois, em 9 de margo de 1947, o mesmo censor resolve por
liberar o drama sem qualquer restricdo. La fidanzata di Cesare foi
montada pela Sociedade Dopo Lavoro, uma entidade dirigida a
integracao dos imigrantes italianos. Cenas do mundo, do portugués
Henrique Peixoto, € o drama de um casal de inquilinos endividados
em que o homem gasta o dinheiro em bebida, enquanto a mulher
sofre com os planos insidiosos do proprietario para que ela fuja com
ele. Produzida pela Unidao dos Operarios em Fabrica de Tecidos
(UOFT), uma tipica entidade voltada aos trabalhadores, a pecga foi
encenada no proéprio saldao da UOFT. A peca italiana Antonietta non
s’imbroglia, de Maurizio Hennequin e Pietro Veber, foi encenada
pela Associagao Italiana CITL no Teatro Municipal. A instituicado tinha
como funcgao principal agregar a colénia de imigrantes italianos, e
também o carater secundario de integracao dos trabalhadores.

Os anos de 1950 trazem novas possibilidades para o pais e para
a cidade de Sao Paulo. O fim da guerra e da ditadura, em 1945,
abre um periodo democratico no pais. O Brasil comega a colher os
frutos da modernizagao econémica e do crescimento das cidades.
O periodo democratico é fértil para a cultura. Uma revolugao
esta acontecendo em termos de linguagem teatral brasileira e
0s grupos amadores sao fundamentais nesse processo. Menos
comprometidos com as impostagdes do teafrdo das companhias
profissionais, estavam desde sempre livres para copiar ou inovar.
Dos grupos do teatro de formacéao politica, aos descompromissados
grupos de encenadores das escolas, clubes e associagdes até
0S grupos universitarios, todos dao contribuicbes que levam a
mudangas concretas na linguagem teatral. Vinham da década de
1940 as experiéncias com o teatro do grupo Os Comediantes (Rio
de Janeiro), o Teatro Popular de Arte, (Sao Paulo), o Teatro Paulista

NOTAS

1| A proibigao a circulagao

de fala e escrita em lingua
estrangeira, sobretudo aleméo,
espanhol, japonés e italiano,
se da logo apos a declaragao
de Guerra do Brasil ao Eixo.
Suspeita e persegui¢ao

que se dara a todo o

cidadao estrangeiro dessas
nacionalidades.
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do Estudante. Eles representam o salto qualitativo necessario para
se consolidar uma linguagem teatral mais afinada com o momento
de mudangas no cenario nacional e também das politicas publicas
que ensejam dar apoio e alguma estrutura ao teatro amador. Mas
foi mantida a censura as diversdes publicas, invocando a protecéo
a familia, a moral e aos bons costumes. A sociedade impulsiona a
modernizagao e a ampliacdo da liberdade de expressao. O Estado
tem posigcao contraditéria e ambigua, pois mantém a censura e ao
mesmo tempo cria espagos para que agentes publicos atuem em
beneficio das artes e da cultura.

Esse € um periodo de crescimento em novas bases. Os grupos
amadores das associagdes de carater proletario e de imigrantes
dao lugar aos grupos amadores com finalidades artistico-culturais
que estdao em busca de apoio do Estado para angariar recursos a
eventos como festivais, concursos, cursos etc.

De certa forma, a institucionalizagao, por meio de politicas publicas,
vem desde 1937, com o Decreto-lei n° 92, de 21 de dezembro desse
ano, em que o governo Vargas cria o Servigco Nacional do Teatro
(SNT), vinculado ao Ministério da Educacéao e da Saude. Afinalidade
do SNT era:

[...] a construgao de teatros em todo o pais, organizando e direcionando
as companhias de teatro de todos os géneros. Visava também a criagao
de grupos de amadores nas fabricas, escolas e associagbes, como
também o teatro infantil. [...]. (Cruz, 2001, p.12)

Depois foram implementadas as comissdes municipais e estaduais
de teatro (a partir de 1952). Elas exerciam a fungao de orientar
muitas das atividades até entdo restritas ao ambito de decisdo
da propria comunidade ou do grupo teatral. Foi ambiguo o papel
dessas comissdes, visto que ora atuavam como aliadas dos
artistas opondo-se a censura, ora atuavam como substitutas dos
orgaos censores ao exercerem a funcao de persuadir e «orientar»
para o mais correto e aceitavel. Exemplo pode ser constatado nos
Relatérios das atividades correspondentes ao ano de 1956, |é-se no
item intitulado «Fiscalizacdo das empresas teatrais pelo Estado»:

Cogitou, a CET, de indagar sobre a fiscalizacdo exercida pelo Estado
as companhias teatrais. Apds verificagdes, concluiu ser falha essa
fiscalizagdo. Julgando necessaria essa medida e considerando que
a colaboracdo da Divisdo de Diversdoes Publicas, da Secretaria da
Seguranga Publica, muito poderia contribuir para a resolugao do assunto,
estabeleceu, a CET, contato com o senhor Joaquim Biller Souto, Diretor
da citada divisdo, que compareceu a 22 reunido extraordinaria desta
Comisséo, realizada em 19 de dezembro de 1956, em companhia do
seu Secretario, o senhor Liz Monteiro. Prestados que foram, por esses
Senhores, detalhados esclarecimentos sobre a acdo fiscalizadora
exercida pela mesma Divisao, bem como a informacao de que esta em
estudo um projeto de reorganizacgao dos servigos fiscalizadores da DDP,
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prontificou-se, a CET, a apresentar sugestdes e pareceres sobre esses
trabalhos, a titulo de colaboragédo. (CRUZ, 2001:45-46)

Ha confluéncia entre as praticas de incentivo a cultura e as praticas
repressivas, na medida em que ambas exigiriam essa «fiscalizagaoy,
essa classificacdo das manifestacdes culturais existentes. Nao
obstante, ha certa emulagcdo nessa relagdo, pois a Comissao
Estadual de Teatro (CET) se manifestou algumas vezes contra o
veto de pegas pela censura.

Os processos de censura do Arquivo Miroel Silveira demonstram o
aperfeicoamento e a sofisticagcdo ndo s6 do aparato censorio, mas,
sobretudo, o amadurecimento de politicas de Estado que incentivam,
protegem e controlam as atividades culturais. A partir dos anos de
1950, essa especializagao vai se aperfeicoando e ao mesmo tempo
sendo transferida para o ambito do mercado.

Em 1953, inspirado no Conselho Consultivo de Teatro do Servigo
Nacional de Teatro, o prefeito de Sao Paulo, Lino Mattos, cria o
Conselho Municipal de Teatro. Em 1956, o Conselho foi transformado
em Comissao Municipal do Teatro, composta por Décio de Aimeida
Prado, Miroel Silveira, Clévis Garcia, Alfredo Mesquita, Gianni
Ratto, Sérgio Cardoso, Waldemar Seyssel e o conhecido censor J.
E. Coelho Neto. Em agosto do mesmo ano, por meio do Decreto
n° 26.348, o Governo do Estado de Sao Paulo cria a Comissao
Estadual de Teatro. A Comissao Nacional de Teatro e as Comissdes
estaduais se propdem como instancias mediadoras e reguladoras
do movimento teatral amador.

O apoio institucional contribuiu, em certa medida, para garantir
melhores condi¢cbes de trabalho aos amadores. Por outro lado,
trouxe também maior compromisso com o campo artistico e certo
afastamento dos anteriores vinculos comunitarios.

Outro fator que abala a presenga dos amadores teatrais na cena
paulista é o Golpe Militar de 1964 e, em 1968, o golpe dentro do
golpe, com o Ato Institucional numero 5, Al-5, que aprofundara a
repressao a toda e qualquer iniciativa de reunido e discussao
sobre temas de interesse popular. A intengcédo dos golpistas foi frear
a crescente mobilizacdo popular em prol da reforma politica, da
reforma agraria e dos direitos dos trabalhadores. Nas artes e na
cultura, os jovens e os intelectuais progressistas colocam-se a favor
das reformas e impulsionam o movimento estudantil e artistico.
Na musica e no teatro, sobretudo, havia em curso uma revolucao
cultural?. E também a partir do Al-5 que a censura torna-se federal,
centralizada em Brasilia. As Divisbes de censura as Diversdes
Publicas sao unificadas no Distrito Federal sob os auspicios do
Governo Militar e toda a documentacao relativa as solicitagdes de

NOTAS

2 | No movimento musical
podemos citar artistas como:
Chico Buarque de Holanda,
Caetano Veloso, Gilberto

Gil, Tom Zé, Edu Lobo, Rita
Lee, Milton Nascimento,
entre muitos outros; no teatro
podemos citar: Augusto Boal,
Gianfrancesco Guarnieri,
José Celso Correa, Fernando
Peixoto, Plinio Marcos,
Oduvaldo Vianna Filho, entre
muitos outro.
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encenacgao é para la encaminhada.

No Arquivo Miroel Silveira, sdo poucos os registros de censura que
permaneceram em Sao Paulo. O ultimo e unico deles, em 1970, foi
para a pega A grande estiagem, de Isaac Gondim Filho, classificada
como tragédia rural nordestina. Ha trés requisicoes a censura dessa
peca: em 1954, 1959 e 1970. Em 1954, a peca foi encenada pelo
Grupo de Teatro Amador de Sao Paulo. A solicitagéo a censura € de
9 de janeiro do mesmo ano e foi feita por Evaristo Ribeiro, diretor do
Grupo. No oficio ao diretor da Divisao de Diversdes Publicas constam
as datas de 15, 16, 17 e 18 de janeiro para a encenagao, no Teatro
Leopoldo Frées, Sao Paulo. A essa demanda do grupo amador, o
censor respondeu com corte da expressao barriga grande, na folha n°
1, do primeiro ato; e classificou-a proibida para menores de 18 anos.
Em 1959, a mesma peca foi requisitada pelo Grupo Experimental
do Negro, para ser encenada, entre 30 de abril e 3 de maio, no
teatro Jodo Caetano. O despacho da censura foi semelhante ao
anterior: corte na pagina 1 e proibida para menores de 18 anos. Em
1970, o Grupo Teatral da Ericsson do Brasil Comércio e Industria é o
solicitante, representado pelo entdo analista de sistemas, diretor do
grupo teatral, Henrique Bordih Junior. A diferenca dessa solicitagao
€ que ela nao se refere a autorizagao da censura, mas a empréstimo
da peca. O oficio, de 18 de dezembro de 1970, ao Departamento de
Censura diz o seguinte: «][...] venho por meio deste pedir o cedimento
para quinze dias da peca “A grande estiagem”, prometendo devolver
a mesma no fim do prazo previsto». O documento é assinado por
Henrique Bordih Junior, com o aval do diretor do Ericsson Clube,
Fernando Cenegaglio.

A partir da década de 1970, os amadores teatrais abrem nova etapa
em sua histéria como movimento preocupado com as questdes
politicas e com as condi¢gbes de vida e trabalho da populacéo e
como movimento de resisténcia ao regime militar. Os relatos de
trés artistas contemporaneos, Celso Frateschi, ator e diretor teatral,
Pascoal da Conceigcao, ator, e Antonio Macedo, diretor cultural,
permitem vislumbrar a efervescéncia do movimento teatral durante o
periodo da Ditadura Militar bem como a feroz censura que o Regime
comandou.

4. Relato de experiéncia com a censura da Ditadura
Militar?

O curto periodo que nos separa da Ditadura Militar —1964-1985—
ainda ndo apagou da memdria de nossos artistas as marcas da
censura e da perseguicao desencadeada pelas forgas de repressao.
Tomamos, em particular, a fala desses trés artistas que durante o

NOTAS

3 | As entrevistas foram
realizadas, sob minha
orientacao, pela estudante

da ECA-USP e bolsista de
iniciacao cientifica (PIBIC/
CNPq) Luciana Penas da Silva.
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Regime estavam ligados a grupos teatrais amadores, organizados
nos bairros da periferia da cidade de Sao Paulo. Eles viveram
de perto as dificuldades impostas pela censura, bem como o
desafio de organizarem a comunidade para ter acesso ao teatro.
Toninho Macedo, diretor cultural do Grupo Abagai, conta como
eram os procedimentos exigidos pela censura para que as pegas
que quisessem encenar fossem analisadas e passassem pelo
crivo do departamento de censura. Ele fala da apresentagdo do
espetaculo apenas para os funcionarios da censura, € como isso
causava forte tensdo nos atores e responsaveis pela peca, sendo
constrangedoramente avaliada: «—... eles tinham que assistir a
portas fechadas pra fazer a avaliagdo deles, saber se podia ser
exibido ou ndo, entéo ai a gente chegava ao grau maximo de tensdo»
(MACEDO, 2011).

Nenhuma vertente teatral escapava de tal exibi¢cdo, todos os grupos
passavam por essa tensdo, sendo profissionais ou amadores, até
mesmo os grupos formados nas escolas e com a participagao
massiva dos alunos eram obrigados a apresentar o certificado de
censura para poder encenar seus espetaculos. Sobre isso, o ator
Pascoal da Conceicédo descreve os tramites que eram necessarios
que se cumprissem para que uma pega produzida e encenada por
ele e seus colegas, alunos de uma escola na zona Leste da cidade
de Sao Paulo, na década de 1970, pudesse receber o certificado
de censura que lhes permitiria a apresentacaéo do espetaculo para
o publico:

— O certificado de censura exigia que vocé mandasse para a censura
federal um texto escrito; esse texto ia pra 1, ficava trinta dias (como eu
disse a vocés) ficava trinta dias la, depois vinha o censor, vocé tinha que
buscar, vinham dois censores, ndao era um, vocé ia buscar de carro, ou
de taxi, tinha que pagar o taxi, tinha que juntar os alunos, cotizava para
trazer o censor, dai ele assistia a peca, e ficava bocejando, imagina uma
comédia para duas pessoas, que coisa chata! [...]

— A violéncia toda era, imagina, vocé pegar uma pega, montar essa
peca, ter que mandar la pra censura, ficar trinta dias la ndo sei aonde,
a gente até fazia essa burocracia, porque achava que era normal.

(CONCEICAO, 2011)

Além da censura ao texto e a encenagao, 0s grupos conviviam
diretamente com a repressao imposta pelo regime militar. Sobre a
repressao ao teatro amador, Toninho Macedo declara:

— Eu diria que néo era so fazer o teatro, era tudo, qualquer acgao, até
vocé andar, ir a uma livraria comprar um livro era uma coisa que tinha
que ser pensada. E quando se tem que pensar muito naquele assunto
vocé comega a colocar limites, vocé comega a definir. Isso acontecia
também no teatro, as vezes a gente tava assim improvisando, havia
ideias maravilhosas, tinha que avaliar como é que aquilo ia ser visto
pelos outros. (MACEDO, 2011)

o
o
©

2

ic

=

(%2}

e}

x
)

o
=}
©

o
o

o3

(0]
®

°
[}

o
©

°
o
©
c
(2]
1}
2
o

o
©
=
©
0
o
%
=}
=
(S
[}

°
o

5
@S
[}

o
o

©
o
C

@

Q

@
7}
1}
2
[}
©
o
=}
(2]
c
[}

(@]




César Vieira, diretor do Grupo independente Unido e Olho Vivo,
escreve a respeito da autocensura, dizendo como ela pode restringir
a criagao antes mesmo da censura oficial:

A mais profunda, a mais maquiavélica das censuras. A que todo
criador diante de uma situagado de opresséo, instintivamente comeca
a carregar dentro de si... E algo assim como o medo que se apossa
das coletividades, um medo de um n&o sei que, que vem de néo sei
onde. Um receio que faz a gente olhar para o chdo em vez de encarar e
murmurar em vez de falar. E a injuncao, a forca que obriga os oprimidos
a carregar, dentro de si mesmos, o opressor. [...]

Essa autocensura tolhe o autor desde o momento da escolha do tema,
€ persegue-o, castra suas ideias, segura sua mao durante todo o tempo
de criagdo. (VIEIRA, 2007, p. 61)

Quando a censura se centralizou de forma federalizada em Brasilia
(ap6s 1970), toda a classe artistica foi afetada, e os grupos amadores
foram muito prejudicados, pois deveriam cobrir os gastos com o
envio dos documentos a Capital Federal e com o transporte dos
censores do aeroporto ao teatro onde a encenacgao seria feita. Tudo
isso financiado por seus préprios membros, pois nao contavam com
financiamento externo. De acordo com MICHALSKI:

[...] toda censura dos textos foi centralizada em Brasilia, o que tornou
sobretudo dificil aos prejudicados a defesa de seus interesses, ja que
poucas produgdes podiam comportar no seus orgamentos as despesas
de envio de emissarios a Brasilia, para tentativas de entendimento ou
barganhar com os funcionarios da censura. Para os grupos amadores
ou semi-amadores espalhados fora do eixo Rio-Sao Paulo, sobretudo,
essa centralizacao revelou-se nefasta. (MICHALSKI e TROTTA,1992:
29)

Ao proibir um espetaculo ja pronto, a censura tinha o poder de
desencadear um processo de faléncia do grupo que a produziu,
tanto por ter investido o que tinham na pecga, quanto por n&o poder
repor tal valor investido com a arrecadagao das entradas, e, nesse
sentido, os grupos amadores eram muitissimo afetados.

Alguns grupos, que atuavam na regido central da cidade, cansados
de serem constantemente alvos de censura e de intervencgao,
acabaram por se dirigir em direcdo as periferias, buscando, no
meio de comunidades carentes, a liberdade para encenar seus
espetaculos.

O ator Celso Frateschi, que se iniciou no Teatro de Arena, conta que,
ao se mudar para a periferia, fazia discussées internas para entender
se a linguagem trazida da regiao central se comunicava com 0 novo
publico; e como o grupo auxiliava na criagdo de grupos amadores.
Tal aproximacédo os ajudou a compreender os «mecanismos de
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ficgdo» utilizados pelas populagdes das periferias:

—Entao ir pro bairro foi um movimento geral, vocé ta buscando apoio
e tudo mais, mas além dessa visao critica que a gente tinha desse
movimento, ndo era alinhado ao movimento, mas era organicamente
ligado, a gente tinha uma discusséo estética, a gente queria saber se o
que a gente dizia batia naquele publico e a gente foi fundo nisso, porque
a gente comegou a criar alguns nucleos de artistas populares e comegar
a entender ndo s6 como eles recebiam a nossa criagdo, mas quais eram
0s mecanismos de ficcdo deles (FRATESCHI, 2011).

Tais espetaculos que eram apresentados na periferia ndo eram, de
forma alguma, mal feitos, mal produzidos ou sem preparacdo. Os
grupos se preocupavam muito com a beleza, estética e linguagem
das pecas representadas. Celso Frateschi conta de espetaculos,
encenados por seu grupo nas comunidades, que foram reconhecidos
e premiados nacionalmente. Também em sua entrevista, Toninho
Macedo faz um relato sobre a beleza das produgbes que
apresentavam nessas regides. Nas palavras de ambos:

— Faziamos espetaculos de extrema qualidade, espetaculos premiados
nacionalmente, eram espetaculos, eu gostava muito do que a gente
fazia la e também faziamos espetaculos na periferia da periferia, ia
la pro Itaim, pra Nhocuné, Camargo Velho, Camargo Novo, todas
essas regibes a gente percorria tudo com os espetaculos e formava
grupos nesses locais, participavamos do movimento cultural da regiéo.
(FRATESCHI, 2011)

— Quando a gente armava os bangés tudo era muito rico, em qualquer
lugar a gente fazia isso, e dai nés fomos para Itapecerica da Serra,
Tabo&o, Embu, nédo sei onde, ndo sei onde, todos aqueles morros a
gente conhecia. (MACEDO, 2011)

Os grupos amadores que se refugiaram nas periferias nao foram para
essas localidades apenas na tentativa de se esquivar da censura
que lhes perseguia. La eles montaram seus espetaculos, com toda
a qualidade possivel, ajudaram a formar novos grupos amadores
e constituiram um novo publico para o teatro formado por pessoas
que ndo teriam acesso as pegas caso 0S grupos permanecessem na
distante regido central da cidade.

5. Consideragoes finais

Os documentos e os relatos que nos permitem retragar os caminhos
do teatro amador em S&o Paulo confirmam o que Brecht e
Bornheim nos ensinam sobre a relevancia do teatro como escola de
sociabilidade, de formacao de cidadania, capaz de nos apresentar
e nos permitir experimentar os conflitos, as diversidades e a politica
da vida na pdlis.

Esses documentos, hoje no Arquivo Miroel Silveira, sdo originarios da
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Divisdo de Diversdes Publicas (DDP), 6rgao da policia responsavel
pela censura ao teatro e as atividades culturais até 1970, ano em
que a censura do Regime Militar foi centralizada em Brasilia. Eles
trazem o registro da vibrante vida cultural da cidade de Sao Paulo.
Mostram a organizagao dos operarios, dos jovens, dos imigrantes
para encenar o teatro que fala de suas vidas, que os ajuda a
viver a cidade. Os documentos sao também a prova da censura,
do controle, da repressdo a que os artistas e a populagdo foram
submetidos durante quase todo o século XX. Visto que, embora
tivéssemos dois momentos bem marcados de ditadura (1937-1945
e 1964-1985), nos quais a proibigdo e o0 monitoramento a produgao
cultural foram mais truculentos, a censura manteve-se com todo seu
aparelho burocratico repressivo nos frageis periodos democraticos.
Aliberdade de expressao so6 foi consagrada pela legislagao brasileira
com a Constituicdo cidadad de 1988. No entanto, sdo os registros
feitos pelos processos da censura que nos permitem resgatar,
sobretudo, a resisténcia e a for¢ca desses artistas amadores para
levarem seu teatro até o seu publico.
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