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Filhos da época

Somos filhos da época
e a época é politica.

Todas as tuas, nossas, vossas
coisas

diurnas e noturnas,

sdo coisas politicas.

Querendo ou ndo querendo,
teus genes tém um passado
politico,

tua pele, um matiz politico,
teus olhos, um aspecto politico.

O que vocé diz tem ressonancia,
0 que silencia tem um eco
de um jeito ou de outro politico.

Até caminhando e cantando
a cancao

voceé da passos politicos
sobre um solo politico.

Versos apoliticos também sdo
politicos,

e no alto a lua ilumina

com um brilho j& pouco lunar.
Ser ou ndo ser, eis a questao.
Qual questdo, me dirdo.

Uma questdo politica.

N&o precisa nem mesmo ser

gente

para ter significado politico.

Basta ser petroleo bruto,

racdo concentrada ou matéria reciclavel.
Ou mesa de conferéncia cuja

forma

se discuta por meses a fio:

deve-se arbitrar sobre a vida e a morte
numa mesa redonda ou

quadrada.

Enquanto isso matavam-se 0s homens,
morriam 0s animais,

ardiam as casas,

ficavam ermos os campos,

como em épocas passadas e

menos politicas.

Poema de Wislawa Szymborska.
Traducdo de Regina Przybycien
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RESUMO

O presente trabalho insere-se nos estudos teatrais, em maior abrangéncia no campo da
Dramaturgia e Historia do Teatro. A tese analisou a dramaturgia de Oduvaldo Vianna
Filho, e elegeu a peca teatral “Papa Highirte”, escrita pelo dramaturgo e censurada no ano
de 1968. O objetivo foi refletir sobre os impasses do trabalho artistico de Vianna, no
periodo da ditadura civil-militar brasileira, com o intuito de verificar o amadurecimento
da escrita do autor e do uso dos expedientes dramatUrgicos na experiéncia da construgédo
de uma obra épica. A metodologia baseou-se na utilizacéo dos procedimentos de pesquisa
bibliogréfica, documental por meio de fontes de jornais, decretos, leis, depoimentos e na
analise do texto dramaturgico. A pesquisa partiu da seguinte indagacao: de que maneira
Vianinha vislumbrou escrever uma obra dramatdrgica sobre o que acontecia no pais em
1968? Com o intuito de aprofundar o conhecimento sobre as dificuldades enfrentadas
pelos artistas ao escrever durante o acirramento da Censura no Brasil, foi preciso realizar
uma revisitacao historica do periodo censorio do Teatro no Brasil, mapeando as tentativas
de resisténcia cultural em tempos de cerceamento da liberdade de criacdo. Consideramos
que a obra “Papa Highirte”, configura-se no exame das contribuicdes estéticas do
caminho da escrita dramatUrgica do passado-presente, sendo um testemunho e documento
de uma peca politica e épica que aborda dialeticamente as contradicdes da sociedade
brasileira nos primeiros anos da ditadura iniciada, em 1964, que durou 21 anos,
inscrevendo-se na historiografia do Teatro no Brasil com uma contribui¢do de Oduvaldo
Vianna Filho a reflexdo sobre as liberdades democraticas. Por fim, concluiu-se que
Vianna foi um artista-intelectual organico que se conectou com os sentimentos da classe
trabalhadora e substancialmente com a producéo estética nacional-popular para denunciar

as atrocidades e violéncias da ditadura brasileira.

Palavras-chave: Teatro Politico. Vianinha. Dramaturgia Brasileira. Censura. Liberdade

de criacéo.



RESUME

Ce travail s’inscrit dans le cadre des études théatrales, avec une plus grande portée dans
le domaine de la dramaturgie et de I’historie du théatre. Cette analyse de la dramaturgie
d’Oduvaldo Vianna Filho, au vu de la pi¢ce “Papa Highirte”, écrite par le dramaturge et
censuré¢ en 1968. L’objet est de réfléchir sur les impasses dans le travail artistique de
Vianna, pendant la période de la dictature civilo-militaire bresilienne, dans le but de
vérifier la maturité de 1’écriture de 1’auteur et 1’utilisation de dispositifs dramaturgiques
dans I’expérience de construction d’une oeuvre épique. La méthodologie était basée sur
I’utilisation de proceédures de recherche bibliographique et documentaire utilisant des
sources journalistiques, des décrets, des lois, des témoignages et 1’analyse du texte
dramaturgique. La recherche se base sur la question suivante: comment Vianinha
envisageait-il d’écrie une oeuvre dramaturgique sur ce qui se passait dans le pays em
1968? Afin d’approfondir les connaissances sur les difficultés rencontrées par les artistes
lorsqu’ils écrivent pendant I’intensification de la censure au Brésil, il était nécessaire de
réaliser une revisite historique de la période de censure du théatre au Bresil, em
cartographiant les tentatives de résistance culturelle & une époque de liberte
restreinte.Nous considérons que 1’oeuvre “Papa Highirte” se configure dans I’examen des
apports esthétiques du chenin de 1’écriture dramaturgique passé-présent, étant um
témoignage et um document d’une picce politique et épique qui aborde dialectiquement
les contradictions de la sociéte brésilienne dans le premiéres années de dictature qui on
commencé en 1964 et ont duré 21 ans, s’incrivant dans 1’historiographie du theatre au
Brésil avec la contribution d’Oduvaldo Vianna Filho a la réflexion sur les libertés
démocratiques. Em définitive, em concluant que Vianna est une artiste intellectuelle
organique la plus liée aux sentiments de la classe ouvriere et essentiellement a la
production esthétique nationale-populaire pour dénoncer les atrocités et la violence de la

dictature brésilienne.

Mots-clés: Théatre Politique. Vianinha. Dramaturgie épique. La censure. Liberté de

création
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INTRODUCAO

A opressao se senta a mesa e ataca a refeicdo com maos
ensanguentadas, mas aqueles de quem a comida foi
roubada ndo esquecem a sensacdo do pdo na boca. E a
fome deles ndo desaparece quando a palavra “fome” ¢
proibida. (Bertolt Brecht)

O tempo nos diz coisas e todo o esfor¢o de recuperagdo da obra de Oduvaldo
Vianna Filho, o Vianinha, tem a fung&o de reconhecer a situacao historica brasileira. Este
trabalho é fruto de uma pesquisa de doutorado que parte da seguinte indagacdo: como é
gue Vianinha escreveu uma obra dramaturgica sobre tudo o que acontecia no pais em
1968?

De alguma maneira, olhar a dramaturgia de Vianinha nos motivou a recuperar as
contradi¢Ges vivas do passado que apresenta suas mdltiplas versdes ou, como lembra
Daniel Aardo Reis Filho, “o exercicio da memoria ¢ arriscado” (Reis Filho, 1998, p.07).

Desse modo, um dos propoésitos da tese é entender qual é o motivo da censura a
peca teatral “Papa Highirte”, escrita por Oduvaldo Vianna Filho em 1968. Convidamos
alo leitor/a para viajar nesta aventura ao passado a fim de ampliar com a lupa do presente
as contradicBes vivas da nossa época. Seguindo o pensamento de Walter Benjamim a
“historia ¢ objeto de uma construgdo cujo lugar ndo é o tempo homogéneo e vazio, mas
um tempo saturado de “agoras™’ (Benjamim, 1987, p. 229).

Por que fazer o leitor/a acompanhar uma linha historiografica? Propomos uma
concepgdo do tempo historico que “percebe como “pleno”, carregado de momentos
“atuais”, explosivos, subversivos” (Lowy, 2005, p. 120). Tudo influi para que possamos
chegar em 1968. Por que 1968?

Ao transpassarmos certa temporalidade recortada, convocamos o titulo do livro
do escritor Zuenir Ventura “1968 o ano que nao terminou” com o objetivo de analisar o
cotidiano da época, em particular a organizacdo da classe artistica brasileira contra a
Censura.

O tema nos aproxima para dar vazdo ao pensamento dentro das escolhas e
formulacBes da pesquisa no horizonte de compreensdo deste momento historico em

analise. No entanto, foi preciso realizar um vai e vem, nado linear, encontrando rastros,



17

vestigios e apresentando um panorama visto do passado. O nosso didlogo com as fontes
bibliogréficas forneceu o embasamento para a compreensdo do objeto desta pesquisa.

No que diz respeito a defesa da criagdo livre e democrética no pais, a lupa do
presente no passado se faz necessaria para compreendermos o projeto politico-cultural da
classe dominante na proposta de desmantelamento da Cultura do pais.

Ampliar as vozes discordantes significou encontrarmos perguntas tangenciais ao
trabalho, procurando eleger um espacgo de reflexdo, investigacdo e discussdao sobre os
impasses pelos quais passava o trabalho intelectual e artistico de um artista brasileiro em
contexto de ditadura militar.

A proposicgdo da pesquisa refere-se a uma tentativa de observagdo de um artista-
intelectual engajado em seu tempo histérico. Todavia, escolhnemos abordar com um
material tedrico e reflexivo sobre 0s mecanismos de repressdo na tentativa de identificar
as relaces de forcas e de autoridade que impediram a liberdade de expressédo, pensamento
e acdo de artistas e intelectuais.

Avaliar a problematica da repressdo na sociedade brasileira no ano de 1968,
elegendo o0 mecanismo da Censura, constituiu-se uma tarefa de mapeamento dos vestigios
do passado na tentativa de reconstrucdo da memdaria da historiografia do Teatro no Brasil.

Lembrar, escrever, esquecer, falar, pensar e criar fazia parte de um contexto maior
de combate a cultura, as ideais e ao cerceamento da liberdade de expressao.

Para Bentley, falar envolve o sujeito todo e falar entre pessoas envolve a sociedade
toda, € que todos falamos demais ou de menos. Porventura, segundo o critico, o teatro é
0 sonho do falador, a regra € que a fala da vida seja idealizada no palco, cabendo ao
dramaturgo articular o discurso, o timbre e a conversacao no ato de escrever, “uma peca
¢ escrita por alguém que ndo deseja outra coisa sendo falar para um publico que esta
resignado a ndo fazer outra coisa sendo escutar a conversa” (Bentley, 1981, p. 79).

Lembrar, escrever, esquecer, falar, pensar e criar sdo geradoras de movimentos
que atravessam a neblina do tempo e habitam a memaria. N&o se trata de épocas passadas,
0 passado é a nossa aventura ao ch&o histdrico e politico, ou seja, segundo Le Goff “[...]
0 que sobrevive ndo é o conjunto daquilo que existiu no passado, mas uma escolha
efetuada quer pelas forgas que operam no desenvolvimento temporal do mundo e da
humanidade” (Le Goff, 1984, p. 95).

Como operar modos de pensamento e acdo de um artista ao querer falar? Querer
falar em um momento de acirramento da Censura? Certamente quando se proibe algo,

permanece alguma coisa que ndo se fala ou que se cala. Por isso, a nossa proposi¢éo da
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pesquisa consiste na observacéo da experiéncia de resisténcia democratica de um artista-
intelectual que participou ativamente de experiéncias coletivas no modo de articulagéo
das ferramentas de trabalho e da consciéncia politica.

O golpe de 1964 destruiu a experiéncia dos Centros Populares de Cultura (CPCs)
e afetou 0 modo de producéo teatral, do Teatro de Arena (SP). Vianna buscou trabalhar
coletivamente, desde a fase do Teatro de Arena, principalmente na criacdo de
dramaturgias. A Censura teve impacto no modo de criagcdo dos artistas brasileiros que
enfrentaram os cortes, proibicfes e mutilacdes nos textos e espetaculos teatrais.

Neste horizonte, elegemos o dramaturgo brasileiro Oduvaldo Vianna Filho, o
Vianinha (1936-1974), objetivando o entendimento do pensamento e acdo na pesquisa
formal do autor nacional, no que tange ao estudo da estrutura, dos recursos e dos
expedientes estéticos.

A escolha da continuidade da pesquisa entorno do pensamento de Vianna se deu
devido ao fato de ele ser um importante mobilizador na luta contra a Censura no pais. Em
consonancia ao aprofundamento do estudo da obra de Vianna, abordei em minha
dissertacdo de Mestrado o projeto nacional-popular do Teatro no Brasil, por meio da
analise da dramaturgia de Vianinha no Centro Popular de Cultura (CPC) da Unido
Nacional dos Estudantes (UNE), escritas no periodo anterior ao golpe civil-militar (“A
Mais-Valia Vai Acabar seu Edgar” (1960), “Quatro Quadras de Terra (1963) e “Os
Azeredo mais os Benevides” (1964). Naquele momento, debrucei-me sobre as estruturas
estéticas, politicas, dramatdrgicas da producdo de Vianna no CPC, com o intuito de
verificar a recepcao do Teatro de Agitacéo e Propaganda (agitprop) e da assimilacdo dos
pressupostos do Teatro Epico de Bertolt Brecht no Brasil.

Assim, a possibilidade de continuidade e retomada da pesquisa da obra de Vianna
representa a compreensdo do labirinto atroz erguido em desfavor da liberdade de
expressao do Teatro no Brasil pds-1964.

Com isso, antes mesmo de adentrar nas formulacGes estéticas, foi preciso procurar
0s Vvestigios do passado que habitam a memdria do Teatro no Brasil, estabelecendo como
ponto de partida o estudo da Censura no pais.

Outras perguntas tangenciais surgiram: o que restard do teatro de Vianinha?
Faremos esse exercicio e convidamos a/o leitor/a para testemunhar, com o olhar
distanciado, o ano tragico na historiografia do Teatro no Brasil, pois, para Vianna, “o
intelectual tem que exercer uma atividade, apesar das condi¢des em que ele vive” (Vianna

Filho, 1999, p.1985).
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O caminho metodologico desta pesquisa foi resultado de um trabalho de cunho
historiogréfico direcionado na utilizacdo do acervo documental de publicacbes
periodicas, em especial os jornais editados e publicados no Brasil, realizado por meio de
consulta ao acervo digital da Hemeroteca Brasileira da Fundacéo Biblioteca Nacional.

A busca pelo acervo motivou o nosso olhar para os jornais como um instrumento
valioso para construgdo do conhecimento historico e possibilidade da reavaliagdo de um
breve percurso e panorama da Censura teatral.

Com a realizacdo da analise documental e analise dramatargica, formulamos o
conteudo deste trabalho em cinco capitulos.

No primeiro capitulo do corpo da tese, “Um Teatro para quem nao tem medo da
verdade: como falar do palco quando a Censura pede siléncio”, o/a leitor/a acompanhara
0 passado ou a reconfiguracdo deste através da abordagem dos procedimentos censorios
no Brasil. A Censura no Teatro brasileiro é o objeto do capitulo, por isso, optamos por
fazer um panorama histérico, mapeando a legislacdo censoéria durante os séculos XVIII,
XIX e XX, buscando compreender a estrutura da Censura nas suas origens no Brasil-
Colbnia, desenvolvendo no periodo republicano, ganhando forca na Era Vargas e
permanecendo no Golpe civil-militar de 1964, até o ano de 1968 e na década de 1970.

No segundo capitulo, “1968 o ano que comegou atravessando a neblina do tempo:
criacdo livre contra a censura e pela cultura”, uma parte essencial do trabalho que compde
0 balanco académico acerca da tematica da Censura, permitindo-se ao/a leitor/a
compreender as consequéncias e 0s diversos problemas teatrais e a luta pela liberdade de
expressdo dos artistas diante da represséo e dos mecanismos autoritarios. Nessa direcao,
coube ao pesquisador tracar um breve panorama histérico acerca da tradicdo censoéria no
pais.

No terceiro capitulo, “Pensamento ¢ agdo de um artista-intelectual: um pouco de
ousadia e vitalidade ndo faz mal a ninguém”, trouxemos a travessia do passado a partir
das experiéncias de organizacdo teatral e compreensao politica e intelectual de Vianinha
para a Cultura, especialmente no seu trabalho de criacdo artistica e producdo intelectual.
Tentando perceber o caminho do seu pensamento e acdo partindo da formulagéo que
acompanha a reflexdo da tese: e se a Censura ao longo da Historia deixar que certos
dramaturgos escrevam, pensem, articulem sobre o0s acontecimentos, mazelas,
contradi¢Ges de uma sociedade sob o julgo do autoritarismo e represséo?

No quarto capitulo, “Das gavetas para a boca de cena: Papa Highirte liberado”,

foram langadas as perguntas: por que os textos foram para as gavetas da Censura e quais
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foram as lutas e o impasses para colocar na boca de cena a encenagdo da obra “Papa
Highirte”. Buscamos avaliar a problematica da Censura e Repressdo na década de 1970,
por meio da proposicao de “marcos tedricos da encenacao e modos de travessia” da escrita
do passado-presente, examinando o material critico da encenacéo da peca.

Finalmente, no quinto capitulo, “O olhar épico da distancia e o olhar nos olhos da
tragédia: a coragem de escrever a verdade em “Papa Highirte”” de Oduvaldo Vianna Filho,
tomando como foco a peca teatral “Papa Highirte”, de Vianinha, objetivamos apontar a
estrutura dialética na definicdo de formas, estratégias na producdo artistica do
dramaturgo, ao investigar o caminho dramaturgico, ou seja, analisar os vestigios da
memoria na trajetoria de criacdo do texto. Perguntamos: o que Vianna amadurece em
termos de escrita? Almejamos colocar em evidéncia o estudo da obra de Vianna
percebendo a postura do artista na representacéo da derrota do cotidiano em uma ditadura
civil-militar.

Além disso, para um convite a experiéncia do olhar através da captura das
imagens, elaboramos um caderno de registros de fotografias de jornais intitulado
“imagens-tempos ou redemoinhos ou montagem de tempos heterogéneos formando
anacronismos”, com a finalidade de abrir um leque de percepc¢do do leitor/a para as
imagens em convergéncia com a existéncia de uma memdria. Ndo sdo meros recortes, e
sim possibilidades de olhar para uma imagem fixando no presente por meio do

receptaculo do acontecimento vivo na historicidade.
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CAPITULO 1 - UM TEATRO PARA QUEM NAO TEM MEDO
DA VERDADE: COMO FALAR DO PALCO QUANDO A
CENSURA PEDE SILENCIO

Quanto a liberdade de palavra, muito
poderoso seria o tirano que conseguisse fazer
calarem-se os latino-americanos e impedi-los
de dar livre o curso de seu espirito critico. Para
isso, & necessario um Rosas, um Gémez, ou um
Trujillo, e nem no Brasil, nem no México, nem
na Argentina esta ndo & ainda a hora dos
tiranos, se bem que possa ainda ser a das
ditaduras (LAMBERT, 1969, p. 3)
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O presente capitulo, dividido em trés subcapitulos, apresenta a parte inicial da
pesquisa, na qual pontuamos alguns episddios da acdo censoria, por meio do
desenvolvimento de uma linha historiografica de compreensdo do mecanismo de
repressao ao teatro brasileiro.

Trata-se de falar sobre os temas relacionados ao teatro e a Censura, possibilitando
a recuperagdo da memoria da escrita da repressao e das consequéncias desse mecanismo
gerador de amordagamento as liberdades democraticas.

O leitor/a verificara que a Censura foi um legado violento da colonizacdo, uma
pratica da censura policial que perpetuara nos regimes autoritarios no Brasil, marcados

por atentados contra a liberdade de expresséo.

1.1 As origens da pratica censéria na maquina do colonialismo brasileiro

Na historiografia do teatro brasileiro, o assunto Censura ndo é algo novo. A
Censura atravessou inimeras temporalidades, épocas e periodos e se manifestou a partir
de um anacronismo de tempos. A Censura é anacronica, plastica, no entanto, para
compreender a plasticidade das imagens-tempos podemos realizar a “montagem de
tempos heterogéneos formando anacronismos” (Didi-Huberman, 2015). Como operar
diferenciais do tempo? Como operar em cada imagem da Censura no Brasil? A escrita
e 0 pensamento operam temporalidades? Escrever e pensar movem temporalidades?

Partindo da premissa de Brecht “a carne nova se come com garfo velho™?, a préatica
da Censura pode ser manifestada na historiografia teatral a partir de um redemoinho de
imagens-tempos. Porém para operar em cada imagem € necessario observarmos 0s
artistas, escritores que em um determinado momento histérico tém a dizer sobre os fatos,
imagens, sobre si mesmos, sobre seus paises, as leis ou sobre seus pratos, garfos etc.

Isso implica a afirmagdo de Ranciere que “ha modos de conexdo [na historia como
processo] que podemos chamar positivamente anacronias: acontecimentos, nocoes,
significagbes que tomam o tempo as avessas, que fazem circular o sentindo de uma
maneira que escapa a toda contemporaneidade, a toda identidade do tempo com “ele
mesmo”. Para o filésofo “a multiplicidade das linhas de temporalidades, os proprios
sentidos de tempo incluidos em um ‘mesmo’ tempo ¢ a condigdo do agir historico”.

(RANCIERE, 1996, p.67-68, traducio nossa)

! Trecho do poema de Bertolt Brecht “Die neuen Zeitalter” /As novas eras.
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Falaremos sobre a Censura do Teatro no Brasil para abrir o pano da historicidade
e fazer lembrar das estratégias montadas com a finalidade de realizar um exercicio
singular de compreensédo da propria especificidade do agir historico. Falaremos sobre a
Censura na tentativa de examinarmos o problema com maior nitidez pléastica, partindo de
certos episodios singulares na tentativa de “chegar as raizes dos estragos provocados pela
censura, tanto no que escrevemos como no que pensamos” (Callado, 2006, p. 35).

Trata-se de uma aventura no passado, um convite, procurando olhar com distancia,
“esse tempo, que ndo é exatamente o passado, tem um nome: ¢ a memoria” (Didi-
Huberman, 2015, p.43).

Ao destacarmos as origens da Censura no Brasil acompanhada de uma linha de
multiplicidade prontamente tracada, podemos perceber sua evolugcdo desde os
movimentos inquisitérios da Igreja Catolica; a caca as bruxas promovida pelo Marqués
de Pombal, no século XVIII aos absolutismos monarquicos da Europa, a escalada dos
regimes ditatoriais nazifascistas e ao militarismo golpista da América Latina na segunda
metade do século XX. Por isso concordamos com Didi-Huberman que estamos diante de
um tempo “que ndo é o tempo das datas” (Didi-Huberman, 2015, p.41).

Por conseguinte, para aprofundamento sobre o tema das origens da Censura teatral
no Brasil, sugerimos a obra “Censura em Cena: Teatro e Censura no Brasil: arquivo
Miroel Silveira”, da pesquisadora Cristina Costa (2006).

Isto posto, em uma possivel linha temporal, o Teatro foi a area visada pela pratica
censoria durante os séculos XVIII, XIX e XX. Ao puxarmos essa linha na historiografia
do Teatro no Brasil, temos a institucionalizagdo da Censura no Brasil-Col6nia, passando
pela Proclamacdo da Republica, desenvolvendo na Era Vargas, com o fim do “Estado
Novo”, desembocando no Golpe civil-militar de 1964 até o &pice da fase pré-Al-5 em
1968. (Costa, 2006).

Em razdo disso, nestes paralelos seculares da historia da vida brasileira em
premissa ao entrave a critica e a livre expressao, tornou-se perceptivel conforme salienta
Costa (2006), que a Censura no Brasil se consolidou por meio de um amplo processo
secular de alianga entre o governo, Igreja Catdlica e os setores conservadores da
sociedade e da elite obscurantista, com a tarefa de coibir o pensamento critico e a livre
expressao do pensamento oprimindo e reprimindo a liberdade criadora.

Assim, apresentamos ao leitor/a o primeiro fio dessa linha, datada do século XIX.
Em 1808, a Censura Teatral no Brasil ja se fazia presente, em 10 de maio do corrente ano

em decorréncia da transferéncia da Familia Real Portuguesa no Rio de Janeiro, é
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constituida no pais, a Intendéncia Geral de Policia da Corte e do Estado do Brasil, criando
o cargo de Intendente-Geral de Policia da Corte.

Esse 6rgdo central de policia ja existia em Portugal, entre 1760 e 1833 e tinha
como funcdo, coordenar as atribui¢bes policiais exercidas pelos magistrados judiciais
gozando de prerrogativas de inspe¢do, averiguacao e supervisdo dos crimes determinados
em lei dando-lhe parte de tudo o que pertenceu a tranquilidade publica; e cumprindo
inviolavelmente seus mandados em ampla jurisdicao.

No Brasil, mantendo a vigéncia do Alvara de 17602, a Intendéncia firmou-se
como 6rgéo responsavel pelo controle dos Teatros. Em 1771, um alvara instruia as regras
de funcionamento do Teatro na Corte recorrendo ao contexto politico-ideoldgico da

pratica teatral no periodo colonial.

[...] o estabelecimento de teatros publicos bem regulados, pois deles resulta a
todas as nagdes grande esplendor e utilidade, visto serem a escola, onde 0s
povos aprendem as maximas s&s da politica, da moral, do amor a pétria, do
valor, do zelo e da fidelidade com que devem servir 0s soberanos, e por isso

ndo s sdo permitidos, mas necessarios (Souza, 1968, p. 122).

Em 29 de novembro de 1824, foi assinado pelo Intendente Geral da Policia da
Corte e Império do Brasil, 0 Desembargador Francisco Alberto Teixeira de Aragdo um
documento de regulamentacdo do teatro instituindo a censura prévia dos espetaculos
teatrais. Esse documento era composto por medidas de controle da atividade artistica “¢é
possivel vislumbrar uma estratégia de manutencao do poder politico ndo s6 da Coroa,

mas também das elites que a representava” (Da Silva, 2006, p. 36).

Faco saber que sendo conveniente ao bem publico estabelecer e regular as
medidas de seguranca e policia que devem observar-se todos os Teatros que
nesta Capital se instituirem, para evitar déste modo as desordens e
irregularidades que privam os povos da utilidade que éste divertimento deve-
Ihes produzir quando é bem ordenado; e imitando nesta parte as providéncias
que as Nag¢des mais civilizadas da Europa tém adotado, ordeno que no Teatro

pequeno que se construiu nas salas do Imperial Teatro de S. Pedro de Alcantara

2 [[Alvara com forca de Lei da criacdo da Intendéncia Geral da Policia e seu Regulamento, de 25 de Junh....
- [Lisboa]: reimpresso na Officina de Miguel Rodrigues, [1760]. - 11 p.; 2° (31 cm). Disponivel em: <
https://permalinkbnd.bnportugal.gov.pt/records/item/84620-alvara-com-forca-de-lei-da-criacao-da-
intendencia-geral-da-policia-e-seu-regulamento-de-25-de-junh> Acesso em: 18 de dezembro de 2022.



https://permalinkbnd.bnportugal.gov.pt/records/item/84620-alvara-com-forca-de-lei-da-criacao-da-intendencia-geral-da-policia-e-seu-regulamento-de-25-de-junh
https://permalinkbnd.bnportugal.gov.pt/records/item/84620-alvara-com-forca-de-lei-da-criacao-da-intendencia-geral-da-policia-e-seu-regulamento-de-25-de-junh
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se executem os seguintes artigos (...) (Edital de 29 de novembro de 1824. Apud.
Sousa, 1960, p.327).

Instituida a relagéo da pratica censoria e do poder fiscalizador do Estado podemos
comecar a compreender as origens deste mecanismo de coibicdo no Brasil-Império, pois
naquele periodo a Censura por falta de uma instituicao especifica ficava a cargo do Chefe
de Policia, cuja acdo fiscalizadora seguia as diretrizes da Constituicdo de 1824.

Na Constituicdo do Império, havia a previsdo legal da liberdade de pensamento e
sua comunicag¢ao, prevista no Titulo 8°, denominado “Das disposi¢des gerais e garantias
dos direitos civis e politicos dos cidaddos brasileiro”, inclusive determinando a
inviolabilidade deste direito, “todos podem comunicar os seus pensamentos, por palavras,
escritos, e publica-los pela Imprensa, sem dependéncia de censura” (Brasil, 1824, art.
179, IV).

O dispositivo constitucional determinava a prescricdo geral sobre a livre
manifestacdo do pensamento na esfera publica e privada com garantia de inexisténcia de
censura, todavia com a existéncia de uma clausula de responsabilidade pelos abusos
cometidos, podemos observar a escolha pelo sistema repressivo do regime de
responsabilidade adotado pela Constituicdo, “com tanto que hajam de responder pelos
abusos, que cometerem no exercicio deste Direito, nos casos, e pela forma, que a Lei
determinar” (Brasil, 1824, art. 179, V).

Com a opcdo constitucional pelo sistema repressivo e da possibilidade do
preenchimento de uma lacuna deixada pelo sistema de censura teatral vigente, o governo
sugeriu a criagcdo de uma comissao de censura composta por homens de letras com intuito
de auxiliar o exame prévio de pegas teatrais. A expressao “homens de letras” era utilizada
para individuos que faziam parte de uma elite cultural letrada, como “produtores culturais
engajados nas lutas do seu tempo” (Souza, 2002, p. 143).

Por ventura, dada a regulamentacdo da experiéncia da institucionalizacdo da
censura no Brasil, observamos a cria¢do e fundagdo em 15 de janeiro de 1843, no Rio de
Janeiro, do Conservatério Dramatico Brasileiro (CDB), substituindo a Comissdo de
Censura Teatral formada em 1839 e anteriormente existente e vinculada ao governo
imperial para fiscalizar os trabalhos do principal teatro subvencionado da cidade, o S&o
Pedro de Alcantara.®

3Inicialmente chamado de Real Teatro S&o Jodo, inaugurado em 13 de outubro de 1813, o Teatro recebeu
varios nomes: Imperial Theatro Sdo Pedro de Alcantara, em 1826 e em 1839; Theatro Constitucional, em
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O CDB, acabou tornando-se o6rgao oficial de censura teatral do Estado com o
Decreto n° 425, de 19 de julho de 1845, passando a integrar um conjunto de instituigdes
ligadas a cultura e centralizadas em Pedro II. # Este decreto estabelecia as regras para os
exames censorios previos das pecas teatrais representados nos teatros da Corte e as fazia
extensivas aos das Provincias. O decreto delegava funcéo ao Presidente do Conservatorio,
de seus censores, e do Chefe de Policia, no processo de exame, licenciamento e inspecao
das pecas teatrais “ficou decidido que as pecas deveriam passar por uma avaliagdo dos
censores do Conservatorio Dramatico, teoricamente mais preocupados com a dramaturgia
brasileira, seus aspectos linguisticos e literarios” (S4, 2022, p. 17).

Segundo Costa (2006), os critérios dos censores variavam, iam da defesa da lingua
lusitana passando pelas questdes de ideologia politica e de moral religiosa, todavia o
objetivo primordial: “disciplinar os exageros linguisticos, as expressdes chulas, os vO0S
libertérios e a critica acida produzia uma arte universalista, estrangeirada, abstrata e décil,
que procurava fechar os olhos para a realidade na qual era produzida” (Costa, 2006, p.55).

Em concordancia com Garcia e Souza (2018) a finalidade do poder censério por
meio da institucionalizacdo, formalmente, nutria expectativas de desenvolvimento da
cultural nacional para, na pratica, se transformar-se num braco auxiliar do organismo
policial.

O Conservatorio Dramético Brasileiro, sendo a primeira instituicdo do pais com
cardter corretivo, decidindo sobre o mérito literario e artistico corroboraram ao tentarem
disciplinarem o desenvolvimento das artes, em consideracdo da defesa do carater moral
e intelectual da cultura das elites coloniais, ou seja, seguindo 0s passos e se definindo a
partir de uma cultura censoéria monarquica. O Conservatorio “apenas se oferecia como

mais um vigilante e defensor da moral, dos bons costumes, a sociedade ja possuia 0s seus

1831. Em 24 de agosto de 1928, por Decreto n0.1891 do Prefeito Alaor Prata, o Teatro S&o Pedro Alcantara
mudou o nome para Teatro Jodo Caetano.

4 Algumas instituicdes ligadas a cultura que fizeram parte do projeto imperial de identidade nacional. Séo
a Academia Imperial de Belas Artes teve sua origem no projeto da Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios,
aprovado pelo decreto de 12 de agosto de 1816, que concedeu pensdes a diversos artistas franceses que
vieram morar no Brasil. O projeto inicial de criagdo esteve relacionado nao s6 as artes, mas aos estudos das
ciéncias naturais, fisicas e exatas, voltados para o desenvolvimento do reino. No periodo de 1820 a 1850
foram alterados varios do regulamento da instituicdo, quando o decreto n. 983, de 8 de novembro de 1890,
aprovou seus novos estatutos e alterou seu nome para Escola Nacional de Belas Artes .Em 02 de outubro
de 1838 foi fundado também no Rio de Janeiro, o Instituto Histdrico e Geogréfico Brasileiro (IHGB), tendo
0 objetivo de instituir um 6rgao que se dedicasse a pensar o Brasil como estabelecidos no art. 1° do Estatuto
de 1838 “coligir, metodizar, publicar ou arquivar os documentos necessarios para a Historia e Geografia
do Brasil..”
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mecanismos de controle muito bem representando e funcionando com eficiéncia” (Da
Silva, 2006, p. 25).

O reforgo do carater moralizante do CDB, segundo 0 pensamento na época pode
ser observada no artigo 1° dos Artigos Organicos da instituicdo, que era um documento
que definira a finalidade do trabalho de controle e vigilancia do Conservatorio,

disciplinando assim a inspiragcdo moral dos trabalhos artisticos.

O Conservatério Dramatico terd por seu principal instituto e fim primario —
animar e exercitar o talento nacional para os assuntos dramaticos e para as artes
acessorias — corrigir os vicios da cena brasileira, quanto caiba na sua alcada —
interpor o0 seu juizo sobre as obras, quer de invencdo nacional, quer
estrangeiras, que ou ja tenha subido & cena, ou que se pretendam oferecer as
provas publicas, e finalmente dirigir os trabalhos cénicos e chama-los aos

grandes preceitos da Arte, por meio de uma analise discreta em que se apontem

e combatam os defeitos, e se indiquem os métodos de 0s emendar.®

A vista disso, o dilema da classe dominante a0 mandar cobrir a risca as ofensas
feitas por um determinado grupo de pensadores e artistas as leis do pais, da religido, da
moral e dos bons costumes fomentaram o provincianismo dessas elites tornando facil a
aceitacdo dos mecanismos de Censura no cendrio cultural, “a atividade artistica, revestia-
se de um carater utilitario que deveria coloca-la a servi¢o dos ideias de padronizacao
moral e ideoldgica do publico através da arte” (Da Silva, 2006, p. 26). Por consequéncia
a censura moral se sobrepunha a avaliacdo estética “fazendo com que o juizo dos censores
fosse, antes de tudo, uma acdo politica orientada para a manutencdo da ordem
estabelecida” (Da Silva, 2006, p. 26).

Em ressalva, e dada a énfase no controle moral, Da Silva (2006), chama atencéo
que apesar de a defesa moral confundir-se, na época, com a defesa da civilidade, do
refinamento dos habitos da populacéo, do desenvolvimento, e da modernidade, a atuacao
do Conservatério “pouco influiu no campo intelectual e pouco acrescentou a censura
exercida pela policia” (Da Silva, 2006, p. 14).

Destacamos um episodio singular da proibigdo da pega “O escravocrata”, dos
dramaturgos brasileiros, Arthur de Azevedo (1855-1908) e Urbano Duarte (1855-1902),

% Artigos Organicos do Conservatério Dramético Brasileiro. Para saber mais sobre a origem e Histéria desse
6rgdo indicamos a Tese de Luciane Nunes da Silva. O Conservatorio Dramético Brasileiro e os ldeias de
Arte, Moralidade e Civilidade no Século XIX. Tese apresentada ao Programa de P6s-Graduagdo em Letras
da Universidade Federal Fluminense, Niterdi, 2006.
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uma comédia em trés atos, escrito em 1882 “e submetido a aprovac¢do do Conservatorio
Dramatico Brasileiro sob o titulo “A familia Salazar” conforme relato dos autores “ndo
mereceu o indispensavel placet” (Azevedo, 1987, p.01).

Em 1884, depois de dois anos da proibicdo, os dramaturgos publicaram a peca
com o titulo alterado para “O escravocrata”, assinando juntos o prodromo® em defesa da
obra. Nesta carta-defesa, os dramaturgos apontam diante dos argumentos, uma das
possiveis suposicdes da censura prévia do texto (uma suposta acusacao de imoralidade e
inverossimilhanca da obra.)

Os dois alegaram que embora ndo trouxessem o manuscrito nota alguma sobre a
declarag@o dos motivos da censura do texto, foram levados a crer que “a mudez significa
ofensa a moral, visto como s6 nesse terreno legisla e prepondera a opinido literéria
daquela institui¢cdo”. (Azevedo, 1987, p.01).

Se nos permitem um breve aparte: ndo seria melhor trocarmos a palavra mudez
por siléncio ou pela acdo de omissdo, deixar de lado, desprezar ou esquecer algo?
Censores omissos? N&o era obrigacdo dos censores ao ocuparem um cargo publico expor
0s motivos da proibi¢do? Por que os motivos ndo foram expostos?

Fato este, que os dramaturgos Arthur e Urbano eram abolicionistas, sendo que o
primeiro deles chegou a realizar em maio de 1884, uma leitura da peca proibida, em
reunido promovida pela sociedade Abolicionista Cearense’, em comemoracdo da
libertacdo da capital do Ceara.

A sessdo solene congregou pessoas adeptas a causa da emancipacdo, contando
com a presenca do politico e abolicionista Joaquim Nabuco. Naquela ocasido pelo
adiantar da hora, o comedidégrafo Arthur de Azevedo conseguiu somente ler o 1° ato da
comédia, pois conforme publicado no editorial da Gazeta de Noticias, “essa leitura foi
interrompida constantemente pela hilaridade”.®

Naquele ano, o processo concernente ao movimento abolicionista agitava e
ganhava forga no pais. Foi neste contexto, que os dramaturgos escolheram o novo nome

para peca e redigiram o predmbulo, afirmando o compromisso ético com a producdo

6 E um texto breve, introdutdrio e explicativo que apresenta o assunto principal; uma espécie de prefacio.
Etimologia (origem da palavra prodromo). Do grego prodromos, “quem envia uma mensagem”. Alguns
sinbnimos: preltdio, predmbulo, proémio, prélogo.

" Fundada em 08 de dezembro de 1880, a Sociedade Cearense Libertadora, foi uma sociedade abolicionista
do Ceard, que congregava principalmente a elite econdmica e intelectual, porém o pioneirismo cearense,
foi possivel, sobretudo, a coragem de um homem de origem humilde, pardo, lider jangadeiro e abolicionista
cearense: Francisco José do Nascimento (1839-1914), também conhecido como Dragdo do Mar ou Chico
da Matilde.

8 ABOLICIONISTA... Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, ano 10, n. 147, p. 2, 26 mai. 1884.
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artistica e intelectual. Ambos ndo esconderam o descontentamento do ato proibitivo e

moralista do julgamento da obra.

A questdo de moralidade teatral e literaria diz respeito tdo somente a forma, a
linguagem, a fatura, ao estilo. Se os moralistas penetrassem na substancia, na
medula das obras literarias, de qualquer época ou pais que sejam, de la
voltariam profundamente escandalizados, com as rosas do pudor nas fases
incendiadas, e decidimos a lancar no index todos os autores dramaticos

passados, presentes e futuros (Azevedo, 1987, p.01).

Ao leitor/a que acompanha essa linha, gostariamos de lembrar que estamos no ano
de 1884, e esse “voltar profundamente escandalizados’ apontando pelos dramaturgos nao
se referia de imediato a condenacéo do trabalho, ou em consideracdo a forma contraria da
obra aos principios da moral, neste caso exemplificado mesmo n&do havendo justificativa
plausivel, a predominancia da Censura baseou-se simplesmente na manutencédo do status
quo e do modelo econémico da alianca entre as classes dominantes da época. Para 0s
dramaturgos ver o drama a luz da ribalta significava o didlogo da obra com o seu tempo
na tentativa de lutar para “o desmoronamento da fortaleza negra da escravidao” (Azevedo,
1987, p.02).

Evidenciadas as forcas de empenho, observancia e argumentos que tramitavam na
possibilidade de alcancar a felicidade de ver uma obra encenada, as ideias do movimento
politico abolicionista caminhavam em desassombro, por isso 0os dramaturgos chamavam
a atengdo em razao de que a pega “deixaria de ser um trabalho audacioso de propaganda,
para ser uma mediocre especulagdo literaria” (Azevedo, 1987, p.02).

A despeito deste fato e tudo indica que a Censura ndo estava preocupada em
penetrar na substancia, na medula da obra e “voltar profundamente escandalizados” com
todo o processo em curso de libertacdo contra o modelo escravocrata e colonizador
existente no pais.

Nesse momento, convidamos o leitor/a para a reflex@o sobre o fato da proibicéo
da obra “O Escravocrata”. Perguntamos: e se os dramaturgos, fossem convidados a
corrigir “os erros” e se recusarem a fazé-lo? Qual seria o proximo direito a ser utilizado
pelos mecanismos de Censura a tal recusa?

No ensaio “As ideias fora do lugar” de Roberto Schwarz, podemos extrair algumas
considerac@es sobre o ritmo da vida ideolégica no Brasil em relagdo com a maquina do

colonialismo que atravessou a Coldnia, Reinados, Regéncias, Abolicdo e a Primeira
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Republica. Para o critico, o ritmo da vida ideologica nesse periodo, mesmo a distancia,
buscava acompanhar os passos ideoldgicos da Europa. O critico literério referencia o
modo de disparidade entre a sociedade brasileira, escravista, e as ideias do liberalismo
europeu.

Para ele, a liberdade do trabalho, a igualdade perante a lei e 0 universalismo eram
ideologia na Europa que encobria a exploragdo do trabalho. No Brasil as mesmas ideias
e universalidade dos principios tornava mais abjeto o instituto da escravidao.

Segundo Schwarz “inscritas num sistema que ndo descrevem nem mesmo em
aparéncia, as ideias da burguesia viam infirmada ja de inicio, pela evidéncia diaria, a sua
pretensdo de abarcar a natureza humana” (Schwarz, 2012, p. 27). Do ponto de vista da
experiéncia intelectual e da observacdo da reproducéo social das ideias burguesas, no
Brasil “as ideias estavam fora de centro, em rela¢do ao seu uso europeu” (Schwarz, p.30),
ou seja, ao longo da vida social, o Brasil pGe e repGe ideias europeias. Em relacéo as artes
¢ a literatura, Schwarz comenta que “o escritor pode ndo saber disso, nem precisa usa-las.
Mas s6 alcanca uma ressonancia profunda e afinada caso lhes sinta, registre e desdobre —
ou evite — descentramento ¢ a desafinagdo” (Schwarz, 2012, p.29).

Concordamos com Schwarz, ao dizer que “a matéria do artista mostra assim nao
ser informe: é historicamente formada, e registra de algum modo o processo social a que
deve a sua existéncia” (Schwarz, 2012, p.31).

Um outro episodio singular trata da proibicdo da peca em 4 atos, prologo e
epilogo, “Asas de Um Anjo”, da autoria de José de Alencar®. A apresentagdo desse caso
ao leitor/a deve ser considerada a partir da perspectiva da elucidacdo da pratica censoria
no pais, todavia veemente, gostariamos de chamar a atencdo, sobre a faceta conservadora
de José de Alencar no didlogo dele dentro do Parlamento e das disputas intelectuais e
politicas sobre a escraviddo em nosso pais.

Dito isso, seguimos elucidando a préatica censoéria na obra de José de Alencar.
Apresentada ao Conservatorio Dramatico no inicio de 1858, esta peca foi levada ao palco
em 30 de maio de 1858, no Teatro Ginasio Dramatico, do Rio de Janeiro. Apds apenas
trés encenac0es, foi retirada de cartaz, por ordem policial, em 21 de junho, por apresentar

“pensamento e mesmo lances imorais”. A pe¢a permaneceu impedida de subir a cena até

° Para esclarecer e aprofundar esse assunto sobre o posicionamento de José de Alencar sobre as relagdes
escravistas no Brasil, sugerimos o livro “Politica e escraviddo em José de Alencar: O Tronco Sénio e os
debates em torno da emancipacdo (1870-1871)”, da historiadora Dayana Faganha, que analisa a atuagdo
parlamentar do escritor durante o Segundo Reinado
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1868, quando o préprio José de Alencar, agora ministro da Justica do Império cancelou a
proibigéo.

No dia 23 de julho de 1858, José de Alencar, que era redator-chefe do jornal Diario
do Rio de Janeiro, publicava uma nota pedindo esclarecimentos sobre a situacdo da
liberacdo da peca remetida ao Conservatorio Dramatico. O regulamento dispde o prazo
de quinze dias para o parecer, no entanto, José de Alencar, chamava a atencao do siléncio
ou omissdo do Conservatorio, que diante disso adotaria a semelhanga do sistema de

protelacdo de certas secretarias da Colonia.

Figura 1- Nota de esclarecimento sobre a situa¢do da liberagdo da peca “Asas de Um
Anjo”.

Ha mais de um mez foi remettida ao Con-orva-
torio Dramatico uma peca que se .ievia representer
no dia 7 de setenbro. Atwd hoje uenhum: solucao
houve, ap-zar do regulame:to, que dispde que den-
tro de guinze dias serao !evolvidas as pe.as remst
tidas 4 censura pelas emprezas theatraes.

O Sr. consclheiro Josino do Nascimento Silva,
presidents do Conservatorio , sabe a razao desse
[acto?

O Conservatori» Dramatico tambem adopton agora
o systoma do protelacao de certas socretarias do
estado ?

Fonte: Diario do Rio de Janeiro: 23.jul.1858.

De alguma maneira, a nota publicada e as perguntas dirigidas ao Conservatorio,
partiram da motivacdo de José de Alencar, de trazer a publico a censura e a suspenséo da
peca, com intuito para protestar e defender-se. No dia 22 de junho de 1858, o dramaturgo
redige um texto em resposta a atitude da policia acerca da proibicdo da peca, publicado
no Diario do Rio de Janeiro.

Na tese “O Império da cortesa”, Valéria de Marco discorre sobre a censura da peca
e como Alencar respondeu aos censores sobre a acusacdo de imoralidade lancadas a luz
da comédia.

Segundo de Marco, o objetivo de Alencar € responder a atitude da policia, para
tanto, “comeca por descrever os caminhos burocraticos percorridos por sua pega para que

ela, como qualquer outra, obtivesse a permisséo de ser encenada” (DE MARCO, 1983,
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p.31). O texto escrito no jornal, permitiu “ao critico denunciar, em poucas palavras, a
atuacdo contraditdria dessas instituicoes e, displicentemente, descarta-las da discussao”.
(De Marco, 1983, p. 31). O proprio autor, chegou a declarar que o artigo pulicado no
Diario do Rio, “serviu de protesto ao drama retirado da cena” (Alencar, 1860, p. 3).

Na tentativa de entender os motivos que levaram a proibicéo, Alencar chegou a
declarar “Censurem, pois, as Asas de um Anjo porque lhes falte uma ou outra dessas
condicGes: porque ou os reflexos ou as refrac¢des nela a tendéncia da literatura moderna
— apelidando-a de realismo” (Alencar, 1860, p. 2).

Havia uma certa preocupacéo, do autor na classificacdo obra na escola realista,
paraele, “arealidade, ou melhor, a naturalidade; a reprodu¢@o da natureza o da vida social
no romance e na comédia, ndo a considero uma escola ou um sistema; mas o Unico
elemento da literatura; a sua alma” (Alencar, 1860, p.01).

Essa afirmacdo de José de Alencar, certamente revelou suas ideias em relacdo a
composicéo literaria, pois tradicionalmente pertenceu as escolas literérias indianista e do
romantismo. No entanto, o autor passa a analisar a sua obra para provar que ela nao é
imoral e comeca a prestar esclarecimentos ao seu publico, argumentando e expondo 0s
fatos, pois ignorava os motivos que deram a resolucdo da proibicéo da peca.

Alencar adverte o leitor que ao receber a noticia da proibicdo, ele transmite ao
publico sem emocdo, sem abalo, com a mais profunda indiferenca. Contudo, ele se alegra
com a censura e as acusacoes de imoralidade dirigidas contra a comédia, para poder
acionar o direito do escritor de uma obra a realizar uma defesa. Para ele, se abalar, teria
como resultado sendo “excitar a curiosidade publica, e dar a uma composi¢do sem
merecimento o estimulo e o sainete do fruto vedado” (Alencar, 1860, p. 07).

Para José de Alencar, o tratamento dado a sua obra pela ordem da policia, acabaria
gerando uma “popularidade artificial”. Alencar, repudiou 0s arbitrios das autoridades
policiais e por isso convocava o direito de defesa do autor para além das veleidades
literérias.

Néo é, pois, 0 despeito que me obriga a quebrar o siléncio, e trazer a imprensa
uma discussao literaria; ndo posso ressentir-me de um fato que concorrera para
dar voga, embora efémera, ao meu livro; mas prezo-me de respeitar a moral
pUblica, ndo s6 nas minhas palavras, como nas minhas agdes; e custar-me-ia

muito deixar pesar sobre mim uma suspeita injusta (Alencar, 1860, p. 08).

No texto de defesa, o autor revelaria que a Unica razdo da discussdo, nao estaria

no seu desejo de revogacdo da ordem da censura, pois ndo aspirava a representacdo da
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sua comédia, caso contrario se ele quisesse dar maior publicidade a sua obra, teria um
outro meio, a imprensa, pois essa ndo estava sujeita a censura policial. Segundo Alencar,
a Unica razdo da proibi¢do da obra, se justifica no fato de “ser uma comédia producio de
um autor brasileiro ¢ sobre costumes nacionais” (Alencar, 1860, p. 10).

Naquele periodo, havia pelo menos duas formalidades essenciais para que uma
obra pudesse ser levada a cena nos teatros da Corte. A primeira seria a licenca do
Conservatorio, e a segunda a permissao da policia. O escritor ndo ignorava e relatou que
estas formalidades foram preenchidas na comédia “As Asas de Um Anjo”; a partir do
despacho do Conservatério com a data de 14 de janeiro de 1858, e o visto da policia de

25 de maio do corrente ano.

A proibicéo da comédia depois de ter subido trés vezes a cena e sem nem uma
manifestacdo reprovadora da parte do publico, importa pois ndo s6é uma
censura muito direta a uma corporagdo como o Conservatdrio Dramético, que
ndo é subordinado a policia; como uma contradi¢cdo com o ato anterior; pois
quando uma autoridade pde o seu visto em qualquer papel, é presumida haver

lido e tomado conhecimento do fato (Alencar, 1860, p. 09).

Nessas observacdes, 0 autor entra na aprecia¢do do fato, deixando constatar a
questdo acidental da omissdo das autoridades. Ele comenta, que a lei em vigor, menciona
trés causas de proibicdo de uma obra dramatica, e sdo: “o ataque as autoridades
constituidas, o desrespeito a religido, e a ofensa a moral publica”; no entanto Alencar
constatou em sua defesa “ndo havendo na minha comédia nada de relativo as duas
primeiras causas, conjecturo que a acusacgdo da imoralidade feita por alguns espectadores
demasiadamente escrupulosos foi o tinico fundamento da ordem policial” (Alencar, 1860,
p. 09).

José de Alencar ndo abre méo de fazer uma analise minuciosa da peca para buscar
entender o motivo da “imoralidade da obra”. Ele tece observagdes sobre os conceitos de
tema, personagem e a linguagem poética para revelar suas ideias em relacéo a discussdo
sobre os costumes da sociedade, “assistindo as Asas de Um Anjo, o espectador encontra
a realidade diante de seus olhos, e espanta-se sem razdo de ver no teatro, sobre a cena, o
que vé todos os dias a luz do sol, no meio da rua, nos passeios e espetaculos” (Alencar,
1860, p.11).

Ao continuar tecendo as observagdes, Alencar, interroga: quais seriam as razoes

que fizeram taxar de imoral a comédia?
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Segundo o autor, seria necessario encontrar uma definicdo: “o que seja
imoralidade?’. Nao obstante, haveria uma certa possibilidade de chegar a uma conclusao
l6gica sobre o pensamento da obra, e conhecer se ela merecia ser retirada da cena com

um incentivo a licenca dos costumes. Estabelecendo este ponto, Alencar, pergunta:

Serd imoral uma obra que mostra o vicio castigado pelo préprio vicio; que
tomando por base um fato infelizmente muito frequente na sociedade, deduz
dele consequéncias terriveis que servem de puni¢do ndo sé aos seus autores
principais, como aqueles que concorreram indiretamente para a sua realizagéo
(Alencar, 1860, p. 11 e 12).

Esse questionamento, implica numa das consideracbes de Schwarz (2012), a
respeito do artista que registra de algum modo o processo social. A obra de Alencar,
tematiza o vicio apresentando pela sociedade para corrigi-lo e para puni-lo “ndo pode
achar imoral a acdo da comédia; o vicio se apresenta, é verdade, mas para ser corrigido;
e como ja disse em principio, ndo sou eu que o apresento; ¢ a propria sociedade” (Alencar,
1860, p.16).

No entanto, para ele a acdo da comédia “sdo aquelas teses que me propus
desenvolver no meio de um quadro de costumes brasileiros” (Alencar, 1860, p. 12)
portanto, “ndo ha ali uma s6 personagem que ndo represente uma ideia social, que nao
tenha uma missdo moralizadora” (Ibidem, 1860, p.12).

No que se refere, a missdo moralizadora, o autor trouxe algumas inquietaces:
“Havera quem reprove as ligdes terriveis que em cada pagina, em cada cena fazer o
espectador estremecer de horror ou de indignac¢do?”. (Alencar, 1860, p. 14). Uma outra
inquietagdo: “Mas se a imoralidade ndo esta no pensamento da obra, onde se encontra
ela? No estilo? No jogo cénico?” (Alencar, 1860, p. 18).

Todas as consideracdes levantadas por José de Alencar em defesa da obra, sdo
pertinentes e até mesmo controversas, contudo voltando ao entendimento que ele tinha
que o motivo da censura a peca estava no fato de ela ser retrato da realidade nacional e
de ter sido escrita por um brasileiro, com fundamento nisso para De Marco “““As Asas de
um Anjo” encaminham a discussdo para a necessidade de encontrar caminhos para que a
arte pudesse representar a realidade social do cotidiano daquele Rio de Janeiro em que
vivia Alencar” (De Marco, 1983, p. 37).
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Ap0s a escrita desse texto, o autor publica um novo, datado de 29 de novembro
de 1859, que foi escrito para acompanhar o anterior no prefacio a primeira edi¢ao da peca.

Por fim, Alencar comenta nesse texto sobre o desenlace da comédia com a Censura.

As alteracbes que fiz no original, levado a cena, e aprovado pelo
Conservatorio, sdo unicamente de estilo; castiguei a frase quando ndao me
pareceu natural; dei em alguns pontos melhor torneio ao dialogo; mas na acéo
dramatica, e no pensamento que ela exprime, nem de leve toquei (Alencar,
1860, p. 4).

Em uma primeira sintese, ao remetermos a linha histérica das origens da Censura
do Teatro no Brasil, constatamos a funcdo coercitiva e disciplinadora da mesma a partir
da manutencdo do pensamento dominante das elites coloniais, com isso uma suposta
defesa da “moralidade e dos bons costumes”, se deu pelo fato que os artistas e escritores
ao registrarem o processo social em curso estariam sob o julgo dos mecanismos de
proibicdo e com isso teriam que enfrentar os obstaculos para que a obra pudesse ser lida,
escrita ou encenada, sem sofrer alteracdes ou até mesmo ter a chance de nem de leve tocar

na acdo dramatica e no pensamento criativo.

1.2 Censura prévia numa cémoda ficcdo republicana: a sofisticacdo dos aparatos
legais na ocupacéo dos censores contra a propagacao das ideias subversivas

Nos primeiros anos da Republica, 0 Conservatorio Dramatico Brasileiro por ndo
receber apoio irrestrito do Império, dos artistas, da policia e dos intelectuais, foi
definitivamente declarado extinto por meio do decreto n® 2.557, de 21 de julho de 1897
com a justificativa que a experiéncia desse Orgdo se mostrou “suficientemente a
inutilidade” na qual nenhuma influéncia exerceu sobre o teatro nacional, literatura e arte
dramaticas e por ndo cumprir com seu objetivo primeiro que era, “zelar” pela moral, e
contribuir para o melhoramento da arte dramatica.

Esse dispositivo legal, transferiu novamente para a Policia o exercicio da Censura
com o0 objetivo de reprimir pecas que resultassem na perturbacdo da ordem publica e de
ofensas ao decoro publico, “para a execu¢do das pegas teatrais e exibicdes em casas de
espetaculos, a Policia cingir-se-a a tomar conhecimento, com a antecedéncia, da peca ou
do programa que tiver de ser executado, cabendo-lhe proibir ou suspender o espetaculo...”
(Brasil, 1897, art.2).
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Consequentemente, a Censura no &mbito do setor cultural no pais retornaria a ser
responsabilidade dos 6rgaos policiais e das motivagdes politicas da classe dominante,
sendo assim o agenciamento de recursos de novas medidas repressivas aparecem a partir
do golpe de Estado politico-militar em 1889 conforme aponta Lucilia de Almeida Neves
dentro da logica sobretudo no que diz respeito “a vigéncia de uma ordem liberal
compartilhada pela hegemonia e autoritarismo oligarquico” (Neves, 1994, p. 92).

No periodo da Republica Velha (1889-1930), percebemos a consolidacdo
hegeménica da politica das oligarquias junto ao governo “as oligarquias viam seus
interesses atendidos pelo governo, o que levava a consolidacdo de seus respectivos
poderes regionais” (Barbosa, 1995, p. 268).

De acordo com Sodré (1979) para exercer o dominio na vida politica a classe
senhorial deveria organizar-se internamente dentro do mecanismo mandonista
desenvolvido na ldgica do liberalismo com os seus currais perfeitamente organizados, ou
no mecanismo demolidor que podavam as manifestacdes esporadicas de rebeldia: “A
Republica era uma comoda fic¢do, e o pais se transformara, realmente, numa “modesta
fazenda senhorial bem ordenada” (Sodre, 1979, p. 307).

Neste arranjo desse poderio as oligarquias compartilhavam privilégios no
aparelhamento do Estado vindo da prdpria demanda do liberalismo imperial que
“resultaram em entregar o governo mais diretamente nas maos dos setores dominantes
tanto rurais quanto urbanos” (Carvalho, 1987, p. 46).

Nessa conjuntura surgem novos mecanismos coercitivos herdados de uma
“tradicdo do Império transferido na esfera do aparelho burocratico do Estado ou pela
necessidade de disfarcar e atribuir ao Estado novas funcdes republicanas” (Costa, 2006,
p.86).

Nesse sentido (Costa, 2006) salienta que o periodo republicano ficou marcado
com uma tendéncia de racionalidade politica no trato da producao artistica e simbdlica,
mesmo com o surgimento de novas linguagens artisticas e novos veiculos de
comunicagdo, houveram uma maior rigidez no controle da produgdo cultural e da préatica
artistica, principalmente o radio e o cinema dando o encaminhamento de novos habitos,
gostos e formas de producédo simbolica.

N&o € por acaso que uma triade (paternalismo, clientelismo e represséo) foram se
sedimentando na sociedade brasileira, segundo (Costa, 2006) por meio das relacdes de

autoridade, de subserviéncia, dominag¢do na concessédo de direitos e meios de producao,
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no impedimento do uso e do reconhecimento de uma autonomia, da independéncia do
pensamento e da agéao.

Possivelmente, essa triade serviu de base para o surgimento de um aparato legal
que se tornava cada vez mais sofisticado, possibilitando a modificacdo da Censura por
meio de novos rearranjos na estrutura burocratica da policia.

O Decreto n° 3.640, de 14 de abril de 1900, deu um novo regulamento passando a
reorganizar o servigo policial do governo por intermédio da competéncia das delegacias
auxiliares que, por designacdo do chefe de policia, deviam inspecionar os teatros, e 0s
espetaculos publicos de qualquer espécie, as associacdes publicas de divertimento e
recreio. Os delegados auxiliares tinham, além disso, o servigo de inspecionar com 0
objetivo de “nado s6 quanto a ordem e moralidade como também com relagao a seguranca
dos espectadores” (Brasil, 1902, art. 31).

De agora em diante, reforcaremos o pedido de atencdo a palavra Censura, portanto
feito esse pedido, buscamos recorrer ao Dicionario Brasileiro da Lingua Portuguesa e
encontramos 0s seguintes significados da palavra: (1) acdo ou efeito de censurar, (2)
exame de trabalhos artisticos ou de material de carater informativo, (3) a fim de filtrar e
proibir o que é inconveniente, (4) do ponto de vista ideoldgico ou moral, (5) grupo de
pessoas responsaveis por esse exame, (6) departamento onde trabalha esse grupo de
censores, (7) autoridade ou funcdo de censor, (8) condenacdo de obras artisticas etc.

Essa simples procura da palavra nos levou a encontrar a expressdao gque nos
interessava: ‘Censura prévia’ cujo verbete ¢ apresentando sendo, o exame antecipado, de
carater proibitivo, que o Estado faz em obras geralmente de cunho artistico, a fim de
proibir suas apresentacfes ou publicagoes.

Esse interesse se justifica pelo fato que a palavra Censura Prévia aparece pela
primeira vez como forca de lei através do Decreto n. 14.529, de 9 de dezembro de 1920,
promulgado por Epitacio Pessoa. Essa nova legislacdo viria a regulamentar as casas de
diversdes e espetaculos publicos, tal como o exercicio da ‘censura prévia’ e instituir o
lugar do ‘censor’.

No presente decreto “a apresentacdo de qualquer peca teatral dependeria de
censura prévia sendo feita pelo delegado auxiliar” (Brasil, 1920, art. 39). Algumas
exigéncias séo dispostas no corpo do texto da lei, a fim de orientar a conduta dos

profissionais para uma possivel autorizacao do espetaculo.
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O autor da peca ou empresario teatral, por exemplo, para conseguir o registro da
peca teatral, deveriam requeré-lo apresentando dois exemplares impressos ou
datilografados, sem emenda, rasura ou borrdo, dirigindo ao 2° delegado auxiliar.

Este teria o prazo de trés dias para autorizar ou ndo, a encenacao da peca, podendo
a recusa ser realizada de forma absoluta. Ainda assim, a proibi¢éo poderia ser revogada
na condigdo em que o autor, ou Seu representante legal, concordasse em suprimir ou

modificar os seguintes pontos indicados:

ofensas a moral e aos bons costumes, as instituigdes nacionais ou de paises
estrangeiros, seus representantes ou agentes, alusGes deprimentes ou
agressivas a determinadas pessoas e a corporagdo que exerca autoridade
publica ou a qualquer de seus agentes ou depositarios; ultraje, vilipéndio ou
desacato a qualquer confissdo religiosa, a ato ou objeto de seu culto e aos seus
simbolos; a representacdo de pegas que, por sugestdo ou ensinamento, possam
induzir alguém a pratica de crimes ou contenham apologia destes, procurem
criar antagonismos violentos entre ragas ou diversdes classes da sociedade, ou
propaguem ideias subversivas da sociedade atual (Brasil, 1920, art. 39,

paréagrafo 5°).

Algo curioso também nos chama atencéo, que durante o procedimento da censura
das pecas teatrais a policia ndo entraria na apreciacdo do valor artistico da obra, porém
perguntamos: 0 que seria esse valor artistico da obra? N&o objetivamos a resposta,
contudo gostariamos de continuar a reflexdo por dentro da observancia dos dispositivos
legais, ou seja, contra fatos ndo hd argumentos ou contra a censura prévia ndo ha
argumentos.

Destacamos também uma frase da lei sobre “propagar ideias subversivas da
sociedade atual”. Novamente recorremos ao Dicionario e sondamos a palavra subverséo:
(1) ato ou efeito de derrubar ou destruir, destruicdo, queda. (2) perversdao moral, (3)
insubordinacao ou revolta contra a autoridade, as leis, as instituicdes etc., contra as regras
vigentes, aceitas pela maioria, (4) destruigcdo ou transformacéo da ordem estabelecida, (5)
conjunto de a¢des que se realizam de maneira sistematica, com o objetivo de debilitar ou
derrubar um sistema econémico, politico ou social, (6) grupo de pessoas que praticam
essas acoes.

O procedimento de ir ao dicionario € um exercicio de tentar alargar o pensamento
e compreender o sentido na colocacdo da palavra naquele momento histérico. Sabemos

que o sentido da palavra “subversivas” correspondem ao pensamento da classe dominante
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da época. Provavelmente, ndo havia uma preocupacédo formal com o valor artistico de
uma obra pelos mecanismos de Censura, e certamente 0 objetivo estaria na propagacao
das ideias da classe dominante, com receio do “perigo” que a fungdo da arte poderia
exercer sobre 0s costumes da época.

Essa constatacdo se da pela ingeréncia de uma articulacdo da Censura ideoldgica
com o fortalecimento dos aparatos legislativos e da ocupagéo das oligarquias no Estado,
sobretudo, “para manter o aparelho do Estado a seu servico, a classe dominante tera de
montar um sistema politico adequado, que contorne as resisténcias ou as detenha e venga”
(Sodré, 1979, p. 303).

Em suma, podar as manifestacOes esporadicas de rebeldia, evitar a propagacéao de
ideias subversivas da sociedade, contornar as resisténcias, deter e vencer sS40 mecanismos
de repressao de uma classe dominante com o objetivo de eliminar qualquer possibilidade
do exercicio livre do pensamento e da a¢do. Fazemos mais uma vez a pergunta: e se a
Censura continuar deixando que os artistas pensem por sua prépria cabeca numa
sociedade escravocrata, colonial, oligarquica e ditatorial?

Prossigamos apds esse comentario para continuar a notar no Decreto n. 14.529
algumas consideracdes sobre os mecanismos de organizacdo da estrutura burocratica da
Censura. Esse clima de repressao politica e cultural que se instalou nos anos de 1920,
configurou-se sem duvida a prevaléncia dos interesses da ideologia dos governantes, com
a finalidade de controlar, reprimir as vozes ou ideias tachadas de subversivas, ou melhor,
calar os potencialmente perigosos que poderiam denunciar as mazelas de uma sociedade
com diversos problemas de ordem econdmica, social, politica, cultural, educacional etc.

Nota-se no balizado decreto as diretrizes de controle, tendo em conta a funcéo
dada aos delegados de policia vinculadas as atividades de repressdo, tornando-os “os
agentes executores das medidas repressivas” (Kushnir, 2001, p.86). No periodo
republicano o exercicio da censura e o trabalho do censor como um agente policial
apresentara-se, para além do perfil burocratico, como o perfil mais repressor e vigilante.

Nesse sentido, que a Censura ao texto teatral foi enfatizado, ganhando forca nesse
Decreto, pois um dos exemplares da peca, depois de apresentado, emendado, e arquivado
ndo poderia ser retirado sob qualquer pretexto, salvo para ser recolhido ao Arquivo da
Policia. O registro da peca precisaria ser requerido pelo autor ou representando legal antes
do primeiro ensaio e montagem da peca. Caso autorizada a montagem, 0s responsaveis

legais pelo espetaculo, deveriam comunicar ao delegado auxiliar, “no prazo de 24 horas,
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o local e a hora do ensaio geral da peca, afim de ser verificado se foram observadas as
supressoes e alteragdes exigidas” (Brasil, 1920, art. 43).

A Censura prévia se ampliava para a encenagao e outros elementos da visualidade
da cena, por exemplo, nos ensaios gerais o diretor de cena ¢ obrigado “a fazer cumprir as
observacdes do censor, encarregado de presidir ao ensaio geral, em tudo quanto se referir
a caracterizacao, gesticulagdo, guarda-roupa, marcagao e cenarios” (Brasil, 1920, art. 43
8 2). Neste caso essa taxatividade regulamentada constitui-se uma ordem proibitiva de
carater estritamente repressor.

Isto significa que é na Repulblica que se inaugura essa tradicdo policial de
repressdo as artes herdada de um periodo monéarquico que segundo (Khéde, 1981) o
exercicio da censura teatral no século XX, quando foi criando o Conservatorio Dramatico
Brasileiro, demonstrou “o controle ideoldgico da arte pelo recurso da violéncia simbdlica
— 0 corte censorio — efetuado por intelectuais destacados na cena cultural” (Khéde, 1981,
p.18)

Conforme salienta Beatriz Kushnir (2001, p. 87), existiram raizes profundas que
entrelacaram as atividades intelectuais e policiais na acdo censoria, 0S censores muitas
vezes foram intelectuais de renome, pois em determinados momentos tornou-se
necessario que seus ocupantes tivessem uma formacao, muitas vezes de nivel superior,
nas areas de humanas, todavia ndo podemos esquecer que as atuacbes ficaram
circunscritas a esfera da policia, ja que a agéncia de censura esteve sempre vinculada as
atividades de repressdo policial.

Por intermédio do Decreto n. 16.590, de 10 de setembro de 1924 no governo de
Arthur Bernardes, o cargo de censor ganhava visibilidade. Nesta nova lei, fora aprovada
o regulamento das casas de diversdes publicas e instituiu o lugar de censor sendo feita a
“nomeacao pelo ministro da Justica e Negocios Interiores, a partir da indicacdo dos chefes
de Policia, sendo, portanto, um cargo de confianca” (Brasil, 1924, art. 93).

O cargo de censor foi fixado no orcamento da Unido e seriam em quatro o nimero
de censores, sendo um deles exclusivamente encarregado da censura as pecas teatrais. A
representacdo de qualquer peca teatral, representactes de variedades, declamacdes e
cantos, entre outras manifestacfes artisticas exibidas nas casas de diversdes publicas,
“dependia de censura prévia feita pelo censor teatral, subordinado ao segundo delegado
auxiliar” (Brasil, 1924, art. 39).

O mesmo decreto que regulava as atividades das casas de diverséo, estabeleceu o

um camarote especial reservado de livre acesso das autoridades policiais nos espacos dos
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teatros, bem como a criacdo de uma cadeira na plateia onde se lia, nas costas, a palavra
“CENSOR”.

Portanto, naquele momento a lei definia o0 seguinte: os censores das casas de
divers@es publicas usardo distintivo idéntico aos dos delegados de policia, substituindo
o0s dizeres — ‘Seguranga Publica’ — pelos seguintes: ‘Censura Policial’ (Brasil, 1924, art.
98). O decreto institui-se a exigéncia de uma licenca emitida pelo chefe de policia, com
base em informacdes sobre a idoneidade e os antecedentes do empresério e do diretor do
espetaculo.

Desta forma, na década de 1920, a politica publica adotada pela
instrumentalizacdo dada a Censura foi demarcada por dois polos de acdo: um deles visava
a normatizacgdo do espaco publico destinado aos divertimentos; o outro, ligado a geracéo
de rendimentos obtidos pela concessdo das licencas, sendo a censura politica realizada de
forma subliminar, “a policia, aos distribuir essas licengas, exercia também uma fungao
administrativa que produzia dividendos” (Kushnir, 2001, p.89).

Esses dividendos revelavam os gastos publicos do Estado na manutencdo de uma
ordem repressiva ao setor das artes no pais, angariadas por uma elite que visava controlar
aquilo que podia ameacé-la, utilizando-se de estratégias coercitivas.

No governo de Washington Luis, ultimo presidente da Republica Velha, foi
aprovado o regulamento da organizacdo das empresas de diversdes e da locacdo de
servigos teatrais com o Decreto n°® 18.527, de 10 de dezembro de 1928. O novo
regulamento especificou os requisitos que deveriam possuir o empresario, ou dono das
casas de espetaculos com apresentacao de provas de estarem organizado comercialmente;
como deveriam ser feitos os contratos, as obrigacGes dos artistas, das horas de trabalho,
da fiscalizacdo dos direitos de autor e penalidades.

Da mesma forma, o decreto ampliava os poderes da pratica censoria trazendo no
dispositivo da lei a seguinte obrigacdo e penalidades para os artistas [...] “ndo poderdao
alterar, suprimir, ou acrescentar, nas representacOes, palavras, frases ou cenas [...]
devidamente aprovadas pela Censura Teatral do Distrito Federal” (Brasil, 1928, art. 25).
Os censores gerais do Teatro ficariam a cargo da aprovacdo dos programas dos
espetaculos, bem como a imposicao e aplicacdo de multas aos “artistas infratores” que
sdo obrigados a prestar nos ensaios gerais realizados para a censura, nos termos dos
regulamentos policiais vigentes para estes pudessem observar a peca e fazer a avaliacdo

para aprovar, proibir ou providenciar os cortes.
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Nessa continuidade da Censura na Republica, atentamos pelas deliberacdes
estruturais desse mecanismo de poder, agindo internamente sob a anuéncia de um Estado
autoritario gozando de legitimidade “os 6rgdos de fiscalizacdo censoéria se tornaram
ferramentas autoritarias capazes de agir em seu préprio interesse, tornando-se cada vez
mais cotidianos, burocraticos e assumidamente politicos” (Costa, 2006, p. 89). Ademais,
a Censura Republicana, ndo rompeu com a tradicdo herdada de outras fases historicas,
pelo contrario “a Censura organizada pela Republica lancga as bases do que viria a Ser um

dos bragos fortes do Estado Novo” (Costa, 2006, p. 89).

1.3 Censura no “Estado Novo”: um governo que ensaia com forga, leis e armas

Em 24 de outubro de 1930, o presidente da Republica, Washington Luis, foi
deposto pelos militares, vinte e um dia antes do término de seu mandato. O fim da
Republica Velha ocorreu com a derrubada do modelo politico das oligarquias mais
conservadoras que dominavam a antiga Republica. No entanto, com o fim da Republica
Velha, a década de 1930 se inicia com a precipitacdo do Golpe de Estado mediante a
instalacdo de um suposto Governo Provisorio da Republica.

Nesse cenario de golpe, surge a figura populista, elitista, fascista, autoritaria e
personalista de Getllio Vargas ao entrar no poder numa conjeturavel justificativa de
mediar os interesses em conflito oriundas das tensGes entre liberais e autoritarios, como
também construir mecanismos para combater 0s comunistas e quaisquer ideias
antagbnicas de oposicdo ao pensamento dominante.

Essa fase de 1930 a 1945, fica marcada por grande efervescéncia politica e por
uma luta ideologica intensa, “comeca em ambiente de relativa liberdade, para
desembocar, em 1935, em medidas de exce¢do, e culminar, em 1937, com o
estabelecimento do Estado Novo” (Sodré, 1988, p. 69).

Por meio dessa transi¢cdo golpista que as prisdes em massa sob pretextos politicos
ganharam notoriedade publica, pois 0s processos abusivos que langcaram méo a policia
brasileira no desempenho de suas funcfes, em particular os abusos de autoridade, e
perseguicdo aos presos politicos despertaram um desencadeamento de perseguigdes aos

“adversérios” do regime vigente de Vargas. 1° Em suma, um governo provisorio que nio

10 Como consta no registro do Livro dos Anais da Assembleia Nacional Constituinte de 1933, na trigésima
quarta sessdo, o deputado Zoroastro Gouvéa Ié alguns excertos do Jornal Folha da Noite, do corrente ano
trazendo alguns depoimentos de forma material, elucidando alguns fatos sobre esses abusos no Governo



43

é governo, baseado na forca, e nas armas cuja intencdo foi a manutencao da ordem da
exploragdo capitalista no estado autoritario-conservador do Brasil, isto é, resquicios de
um passado colonial em que as velhas estruturam marginalizam e operam em prejuizos,

“colocam como dependentes e consumidoras, semelhando colonias.” (Sodré, 1988, p. 64).

Provisério, “O REGIME A QUE ESTAO SUBMETIDOS OS PRESOS POLITICOS EM SAO PAULO.
Quarenta e quatro advogados requererem a abertura de um inquérito a respeito, ao juiz corregedor, que
deferiu a peticdo para apurar os fatos relacionados com o regime a que estdo submetidos os operarios presos
na ilha dos Porcos. H& poucos meses, o operario Roberto Morena, pelo simples fato de ser secretario do
Comité Anti-Guerreiro de Séo Paulo, foi preso e “condenado” pelo delegado de Ordem Social a trabalhos
forgados. Hoje, ele trabalha na construcdo da estrada de rodagem Ubatuba-Taubaté, sem receber salario,
como “escravo”, portanto. Em sua companhia, também como forgados encontra-se o teceldo Fernando
Parras, secretario geral da Unido dos Trabalhadores em Fabricas de Tecidos, o metallrgico Esteban Lozano
e outros. No Gabinete de InvestigacOes e outras masmorras desta Capital acham-se detidos inimeros presos
politicos, que estdo sendo continuamente espancados e torturados para confessarem supostas participacdes
em “planos terroristas” que o delegado de Ordem Social arquiteta a seu bel prazer. Outro fato da maior
gravidade, de que é responsavel a Delegacia de Ordem Social, é a suspensdo indefinida de inquéritos
policiais, como se deu, por exemplo, no referente ao assassinio do teceldo Vitorino Domingues, em
Sorocaba, por questdes sociais: e aqui em Sao Paulo, no inquérito sobre o atentado de que foi vitima por
parte de agentes da Delegacia de Ordem Social, o operario grafico Manuel Aristides. Mais ainda. A policia
chega ao cimulo de se apropriar sumariamente de livros (referimo-nos a livres comuns, encontrados
publicamente a venda), objetos de uso, até mdveis pertencentes as pessoas que detém. (BRASIL, Annaes
da Assembéa Nacional Constituinte. Volume V — 23-12-33 a 11-1-34. Imprensa Nacional, Rio de Janeiro,
1935, p. 87-88). Sobre tal situagéo, o deputado continua explanando a situagao dos presos politicos, “¢ um
“principio universalmente aceito e acolhido pela nossa legislacdo penal que aos criminosos politicos deve
ser reservado um tratamento especial, ditado pela natureza particular do seu crime. No entanto, é sobre
presos politicos que a policia de Sao Paulo desfere seus golpes mais brutais. Os suplicantes ndo precisam
recordar o que sdo os xadrezes do Gabinete de Investigagdes, onde a Delegacia de Ordem Social conserva
0s seus presos. Sobre eles ja manifestou, entre outros, o préprio Chefe de Policia atual por ocasido de sua
visita ultimamente realizada. Em cubiculos infectos, de dimensdes irrisérias, sdo amontoadas dezenas de
presos, politicos e comuns, em condicdes que desafiam a imaginagdo mais fértil de inventar horrores. Mas,
0 que é pior, sdo os tratamentos infligidos a estes presos: incomunicabilidade completa com o mundo
exterior, mesmo com advogados e pessoas da sua familia, espancamentos e torturas continuas. E isto
guando ndo sdo sumariamente condenados a trabalhos for¢ados, como se deu nos casos acima citados. A
Delegacia de Ordem Social de S&o Paulo é uma reprodugdo fiel, em pelo século XX, do famoso tribunal do
Santo Oficio. E isto passa-se em Sdo Paulo, que se preza de ser um Estado culto e civilizado, cultural e
civilizagdo estas de que a policia se escarnece. Oral, tal situacdo ndo pode evidentemente continuar. O
regime discricionario em que nos encontrarmos ndo significa regime de barbaros. E, uma vez que as
autoridades policiais fazem-se de desentendidas diante destas outras acusa¢Bes semelhantes que
diariamente aparecem na imprensa e que a opinido publica proclama, é as portas da justica que 0s
suplicantes vém bater. Competem aos corregedores permanentes, de acordo com o decreto n. 4.786, de 3
de dezembro de 1930, a correicdo das cadeias, postos policias e quaisquer outros recolhimentos sujeitos a
policia (art. 13); bem como séo sujeitos a correi¢do as autoridades policiais (art. 10, n. I11). Quanto a matéria
destas correicBes especificada no referido decreto, abrange todos os casos citados e outros da mesma
natureza que poderdo ser facilmente apurados no correr de uma correi¢do. Nestas condices, os suplicantes
requerem a V. ex.2. nos termos do art. 8° do referido decreto n. 4.786, que se digne determinar uma correi¢do
relativa aos procedimentos ilegais, arbitrarios e desumanos da Delegacia de Ordem Social no que diz
respeito, em particular aos seguintes pontos: 1°, aplicacdo do regime particular de presos politicos aos seus
detidos; 2° incomunicabilidade; 3° inquéritos interrompidos; 4°, condi¢des anti-higiénicas e intoleraveis dos
xadrezes aos quais sdo recolhidos presos politicos; alimentacdo deficiente nas prisfes, etc.; 5° torturas e
espancamentos; 6°, confisco de livros, objetos de uso dos detidos, etc. (BRASIL, Annaes da Assembéa
Nacional Constituinte. Volume V — 23-12-33 a 11-1-34. Imprensa Nacional, Rio de Janeiro, 1935, p. 88-
89)
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Nessa paisagem, aparece 0 Decreto n® 20.033, de 25 de maio de 1931, com a
fundagédo do Departamento Oficial de Publicidade (DOP), com a finalidade de tornar-se
um Orgdo de propaganda do governo com a responsabilidade de exercer a atividade
censoria, atendendo “a necessidade e conveniéncia de dar mais amplitude as informacdes
referentes a boa ordem dos negdcios publicos [...] e a formacdo de uma ideia exata do
verdadeiro estado em que a Revolugao encontrou o pais” (Brasil, 1931, preambulo)

Na afamada Era Vargas, esse “novo” governo atendendo ao desejo de setores
conservadores de regular o cerceamento a cultura, comegara a articular a censura cultural
“uniforme e federativa” (Costa, 2006, p. 99), com a manifestacdo legal do Decreto n°
21.240, de 4 de abril de 1932, instalando uma Comissdo de Censura vinculada ao
Ministério da Educacdo e Saude Publica sendo composta: de um representante do Chefe
de Policia; de um representante do Juizo de Menores; do diretor do Museu Nacional; de
um professor designado pelo Ministério da Educacdo e Salde Puablica e de uma
educadora, indicada pela Associagéo Brasileira de Educacdo (Brasil, 1932, art. 6°).

N&o obstante, Getulio Vargas assinalava o proximo Decreto n° 22.332, de 10 de
janeiro de 1933, que reorganizou a estrutura da Censura Teatral do Servico Policial no
Distrito Federal, mantendo a atividade sob a responsabilidade do Chefe de Policia e
inaugurando o 6rgdo administrativo da Diretoria-Geral de Publicidade, Comunicaces e
Transportes “compreendendo os servigos da censura teatral” e com 0 Seguinte pessoal
compondo o quadro de funcionarios da censura teatral: 1 chefe, 6 censores; 1 datilografo;
1 continuo (Brasil, 1933, art. 2°, § 1°).

Destacamos um curioso fato numa das sessdes da Constituinte de 1933, quando o
Deputado Zoroastro Gouvéa do Partido Socialista Brasileiro (PSB), registrou em
depoimento, uma queixa trazida em reunido pedindo o esclarecimento das autoridades
policiais sobre o caso das demissdes em massa ocorridas naquele momento. Ele 1€, o
editorial do Jornal do Estado de S&o Paulo, do dia 10 de dezembro de 1933, sobre a noticia
“0O Caso da Censura Teatral de Sao Paulo”.

A noticia procurou informar sobre o fato de um juiz afastado de seu posto por um
simples telefonema. Segundo o Jornal, o Dr. Ismael de Ulhda Cintra, juiz substituto da 62
Vara Civel, foi afastado do seu posto pelo secretario da Justiga. O juiz, havia em trés dias
considerado nulo o ato do Interventor, que extinguiu o Departamento de Censura Teatral
e Artistica e dispensou todos os seus funcionarios. O Dr. Ulhda Cintra mandou que todos
os funcionarios fossem reintegrados nos seus cargos. Para o deputado Zoroastro, a

censura teatral de Sao Paulo tem um fundo politico, pois todos os funcionarios demitidos



45

pertencem a esquerda revoluciondria, pois “a ordem de dispensa foi dada pelo telefone e
partiu da Secretaria da Justi¢ca” (Brasil, Annaes da Assembéa Nacional Constituinte,
1935, p. 96). Zoroastro termina sua fala chamando a aten¢éo do governo:

Por tudo isso, se ndo quiser estender aos proletarios a anistia, a0 menos o Sr.
Chefe do Governo Provisorio se lembre de que o proletario foi o grupo que se
manteve coeso, foi o Unico grupo que ndo se deixou acaudilhar pela falsa
revolucdo constitucionalista e ao qual ele tantas promessas fez. N&o dé anistia,
mas peca, humanamente, esclarecimentos e diga ao seu procénsul que é
impossivel continue a governar assim a provincia, sem que 0s préprios
pretorianos se levantem e castiguem, com o espiculo ou o conto das lancas, 0s
que abusam do poder imperial (Brasil, Annaes da Assembéa Nacional
Constituinte, 1935, p. 96).

Com a publicacdo dessa noticia no Jornal e com o depoimento do parlamentar,
podemos averiguar o term6émetro autoritario do Estado Brasileiro através do exercicio da
atividade publica de Vargas no controle do poder e através disso podemos discutir com
clareza a dinamica cultural do pais nessa mistura de uma tradi¢éo burocratica, personalista
e conservadora.

Na afirmacdo da celebrada revolucao constitucionalista de 1930, e consoante ao
pensamento de José Inacio de Melo Souza, o Estado em 1930 procurard impor “uma
ordem coordenada e racional, instituindo-se ndo s6 como uma Unica instancia de decisdo
como o fazendo pela mediagdo de uma série de aparelhos burocraticos” (Souza, 2003, p.
13).

Apo6s um ano, Vargas aprovara novo Regulamento para os servicos da Policia
Civil do Distrito Federal, instituindo-se por meio do Decreto n° 24.531, de 2 de julho de
1934, a Censura Federal, subordinada aquela Diretoria-Geral, e a Inspetoria-Geral de
Policia (1.G.P).}* Na I.G.P as atribui¢Ges do Inspetor Geral de Policia ficaria a cargo de
“inspecionar e fazer inspecionar o Policiamento a cargo das reparticdes subordinadas nos
[...] teatros, espetaculos publicos, divertimentos de qualquer ordem, reunides publicas em

recintos ou em praga publica” (Brasil, 1934, art. 22).

11 A Inspetoria Geral da Policia (1.G.P.) foi um 6rgéo especializado da Policia Civil do Distrito Federal, por
meio do qual o Chefe de Policia exercia a fiscalizagdo policial, maritima, terrestre e area em todo o Distrito
Federal. (BRASIL, 1934, art. 501).
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A Diretoria Geral de Publicidade, Comunicagdes e Transportes seria 0 6rgao de
administragdo policial destinado a manter e desenvolver as relagbes entre as
administracdes policiais e regular as questdes de publicidade, censura teatral e de
diversdes publicas com extensdo a outros meios de comunicacéo.

Esses servicos de Censura Teatral e de Diversbes publicas constituia-se uma
seccdo subordinada ao Diretor Geral de Publicidade, ficando a cargo dos censores,
distribuidos equitativamente, pelo Chefe da Censura. Essa Seccdo de Censura Teatral,
tinha como competéncia prévia autorizar as representacbes de pecas teatrais,
representacdes de variedades, execucdes de bailados, pantomimas, pecas declamatorias,
execucdes de disco falados e cantados; bem como caindo a incidéncia coercitiva de
impedimento de manifestacBes contrarias & moral e aos bons costumes.

Podemos perceber que as restri¢cbes de cerceamento da liberdade e de trabalho se
aplicava especialmente aos artistas teatrais. Nesse Decreto, havia uma série de restricdes
pela qual os artistas em virtude da lei eram obrigados a cumprir: “a interpretar fielmente
o texto dos papeis que lhes forem distribuidos, a cumprir rigorosamente todas as
determinacOes da censura, e a obedecer ao diretor e ao ensaiador no que, se referir a
marcacdo, caracterizacdo e indumentaria aprovadas pela Censura, a portar-se
convenientemente em cena, a apresentar-se com as roupas aprovadas no ensaio geral, pelo
censor.” (Brasil, 1934, art. 370 a 373). O descumprimento a lei, tornava os artistas teatrais
a alcunha de infratores, no caso de desobediéncia seriam impostas penalidades e
aplicacdes de multas.

Desta feita, 0s mecanismos coercitivos de controle aos meios de comunicagéo
nesta prescricdo legislativa, tinham como pretensdo a aplicacdo de uma ordem
centralizadora do poder na esfera politico-cultural do pais, melhor dizendo, a politica do
Estado Novo buscava reprimir possiveis conflitos que gerariam oposi¢do ao governo, pois
a partir de uma estrutura ideoldgico-cultural sob a influéncia das doutrinas nazifascistas,
conforme lembra (Costa, 2006, p.96), Vargas procurou controlar e dominar a producéo
simbodlica, as artes e as comunicacdes.

Em resumo, foi nesse periodo que a Censura se dividia em dois érgdos cumprindo
certo proposito, pois de um lado estava a Diretoria Geral de Propaganda responsavel pela
censura cultural, e de outro a Policia do Distrito Federal responsavel por manter a ordem,
seguranca e disciplina de execucéo a lei.

Por outro prisma, na Constituicdo de 1934 trazia no seu artigo 9°, a garantia da

livre manifestacdo do pensamento em qualquer assunto, e isso sem dependéncia de
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censura, exceto aos espetaculos e diversdes publicas, respondendo cada um pelos abusos
que cometer, nos casos e pela forma que a lei determinar.

A lei determinava que a publicac&o de livros e periodicos ndo dependia de licenca
do Poder Publico, no entanto, “ndo eram toleradas propagandas, de guerra ou de processos
violentos, para subverter ou seja fomentar o incentivo a subversdo a ordem politica ou
social” (Brasil, 1934, art. 9).

Vale acentuar, que durante o periodo de campanha eleitoral para a Assembleia
Nacional Constituinte encarregada de elaborar a nova Constituicdo de 1934, apareceu
com certa frequéncia as noticias oriundas dos Estados, de violéncias contra o0s
profissionais da Imprensa.

As autoridades administrativas serviam-se ainda do Decreto n° 4.743, de 31 de
outubro de 1923, para processar jornalistas por publicacbes que escaparam a censura.
Essa lei instituida no Governo Washington Luis com oficializacdo do Congresso
Nacional, regulava o controle da informacao criando a lei de imprensa, que entéo permitia
“a discussdo e critica se tiver por fim esclarecer e preparar a opinido para as reformas e
previdéncias convenientes ao interesse publico, contato que use de linguagem moderada,
leal e respeitosa” (Brasil, 1923, art. 2°, paragrafo Unico).

Foram as sucessivas determinac6es do Ministério da Justica e do chefe de policia
do Distrito Federal restringindo, controlando e punindo as atividades dos jornais e de seus
jornalistas, por isso ‘“ndo deixavam margem a dividas sobre quais eram as novas
diretrizes e quem estava encarregado de conduzi-las” (Souza, 2003, p. 97).

Também ficava proibido expor a venda, ou, por algum modo, a concorrer para que
circule qualquer livro, folheto, periddico, ou jornal, gravura, desenho, estampa, pintura
ou imprenso de qualquer natureza desde contenha ofensa a moral publica e aos bons
costumes e aplicando penas aos crimes de injuria, difamacdo e calUnia que viessem a ser
praticadas pelos profissionais.

Era punivel a publicacdo de segredos do Estado com a pena de prisdo por um a
quatro anos, aplicavel no caso de noticias ou informacdes relativas a sua for¢a, preparacao
e defesa militar, se tais noticias ou informacGes puderem de algum modo influir sobre a
sua seguranga externa ou despertar rivalidades ou desconfiancas, perturbadoras das boas
relacGes internacionais. (Brasil, 1923, art. 2°).

Contra essa lei, muitos deputados questionaram os efeitos danosos desse regime
de repressdo administrativa, apontando a liberdade de pensamento que teria de sofrer

limitagdes com a existéncia da Censura. Perguntamos: por que durante trés anos de gestao
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“revolucionaria”, o governo insistia em manter uma lei de Censura a Imprensa? Alguns
argumentavam na defesa da lei em favor de preservar a ordem publica e a tranquilidade
dos brasileiros, no entanto, essa presumivel preocupacdo escondia o verdadeiro motivo
da qual estaria a protecdo de interesses particulares, isto significa a protecdo dos interesses
da classe dominante no poder.

Os deputados contrarios as restricdes a livre manifestacdo do pensamento,
trabalhavam em favor da confeccdo de um novo pacto constitucional, e faziam outra
defesa, como o deputado constituinte Acudrcio Torres do Partido Social Democréatico
(PSD) do Rio de Janeiro. Torres chegou a pedir atencdo em Assembleia os pedidos de
informagdes constantes no envio de um relatério de requerimento incluindo diversas
atribuicBes, onde deveriam figurar preceitos a liberdade de pensamento, devendo ser

assegurada em toda sua plenitude, em qualquer fase da vida pablica do pais.

N&o deixa de ser com tristeza que eu leio esta declaracdo — feita por um
membro de um governo surgido de uma revolugdo intitulada de liberal — ja
porque nela se confessa, como arma de governo, a limitacdo da liberdade de
pensamento, como se o0 pensamento fosse passivel de qualquer espécie de
restricdo; j& porque, nela 0 Governo mostra que nunca o interessou a lei de
imprensa, sendo pelas relagbes de ordem politica que se possam estabelecer
entre a liberdade de imprensa e 0s governos, escapando, portanto, ao seus
cuidados do governo dito liberal, os aspectos e as situa¢fes que essa mesma lei
cria nas relacBes entre a imprensa e os particulares que se julguem por ela
atingidos; ja porque finalmente, o governo surgido de uma revolugdo que
prometeu a revogacdo da lei de imprensa, ndo pensa mais em revoga-la, mas
simplesmente em substitui-la, governo que durante trés anos, ndo conseguiu
chegar a uma férmula que desse ao pais a sensacdo de que o desvario legal dos
homens publicos, que governaram o Brasil com a mentalidade que gerou essa
lei, tenha desparecido (Brasil, Annaes da Assembléa Nacional Constituinte,
1935, p. 163).

Lembrando que esses “homens ptiblicos” eram oriundos dos setores reacionarios
da sociedade brasileira, com a mentalidade conservadora de uma elite oligarquica
obscurantista, projetando seus garfos na coibi¢do do pensamento critico. Por outro lado,
a defesa dos deputados Acurcio Torres, e Zoroastro Gouveia eram pela abolicdo da
Censura e pelo fortalecimento das garantias constitucionais a livre manifestacdo do

pensamento.
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Haviam outros deputados que faziam a defesa pela supressdo da Censura prévia
da Imprensa e condenavam essa préatica repressora do governo. O deputado Jodo Vilas
Boas, do Partido Liberal Mato-Grossense em sessdo da Assembleia Constituinte chegou
a submeter um requerimento para deliberar sobre duas indicacdes, pois compreendia a
matéria da Censura trazendo para o debate a discusséo sobre a anistia, entendendo o tema
a partir de uma ordem social e politica e ndo como um presente de Natal que o Chefe do
Governo Provisorio, transformado em Papai Noel, trouxesse para os sapatos daqueles que
tivessem perdido os seus direitos de cidadania.

Deste modo as indicac6es seriam, uma delas concedendo anistia ampla a todos 0s
exilados politicos, e outra restabelecendo as garantias individuais com a proibicdo das
prisGes de carater politico, com a suspensdo da censura a imprensa e com a restauragdo
do instituto de “habeas-corpus”, para garantir a todos aqueles que estivessem ameagados
na sua liberdade (Brasil, Annaes da Assembléa Nacional Constituinte, 1935, p. 56).

No entanto, as indicagfes ndo chegaram a ser submetidas ao conhecimento da
Assembleia, porque o principio seria de que tdo somente ao Chefe do Governo Provisorio
caberia dizer da conveniéncia, da necessidade ou da oportunidade da medida, uma vez
que a Assembleia Nacional Constituinte teria suas atribuicdes restritas aos fins constantes
do decreto de sua convocagdo. Mesmo assim, as oligarquias regionais mantiveram
atuantes no debate da Assembleia Constituinte. VValido lembrar que o0 Governo Provisorio,
imp6s um regimento interno a Assembleia com um anteprojeto de Constituicdo que nao
poderia ser redigido nenhum texto a partir do comeco e sim apenas ser “emendado”.

A Constituicdo de 1934, havia aprovado a lei a qual as elei¢des presidenciais no
periodo de 1934 a 1938 seriam indiretas, ou seja, 0 presidente seria eleito pelo Congresso
Nacional. Assim a aproximacdo de Getulio Vargas com as oligarquias seria uma
estratégia para se manter no poder, portanto, essa eminente Revolucédo de 1930, significou
uma possivel alteracdo correlata de forgcas em nivel federal fortalecendo a politica dos
grupos oligarquicos no poder, quer dizer “a forca da estrutura de dominacao oligarquica,
ou seja, que a antiga estrutura coronelistica ndo havia sofrido alteragdes substanciais apos
arevolugdo de 1930” (Costa, 2015, p.40).

Sobressalente a escalada da repressdo, do controle, da centralizagdo do poder,
partimos para a fase da radicalizagcdo da politica ditatorial da Era Vargas. No ano de
1934, a nova Lei de Imprensa dada pelo Decreto n° 24.776, de 14 de julho de 1934,
decretou o controle dos meios de comunicacdo permitindo a censura, na vigéncia do

estado de sitio, e a suspensdo e apreensdo de jornais, “quando a situagdo reclamar
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urgéncia, a apreensao podera ser ordenada, independentemente de mandado judicial, pelo
Chefe de Policia” (Brasil, 1934, art. 63, § 6).

Em 1935, durante o acirramento politico e o surgimento da Insurrei¢éo
Comunista'?, o governo de Getllio Vargas parte para o recrudescimento, sancionando a
Lei de Seguranca Nacional (Lei n° 38, de 4 de abril de 1935), que definia os crimes contra
a ordem politica e social, estabelecendo penas para quem infringi-las.

A “Lei Monstro”, como ficou conhecida, acabava com as liberdades garantidas
pela Constituicdo de 1934, criminalizava a chamada “incitacdo ao ¢dio entre as classes
sociais”.

No dia 25 de janeiro de 1935, o Deputado Alvaro Costa Ventura Filho, suplente
que havia tomado posse em setembro de 1934, Unico representante do Partido Comunista
do Brasil (PCB) na Camara dos Deputados, realizou um discurso que denunciava o
chamado projeto de “lei de seguranga nacional” ou “lei monstro”, alertava que essa lei
visava reforcar a dominagdo do governo contra o interesses do proletariado e das massas
populares do Brasil, e com isso tratava-se de um projeto reacionario fomentado por uma

“lei de repressao ao comunismo.”

Ela atingird ndo s6 os comunistas, que se colocam a frente das lutas das massas

trabalhadoras, como todas as organiza¢fes operarias, sindicatos, culturais,

12 A Insurreicdo de novembro de 1935 em Natal também conhecida como Intentona Comunista ou
Movimento Comunista de 1935. No inicio de 1935, o Partido Comunista discute a formacao de uma ampla
alianga pela libertagdo nacional, incluindo operarios, camponeses, a pequena burguesia e setores da
burguesia nacional que estivessem dispostas a apoiar a luta anti-imperialista. Assim, em fevereiro de 1935,
foi lancado um manifesto, programa denominado Alianga Nacional Libertadora (ANL). O langamento
publico da ANL foi em 30 de marco, no Teatro Jodo Caetano, Rio de Janeiro, sendo Luis Carlos Prestes
que estava exilado em Moscou, escolhido seu presidente de Honra. A formagéo, o crescimento e a
ilegalidade da ANL, em julho de 1935, sdo aspectos importantes para compreender a Insurreigdo de 1935.
Seu programa propunha uma luta antifascista, anti-imperialista e antilatifundiaria, frisando que as medidas
devem se manter dentro dos limites do modo de producdo capitalista. (COSTA, 2015, p. 26-27). A
Insurreic¢do visava derrubar o governo Vargas. Para saber mais sobre esse Movimento, indicamos o livro:
A Insurreicdo comunista de 1935, de Homero de Oliveira Costa, Natal, RN: EDUFRN, 2015. Destacamos
aqui um trecho de documentos apreendidos pela Policia do Distrito Federal, ap6s a intentona de 27 de
novembro de 1935, nos arquivos dos chefes comunistas, esses excertos foram publicados pelo “Arquivo da
Delegacia Especial de Seguranga Politica e Social — Volume 111 — Policia Civil do Distrito Federal — Rio”,
1938. Segue o trecho: Enfim, o que queremos dizer é que a tentativa do novo governo de nos desarmar
deve e pode ser respondida com grandes lutas. E indispensavel que os companheiros compreendam a
possibilidade de lutas armadas e mesmo de revoltas militares, independente da questéo de poder em todo o
Estado. Tais lutas terdo uma grande importancia principalmente si as soubermos ligar com as lutas dos
sertanejos e sua repercussdo em todo o pais precipitard o langamento da palavra de ordem da insurrei¢cdo
no resto do pais. (SOCIAL, Arquivos da Delegacia Especial de Seguranca Politica e. Movimento
Comunista de 1935. Natal — Imprensa Oficial, 1938, p. 11). Durante essa efervescéncia politica, é que surge
a ANI, organizagdo formada por varios grupos democraticos, socialistas e antifascistas que denunciavam o
avanco da extrema direita e do conservadorismo autoritario, na sociedade e no prdprio governo Vargas.
(NAPOLITANO, 2016, p. 107).
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populares, estudantes, etc.; todo o proletariado, toda a populacdo laboriosa,
todos os elementos honestos que manifestam o seu descontentamento ante o
atual regime. Todos aqueles que levantam suas vozes contra 0S erros e
desmandos deste Governo; todos que intrepidamente lutam por um pouco mais
de pdo para seus filhos, todos aqueles que combatem energicamente em prol
das liberdades democraticas conquistadas através de centenas de lutas contra a
opressdo colonial, feudal e imperialista, todos esses heroicos combatentes,
serdo atingidos pelas garras sangrentas dessa lei (DPL, 27.01.1935, p. 648-
649).

No dia 26 de janeiro, de 1935 o projeto de Lei de Seguranca Nacional, de autoria
dos juristas Vicente Rao e Raul Fernandes, é proposto a Camara dos Deputados. O texto
definitivo é votado com emendas e com os votos dos liberais é aprovada pelo Congresso,
e sancionada por Vargas em 4 de abril de 1935.

A lei vetava, proibia a impressdo, venda, circulacdo de livros, panfletos,
periddicos e quaisquer publicagdes consideradas subversivas. Ficavam proibidas a
existéncia de partidos, centros, agremiagdes ou juntas, de qualquer espécie, que visassem
a subversdo, pela ameaca ou violéncia, da ordem policia ou social.

Funcionarios publicos que se filiassem ostensiva ou clandestinamente, a partido,
centro, agremiacdo ou junta de existéncia proibida, poderiam ser afastados do exercicio
do cargo, tornando-se passiveis de exoneracdo mediante processo administrativo.

Os oficiais das forcas armadas da Unido ao praticarem quaisquer atos definidos
como crime na lei, ou se filiar, a partido, centro, agremiacéo, seriam igualmente, afastados
do cargo, comando ou da fungdo militar. No caso do cargo de professor poderiam perder
a catedra ao praticarem os crimes definidos em lei.

Essa “Lei Monstro” previa a criminalizagdo aos que praticarem atos de aliciar,
articular pessoas, organizar planos, aparelhar meios ou recursos, formar juntas ou
comissoes, instalar ou fazer funcionar clandestinamente estagdes radiotransmissoras ou
receptoras, dar ou transmitir, por qualquer meio, ordens ou instrucfes para a execugdo do
crime. A lei permitia a prisdo e condenacdo de cidaddos sem direito & ampla defesa. Os
crimes previstos pela lei seriam julgados por um Tribunal Federal.

E de conhecimento que essa Lei de Seguranca Nacional foi um instrumento de
perseguicao politica, pois a “ameaga comunista” virou um pretexto usado constantemente

pela policia e pelos governos para justificar a repressao.
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A preocupagdo do Governo de uma “infiltracio comunista”, fez com que
solicitasse medidas repressivas ao Parlamento, com a edi¢do do Decreto n® 702, de 21 de
marc¢o de 1936, abrindo novas diligéncias e investigagcdes contra o grave recrudescimento
das atividades subversivas das instituicdes politicas e sociais.

Para o Governo tornavam-se indispensaveis as mais enérgicas medidas de
prevencdo e repressao e com isso resolvia pelo prazo de noventa dias equiparada no
estado de guerra em todo territério nacional “a comogdo intestina grave articulada em
diversos pontos do pais desde novembro de 1935, com a finalidade de subverter as
institui¢des politicas e sociais” (Brasil, 1936, art. 1°).

Segundo Napolitano, o levante comunista derrotado, além de reforcar o
anticomunismo das elites civis e militares brasileiras, serviu para consolidar o poder
pessoal de Getulio Vargas no comando do Estado brasileiro. Até os integralistas, que ndo
tinham simpatia politica pelo presidente, tiveram que se subordinar, momentaneamente,
a sua autoridade e lideranca na luta contra o inimigo comum de ambos, 0s comunistas.
Os grupos liberais, assustados com qualquer desordem social que pudesse ameagar suas
propriedades, privilégios sociais e valores morais, apoiaram a repressdo aos comunistas.
Essa “ameaca comunista”, “serviu para justificar uma ordem autoritaria escancarada”
(Napolitano, 2016, p. 110).

Em fevereiro de 1935, o Comité Regional de S&o Paulo do Partido Comunista do
Brasil (PCB) redigiu um panfleto em repudio ao projeto de Lei de Seguranca Nacional.
O Partido convocava a mobilizacdo do proletariado e das massas populares para
manifestarem vigorosamente seu protesto contra essa onda de terror e violéncias, em
defesa das liberdades democraticas.

Em cada clube, associacgdo, sindicato ou centro, seriam organizadas assembleias
de protesto contra o infame atentado as liberdades do povo. Para o Partido, essa lei se
tratava da seguranga das negociatas dos ricagos estrangeiros e nacionais, seguranca
possivel unicamente a custa da miséria e do esfomeamento de todo o povo trabalhador.

A “Lei Monstro” instalava a legalizacdo de um regime inaudito de crimes e
violéncias, pois essa lei anulava o direito de greve, sob a pena de fechamento de sindicatos
como instrumento de reivindicagdes operarias. Suprimia a liberdade de reunido,
associacdo e imprensa para o proletariado.

A estabilidade dos funcionarios publicos e militares seria aniquilada. Os

trabalhadores estrangeiros seriam entregues as deportacdes. “E todo aquele que queira
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levantar sua voz de protesto contra tamanha arbitrariedade, a justica de classe do regime
dominante ficaria essa encarregada de castigar com anos de cadeia e martirio.”

Concomitante a isso, em conformidade com Sodré (1979, p. 327) sobre as
profundas agitacdes na politica brasileira que ocorrem durante a abertura do problema
presidencial revelaram a gravidade das contradi¢cdes que ocupavam a vida brasileira e se
refletiam no problema politico. No quadro internacional, desde 1922, o fascismo italiano
ganhava forca e avancava; em 1933, com a ascenséo de Hitler ao poder, a organizagéo de
uma frente totalitaria para enfrentar a ameaca de avanco socialista estava acabada.

No Brasil, as bases para a estruturacdo de um regime democratico eram frageis, e
a classe operéria, que assistira a Revolucéo de 1930, da qual ndo participara, revela-se
insuficientemente organizada, todavia marcada no decurso das Histdria por inimeras
tentativas de desmantelamento de suas reivindicacdes, pois a repressdo do governo tinha
enfraquecido o impeto de luta das organizacGes sindicais. Contudo, a questao e a classe
operaria “era uma realidade social e politica que ganhava importancia politica e
econOmica cada vez maior na vida brasileira” (Napolitano, 2016, p. 95).

Na classe média brasileira, as formulacGes fascistas encontravam um campo
favoravel, e simulavam acalentar um nacionalismo sedutor e vinculavam-se as forcas
tradicionais.

Ainda em acordo com Sodré (1979, p. 328) é nesse contexto para enfrentar o
avanco do fascismo, que foi formada uma frente Gnica democratica, capaz de permitir ao
pais passar de uma fase de submissao total ao imperialismo a uma fase de resisténcia,
configurada na defesa do regime democrético e na participacdo, nessa defesa, da classe
operaria.

Ao desembocarem na Insurreicdo de 1935, a repressao e o sistema de vigilancia
do governo Vargas gue se instaurou em seguida, inauguram, o periodo de reacdo fascista
no Brasil. O isolamento das forgcas democraticas era significativo, e foi isso que permitiu
0 golpe de 1937, com a instauracgdo da ditadura por Vargas.

Essa fase ascensional do fascismo no pais, revelaram as contradi¢des de que
surgiu o “Estado Novo”, ou seja, a ditadura correspondia a uma tentativa de realizar a

revolugdo burguesa sem o proletariado. Contradig0es essas que se mantiveram ou

13 BRASIL, Partido Comunista do. Proletarios das Cidades e dos Campos! Soldados e Marinheiros! Povo
Oprimido de Sdo Paulo! De “Pé¢” contra a “Lei Monstro”! Comité Regional de Sao Paulo do Partido
Comunista do Brasil. fevereiro de 1935, 1.p.
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apareceram na sua vigéncia, “apresentaram-se com uma complexidade que o aparato
policial, a brutalidade repressiva ¢ extremada centralizagdo apenas disfargaram” (Sodre
1979, p. 329).

No entanto, destacamos em oportuno esclarecimento dado por Napolitano (2016),
mesmo no “Estado Novo” havendo a defesa de supostas virtudes do autoritarismo no
controle sobre a sociedade, ndo deve ser confundido com o Estado totalitario de tipo
fascista, para o pesquisador “nunca houve o desenvolvimento de mecanismos
institucionais ou politicos para controlar o individuo e canaliza-lo para um determinando
organismo politico-ideoldgico, como um partido de massas ou milicia paraestatal, como
foi comum na Alemanha nazista” (Napolitano, 2016, p.126).

Se houveram ou ndo, talvez ndo seja um caso analogo, mas sabemos das reacoes
fascistas, das influéncias das doutrinas nazifascistas, dos simpatizantes do nazifascismo
e dos instrumentos de coacdo que o Estado instalara e alimentara uma estrutura
ideoldgico-cultural sob a égide do autoritarismo durante esse periodo, “a influéncia da
expansao das ideias fascistas europeias faz da década de 30 no Brasil um periodo de
ascensao de ideias radicais de direita” (Trindade, 1974, p. 97).

No Brasil, o principal grupo fascista, porém ndo o Unico era a Agdo Integralista
Brasileira (AIB), fundada em outubro de 1932, oriunda da classe média. O integralismo
organizou-se nacionalmente, sob a liderancas de intelectuais, a partir do modelo

paramilitar dos partidos fascistas europeus.

Esse modelo implicava uma estrutura de milicia, com chefes, subchefes,
uniformes, paradas solenes. A ideologia integralista misturava nacionalismo,
civismo, corporativismo e catolicismo ultraconservador, criticando comunistas
e liberais. Conforme a doutrina da IAB, o Estado Integral deveria ser o fiador
desses valores, fazendo com que a sociedade se mobilizasse pela nacdo. Ao
contréario dos autoritarios pragmaticos, mais preocupados com a criacdo de
uma burocracia estatal tutelar, os fascistas defendiam uma organizacéo civil de
massa para mobilizar politicamente a sociedade, sob o comando de um chefe
personalista, tendo como modelo os lideres fascistas europeus, Adolf Hitler e
Benito Mussolini (Napolitano, 2016, p. 103).

14 A ascensdo da direita na década de 1930 caracteriza-se também pela organizagéo de varios movimentos
de inspiragdo fascista: “Acao Social Brasileira (Partido Nacional Fascista); Legido Cearense do Trabalho;
Partido Nacional Sindicalista e 0 movimento monarquista A¢&o Imperial Patrionovista Brasileira. Para
um melhor entendimento sobre esse tema no que diz respeito a influéncia do fascismo italiano sobre as
relagGes ideoldgicas do Integralismo no Brasil, recomendamos a seguinte referéncia: TRINDADE, Hélgio.
Integralismo, o Fascismo brasileiro na década de 30. Sao Paulo: Difel, 1974.
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Certamente o sentido reacionario, as influéncias e tendéncias ideoldgicas do
fascismo sobre esse baluarte de uma ‘“burocracia estatal tutelar” resultaram na
cristalizacdo das ideias radicais de direita no Brasil. Exemplificativamente, resultaram no
fato da suspensdo da Constituicdo de 1934, da dissolugdo do Congresso Nacional
mediante o fechamento do Senado e da Camara por intermédio de Getulio Vargas que
indubitavelmente em uma atitude golpista e autoritaria alimentara a sua pessoalidade
garantindo a instauracdo de um Estado Centralizado, populista e nacionalista, com a
desculpa de tutelar o Estado frente aos que viam os fantasmas comunistas por toda a parte.

Nessa condicdo ele usurpara as fungdes do Poder Legislativo e se arrogou a
prerrogativa de assinar decretos-leis, fazer intervencionismos ao nomear governadores e
prefeitos, bem como extinguir as assembleias legislativas e as cAmaras municipais huma
“dinamica politica do Estado Novo que se apoiava em uma estrutura politica baseada em
um Poder Executivo superdimensionado” (Napolitano, 2016, 120).

Dentro desse quadro politico do “Estado Novo” de suspensdo das garantias
constitucionais, e de exercicio do controle da liberdade de pensamento, a Censura passa
gradativamente para um processo de acirramento do controle por meio da
institucionalizacdo na Constituicdo de 1937, levando ao auge da intervencao
governamental nas areas das artes e das comunicac@es, “com o fim de garantir a paz, a
ordem e a seguranca publica, a censura prévia da imprensa, do teatro, do cinematografo,
da radiodifuséo, facultando a autoridade competente proibir a circulacdo, a difusdo ou a
representagdo” (Brasil, 1937, art. 122, alinea a).

Em acordo com Cristina Costa (2006), a centralizacdo, o clientelismo e
paternalismo formaram a base politica-cultural do Estado Novo, e com isso Vargas
sabendo da importancia de controlar os meios de comunicagdo, “criou uma estrutura
organizacional para fazer uso daqueles meios, controla-los e censura-los” (Costa, 2006,
p. 95-96). O golpe do “Estado Novo”, tinha como objetivo impedir o retorno da
hegemonia das grandes oligarquias regionais, e por isso “o Estado iria tutelar e conduzir
a sociedade brasileira, enquadrando sob uma politica nacional centralizadora”
(Napolitano, 2016, p. 118).

Sobre essa politica centralizadora, salienta Napolitano (2016, p.118) apesar dos
discursos nacionalistas e centralizadores, ndo devemos compreender o Estado Novo como

o fim da influéncia das oligarquias agrarias regionais na politica brasileira, mas a sua
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readaptacdo a uma nova dinamica politica e administrativa, mais centralizadora, por parte
do Estado.

Para colocar em pratica o controle dos meios de comunicagéo,*® Vargas reorganiza
0 Departamento Oficial de Publicidade (DOP) e cria no Ministério da Justica e Negocios
Interiores, o Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural (DPDC), com o Decreto n°
24.651, de 10 de julho de 1934. Ainda durante o Governo Provisorio, (Vargas foi eleito
presidente constitucional a 20/7/1934) a criagédo do Departamento teria tido em vista da
necessidade de criar um 0Orgao técnico, destinado a estudar e orientar a utilizacdo do
cinematdgrafo e dos demais processos técnicos, que serviriam como instrumento de
difusdo cultural, “o novo o6rgao foi incorporado além das fun¢des de controle e produgio
de noticias e programas nos diferentes veiculos, a propaganda como uma das suas
prioridades” (Costa, 2006, p. 99). Ademais no apagar das luzes do Governo Provisorio,
“0 decreto do DPDC era uma cartada oportunista que nao podia atender a todas as
exigéncias que lhe foram jogadas as costas” (Souza, 2003, p. 85).

Ao DPDC competia estimular a producdo, favorecer a circulacéo e intensificar e
racionalizar a exibicdo, em todos os meios sociais, de filmes educativos; orientar a cultura
fisica e realizar a censura por meio de uma comissdo com representantes do Ministério
da Justica, da Educacdo, do Exterior, do Juizado de Menores, da Associacdo
Cinematogréafica dos Produtores Brasileiros e pelo chefe da secdo competente no DPDC.

Essa engrenagem conservadora continuava em passos largos dentro de uma nova
ordem autoritaria plena. Esse “autogolpe” do Governo Vargas se oficializara em 10 de
novembro de 1937, dada a largada e “estimulada pela elaboragdo de varias doutrinas
politicas” (Napolitano, 2016, p. 110). Essas Doutrinas foram amparadas legalmente
vigorando a burocracia, o controle da educacdo, a repressdo e a propaganda politica,
“como pilares de um “governo forte””, (Napolitano, 2016, p. 110), que na préatica
reforcava o poder e a autoridade pessoal de Getulio Vargas.

Dessa forma, destaca Napolitano (2016, p.122) a partir dessa estrutura politica

vigente entre 1937 e 1945, o Estado Novo desenvolveu uma tutela autoritaria que tanto

15 Sobre essa escalada da represséo, do controle, da centralizagdo e da censura, foram inaugurados outros
6rgdos como a Agéncia Nacional (AN) que intermediava as relaces dos jornais com o exterior e divulgava
noticias brasileiras para a imprensa internacional. A Delegacia Especial de Seguranca Politica e Social
(DESPS), inaugurada em 1933 e que depois se transformaria no Departamento de Ordem Politica e Social
(DOPS) e o Departamento Nacional de Propaganda (DNP), considerado o primeiro 6rgdo oficial de
marketing politico do Brasil. (COSTA, 2006, p. 101-102).
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assegurava certa coesao das elites em suas diversas fragdes e grupos de interesse, quanto
controlava a classe operaria.

Por conseguinte, para favorecer a imagem do governo e do regime, foi decretado
a criacdo do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) pelo Decreto-Lei n® 1.915,
de 27 de dezembro de 1939. Vargas usando da atribuicdo dada pelo artigo 180 da
Constituigdo de 1937 “enquanto ndo se reunir o Parlamento nacional, o Presidente da
Republica terd o poder de expedir decretos-leis sobre todas as matérias da competéncia
legislativa da Uniao” (Brasil, 1937, art. 180) e com isso fazendo-se aproveitar dessa
prerrogativa, diretamente subordina o DIP a sua autoridade. Tendo esse 6rgéo a finalidade
de centralizar, coordenar, orientar e superintender a propagada nacional, interna ou
externa, e servir, permanentemente, como elemento auxiliar de informagdo dos
ministérios e entidades pablicas e privadas, na parte que interessa a propagada nacional.

O DIP foi responsavel pela politica cultural de Vargas, inspirado nos moldes das
instituicdes fascistas da Europa (Alemanha, Italia, Espanha e Portugal), com
“competéncia para arbitrar sobre os meios de comunica¢do de massa e sobre a pratica
artistica” (Costa, 2008, p. 18). Transformara-se num grande aparato burocratico do
“Estado Novo”, atuando diretamente na Censura, acumulando func¢des de propaganda,
publicidade, informacdo, documentagéo, pesquisa, controle e fiscalizacdo dos meios de
comunicagdo como imprensa, radio, teatro e cinema. Segundo Figaro (2008, p.61) havia
uma complexa relacdo dos érgdos censores com a sociedade, dito isso o objetivo do DIP
era ndo apenas censurar e proibir a producdo cultural, mas principalmente propagar a
ideologia do Estado intrometendo nos meios artisticos, intelectual e popular.

A dinamica da propaganda no governo do “Estado Novo”, materializou-se na
producdo ideoldgica dos intelectuais. Os intelectuais estiveram a servico do Estado
“forjando conceitos, simbolos e imagens de valorizacdo do trabalho, do nacionalismo
civico e do culto ao presidente da Republica, Vargas” (Napolitano, 2016, p.150). Em
acordo com Chaui acerca dos procedimentos da operacao intelectual na ideologia trata da
“criagdo de universais abstratos, isso €, a transformacdes das ideias particulares da classe
dominante em ideias universais de todos para todos os membros da sociedade” (Chaui,
1981, p.90).

No caso da propaganda do "Estado Novo”, valorizava o trabalho e o trabalhador
como “categorias idealizadas essenciais para a grandeza nacional, na tentativa de formar
uma classe operéria ordeira e disciplinada, imune & agdo dos militantes comunistas,

anarquistas ou socialistas” (Napolitano, 2016, p.150).
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O DIP dirigia também a “estimular as atividades espirituais, colaborando com
artistas e intelectuais brasileiros, no sentido de incentivar uma arte e uma literatura
genuinamente brasileiras”, além de “coordenar e incentivar as relagdes de imprensa com
0s Poderes Pablicos visando sempre os interesses nacionais” e “promover, organizar,
patrocinar manifestacdes civicas e festas populares com intuito patridtico, educativo ou
de propaganda turistica.” O Departamento “seria o responsavel pela criagdo de uma base
social que legitimasse as propostas de unidade nacional, de harmonia social, do
intervencionismo econdémico e da centralizagao politica do Estado Novo” (Goulart, 1990,
p.12).

Seguindo os passos da Censura até aqui, podemos afirmar que esta ndo era dada
apenas para inculcar nas classes populares os valores do “Estado Novo”, mas para impedir
determinados temas ou assuntos no debate da esfera publica. Vetar temas proibidos era
uma estratégia politica. Afirmando isso, novamente destacamos a pergunta: e se a
Censura ao longo da Historia deixar que certos dramaturgos escrevam sobre o0s
acontecimentos da sociedade? Entretanto, propomos uma reformulagéo na pergunta: e se
a Censura ao longo da Historia deixar que certos dramaturgos escrevam, pensem,
articulem sobre os acontecimentos, mazelas, contradi¢cbes de uma sociedade sob o julgo
do autoritarismo e repressao?

Dentro desse breve panorama historico, aferimos que os setores conservadores da
sociedade adotaram uma postura de vigiar e reprimir implementada pelos governos, e por
parte das razdes desses mecanismos de implementacdo de uma maquina de censura
sustentada no Estado que nos faz aproximar “de nosso passado colonial que, de um lado,
nos deixou instituicOes frageis e, de outro, nos fez viver secularmente familiarizados com
o0s expedientes da for¢a” (Costa, 2006, p.253).

Assim ao observamos esses mecanismos por meio de forca de Estado,
concordamos com Kushnir ao afirmar que “os atos censorios nao estdo, entretanto,
circunscritos a determinados momentos, lugares, ou formas de governo” (Kushnir, 2003,
p.33), pois esses atos sdo executados pelo Estado, agentes e funcionarios deste aparelho
de governo ou néo.

Nessa perspectiva, a pratica censoria segundo Costa (2006, p. 249), tratou-se de
uma relacdo instituida de poder em que o importante € submeter autor, diretor e
empresario ao poder fiscalizador do Estado.

Por essa razdo consideramos que ao remeter aos vestigios do passado nesse

redemoinho de imagens estamos indubitavelmente esforcando-se a entender como essas
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mesmas instituicdes frageis insistem em continuar reproduzindo as ideias dominantes de
uma época ou em determinados tempos articular um nascedouro obscurantista e
decadente. Precisamos rotineiramente nos atentar para que ndo se faca nascer nenhuma
forma de retrocesso politico.

Tudo isso também nos remete ao entendimento de pensar o ato de proibir e
censurar, vigiar pessoas, ditar normas de condutas, excluir palavras do vocabulério, forjar
de maneira brutal uma nova realidade, estas “sdo algumas das questdes centrais e
preocupacOes acerca das estratégias do interdito” (Kushnir, 2003, p.33).

Consequentemente a todas essas estratégias do interdito, Figaro (2008, p.9),
lembra que o apagamento de determinados acontecimentos histéricos, foi a maneira mais
eficiente de censurar. As lutas populares — de indigenas, negros, imigrantes,

trabalhadores, artistas — sofreram e sofrem esse apagamento.
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CAPITULO 2 - 1968 O ANO QUE COMECOU ATRAVESSANDO A
NEBLINA DO TEMPO: CRIACAO LIVRE CONTRA A CENSURA E
PELA CULTURA

Uma derrota ndo significa a faléncia de nossas
convicgles, mas, sim, a fragilidade de nossos
planos de ataque. E que, entdo, é preciso
aprimoré-los.

(Oduvaldo Vianna Filho)
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O presente capitulo, dividido em trés subcapitulos, apresenta a continuacdo do
panorama histdrico acerca da tradicdo censoria teatral no Brasil, especialmente no ano de
1968. O objetivo é lancar luz sobre o debate dos mecanismos coercitivos e de controle
social das atividades artisticas.

Nesse horizonte, a Censura em 1968 foi estimulada e para isso foi preciso
compreender as raz0es que levaram o recrudescimento e a perseguicgéo dos artistas e todos
0s que se ligassem a esquerda por pensamento e militancia.

O leitor/a acompanhara o entendimento de uma modificacdo profunda na atitude
da Censura face a institucionalizacdo dos dispositivos autoritarios e podera verificar as
manifestacdes publicas dos artistas que se engajaram na resisténcia ao regime militar e

oposicdo a Censura.

2.1 A escalada da censura: o lugar social do palco brasileiro

No Brasil, diante do impasse da Censura as artes, na tentativa de aniquilamento
da classe artistica, perguntamos: o que fariam os dramaturgos e dramaturgas ao proporem
escrever sobre esse processo continuo e historico de luta em contexto de ditadura? Em
resposta a essa indagacao, certamente haveria a proibicao, o “controle, a perseguigdo ¢ a
Censura violenta e sistematica da préatica artistica” (Costa, 2008, p.21).

No momento anterior ao golpe civil-militar, existiu uma vida cotidiana na década
de 1960 marcada pela efervescéncia politica e cultural no pais, atravessada por momentos
de disputa politica, ideoldgica no campo das mobilizagdes dos estudantes secundarios,
universitarios, na organizagdo dos movimentos sociais e no acirramento da luta de classes
no pais, “eram tempos propicios para o surgimento de grupos e organizagdes culturais na
tarefa politica de contestar o projeto politico-cultural da classe burguesa” (Mota, 2018, p.
20).

No panorama cultural brasileiro entre 1964 e 1969, assinalando luta e
compromisso, para Schwarz “apesar da ditadura da direita ha relativa hegemonia cultural
da esquerda no pais” (Schwarz, 1992, p. 62). O autor identifica e localiza a hegemonia
“nos grupos diretamente ligados a produgdo ideolodgica, tais como estudantes, artistas,
jornalistas, parte dos socidlogos e economistas, a parte raciocinante do clero, arquitetos
etc” (Schwarz, 1992, p. 62). Por exemplo: nas livrarias de Sdo Paulo e Rio de Janeiro,

cheias de marxismo, nas estreias teatrais, incrivelmente festivas e febris, as vezes
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ameacadas de invasdo policial, na movimentacao estudantil ou nas proclamacdes do clero
avancado.

Assim, uma primeira resposta teatral ao golpe de abril, aconteceu através da
estreia em 11 de dezembro de 1964, do espetaculo “Show Opinidao”, escrito de forma
coletiva por varios autores e assinado por Armando Costa, Paulo Pontes e Vianinha, e
dirigido por Augusto Boal, “a primeira resposta do teatro ao golpe foi musical, o que ja
era um achado” (Schwarz, 1992, p. 80).

Segundo Schwarz (1992, p. 81), o movimento estudantil vivia um momento aureo,
de vanguarda politica do pais, fazendo com que o teatro estivesse mais proximo dos
estudantes, ndo havendo abismo de idade, modo de viver ou formagé&o.

O espetaculo “Show Opinido” tinha o tom de conclamacdo e encorajamento,
devido a um certo mal-estar estético e politico diante do total acordo que se produzia entre
palco e plateia, “a cena ndo estava adiante do publico” (Schwarz, 1992, p.80), tendo como
caracteristica a transformagao de forma, “a alterag@o do lugar social do palco” (Schwarz,
1992, p. 81).

Segundo o critico, 0 bom teatro que durante anos discutira em portugués de escola
0 adultério, a liberdade, a angustia, parecia recuado de uma era. Assim, no pos-1964,
estava feita uma espécie de revolucdo brechtiana, a que ativistas da direita, com o suposto
intuito de restaurar a dignidade das artes, responderam arrebentando cenarios e
equipamentos, espancando atrizes e atores (Schwarz, 1992, p. 81).

Posto isto, 0 golpe de 1964, correspondeu ao rompimento dos lacos entre artistas,
estudantes, bem como entre segmentos das classes trabalhadoras organizadas com os
setores artisticos e intelectuais, a exemplo do Centro Popular de Cultura (CPC) da Unido
Nacional dos Estudantes (UNE), que tinha o objetivo de organizar um projeto politico-
cultural com os trabalhadores com base na realidade brasileira, despertando a consciéncia
das massas para uma sociedade com justica e igualdade.®

Considerando outras respostas artisticas ao golpe, o palco do Teatro de Arena e
Oficina em Sao Paulo, e do Grupo Opinido no Rio de Janeiro, protagonizaram a cena na

medida que esses grupos tomaram a decisdo corajosa de transformar o palco “em

16 Sobre a experiéncia do CPC da UNE, no periodo de 1961 a 1964, indicamos a leitura do livro “Um Sonho
Interrompido, o Centro Popular de Cultura da UNE”, de Beatriz Domont. Autora descreve a trajetoria do
CPC, definindo-o como um movimento politico que reunia alguns dos mais expressivos jovens intelectuais
da época, atuando nas mais diversas areas culturais, tias como mdsica, teatro, cinema e literatura.
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trincheira da luta democratica contra a ditadura civil-militar e, em particular — até por uma
questdo de sobrevivéncia —, contra a escalada da censura” (Moraes, 2018, p. 132).

Apesar da derrota a luta continuou e certamente o conflito fora adensado,
entretanto, os artistas e profissionais do Teatro continuaram criativos e criticos, mesmo
que a comunicacdo tenha sido feita por pardbolas, alegorias, necessidade da metafora e
aluséo cifrada.

Dada a situacédo politica aumentando a represséo cultural ndo somente significou
0 acirramento da censura, mais a ruptura do modo de producdo do teatro épico nos
principais centros de producdo do teatro politico no Brasil nos anos que antecedem o
golpe militar de 1964: O “Teatro de Arena”, o “Teatro Oficina”, e o “Centro Popular de
Cultura” da UNE e fundado em 1964, como tentativa de resisténcia ao golpe, no Rio de
Janeiro, o “Teatro Opinido”.

Segundo Peixoto (1989) a etapa definida pelo trabalho cultural e politico dos
Centros de Producdo de Cultura (CPCs) revelam a potencialidade criativa e também os
limites ideoldgicos de participacéo de setores da classe média empenhados na construcao
de uma cultura socialista.

Desta maneira, 0 ano de 1968 na cena teatral carrega uma captura, talvez ndo mais
de uma efervescéncia borbulhante, e sim um “redemoinho de imagens atravessando a
neblina do tempo” (Filho, Moraes, 1988, p. 11).

Esse redemoinho de imagens nos faz pensar sobre possiveis relacdes das
estruturas de uma realidade aberta a proliferacdo de sentidos, pressupondo possibilidades
simbolicas “diante do leque aberto do sentido” (Didi-Huberman, 2015) ou seja, as
imagens em convergéncia com a existéncia da memoria, partindo da perspectiva da
temporalidade “o retorno do passado nem sempre ¢ um momento libertador da lembranga,
mas um advento, uma captura do presente” (Sarlo, 2007, p. 09).

A captura desse redemoinho de imagens na dinamica das temporalidades
possiveis, principalmente na esfera do ano de 1968, ficara a cargo dos que atravessaram
o vento, “um mundo em movimento, conflitos, projetos e sonhos de mudancas, gesto de
revolta, lutas apaixonadas, (...) e nas tentativas novas ndo apenas de derrubar o poder
vigente mais de propor uma relagdo diferente entre a politica e a sociedade” (Filho,
Moraes, 1998, p.11).

Para Didi-Huberman (2015), “a imagem ¢ altamente sobredeterminada: ela abre

varias frentes em fase do tempo. Isso implica reconhecer, numa certa dindmica da
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memoria, 0 principio funcional sobre essa sobredeterminacéo.” (Didi-Huberman, 2015,
p.25).

O leque aberto do tempo em 1968 no Brasil e no mundo, a centralidade das lutas
dos estudantes, profissionais liberais, jornalistas, escritores, artistas e religiosos
encamparam em certa medida 0s passos nas reinvindicac@es, nas denlncias, nas revoltas,
na utopia, no engajamento, no protesto em desfavor a linha politica repressiva.

A luta contra o autoritarismo e as instituicbes — familia, empresas, escolas,
Censura, Universidades, Forcas Armadas foram bandeiras empunhadas por esses grupos,
e principalmente pelo engajamento dos estudantes de todos os paises, “o espirito de 68
era de luta, mas também, e sobretudo, de busca de um sentido novo para a existéncia que
permitisse aposentar os ideais das geragdes passadas” (Zappa, Soto, 2008, p. 46).

Segundo Airdo (1998), a relacdo entre os artistas e estudantes era de intercambio
permanente de energias, que se estimulavam reciprocamente em suas buscas, indagacoes
e caminhos.

Os estudantes, na sua maioria universitarios, formavam a plateia das pecas de
teatro e além disso, entre os estudantes, multiplicavam-se iniciativas que acompanhavam
os passos dos artistas, “intelectuais e estudantes também formaram uma comunidade de
gostos, inclinagcbes e interesses na divulgacdo e defesa de novos valores e
comportamentos que se opunham as preferéncias e politicas do poder politico” (Filho,
Moraes, 1998, p. 20).

Sabemos da importéncia dos anos de resisténcia dos estudantes a ditadura, porém
sobre a experiéncia de engajamento anterior ao golpe militar, nas experiéncias dos
Centros Populares de Cultura, na organizacao das Ligas Camponesas, Villas Boas salienta
que essa experiéncia de engajamento: “[...]foi capaz de organizar uma perspectiva contra
hegeménica, na medida em que a articulacdo entre movimentos sociais de carater
artistico, educacional e politico e organizacfes camponesas e estudantis ensejaram outras
possibilidades de mediacéo entre as esferas da politica, economia e cultura (2009, p.11).

Em 31 de marco de 1968, a classe teatral de S&o Paulo trouxe a puablico um
manifesto em apoio aos estudantes do Brasil, contra a truculéncia da repressdo,
denunciando a Censura e o carater fascista do governo militar.

Era um manifesto contra a brutalidade em face ao odio da ditadura pelos
estudantes. Trazia a mogao em solidariedade e apoio a memoria recente do homicidio do

estudante paraense Edson Luis de Lima Souto, morto a queima-roupa no Rio de Janeiro
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em 28 de marco de 1968 pela Policia Militar durante o protesto dos estudantes contra a
baixa alimentagéo servida no restaurante Calabouco.!’

No manifesto a classe teatral declarou o repudio a diversas a¢fes criminosas do
governo, convocando o encaminhamento a ponto de “os tanques de guerra fossem
afastados das ruas, os militares afastados dos cargos civis e as metralhadoras afastadas
dos peitos desarmados dos estudantes.”

Nessa situacdo, a classe enfatizou a atitude reacionaria de um governo com “o
dedo no gatilho”, instalado pela violéncia sendo gravemente acentuado o carater fascista
e discricionario das agdes, para tal proposito governo este que “proibiu a0 povo o acesso
a arte e a cultura, censurando e vetando ndo s6 autores brasileiros modernos como até
classicos da antiguidade grega.” 1

No campo da reflexdo teorica e das condi¢cdes materiais de legislar a repressdo, a
Censura e o autoritarismo foram indubitaveis no que se refere as ambicdes do regime
militar brasileiro para um processo cultural hegemoénico em submissdo & ideologia
dominante, “as ideias da classe dominante sdo em todas as €pocas, as ideias dominantes,
ou seja, a classe que € o poder material dominante da sociedade €, a0 mesmo tempo, o
seu poder espiritual dominante” (Marx, 2009, p. 67).

De acordo com Marx, os individuos que constituem a classe dominante, tém
consciéncia e sabem que dominam como classe, pois determinam todo o contetdo de uma
época historica, portanto, dominam também como pensadores, como produtores de ideias,
regulam a producdo e a distribui¢do de ideias do seu tempo, “as suas ideias sdo as ideias
dominantes da época” (Marx, 2009, p. 67).

Partindo deste entendimento, os interesses da classe dominante sdo transferidos
aos mecanismos de violéncia e controle, dada a circunstancia que a Censura é poder e se
manifesta como instrumento de dominacéo.

Para Marcondes Filho (1986), o Estado na sociedade capitalista significa “a

sintese proporcional do poder da classe dominante”, e a Censura apresenta-Se COMo uma

17 Restaurante Central dos Estudantes (RCE), o Calabouco, foi, durante as décadas de 1950 e 1960, um
restaurante estudantil que oferecia comida a baixo custo para estudantes de baixa renda no Rio de Janeiro.
Foi inaugurado em 1951, durante o segundo Governo Vargas (1950-1953), resultado das reivindica¢Ges do
Movimento Estudantil, que tinha perdido o restaurante que antes funcionava na sede da Unido Nacional
dos Estudantes (UNE).Para compreender como se deu a relagdo do movimento estudantil quanto a
manuten¢do do RCE/Calabougo frente aos governos no periodo de 1945 a 1969, sugerimos a leitura da
dissertacdo ‘Hoje tem comida para todos: Historia e Memoria do Restaurante Central dos
Estudantes/Calabouco (1951-1969) da pesquisadora Gleice Lopes Abboud Guedes, apresentada ao
Programa de Pés-Graduacdo em Educacdo da Faculdade de Educacdo da Universidade Federal Fluminense
em 2020.

18 “Manifesto da Classe Teatral de Sdo Paulo”. Sdo Paulo, 31 de margo de 1968. 1 p.
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reducdo da producdo cultural as minimas informacGes sancionadas por essa classe no
poder, ou seja, a producdo intelectual na esséncia ideoldgica do sistema se define pela
dominagdo de classe, “a censura s@ existe como instrumento de Estado nos Estados
Autoritarios” (Filho, 1986, p. 102).

2.2 Proibidas palavras de baixo calédo: o uso pornografico da palavra censura

Enquanto isso, a toda poderosa e famigerada Censura no periodo de 1964/1968
comecava a ter uma pequena “dor de cabega” com as manifestagdes teatrais que usavam
o palavréo. *°

A partir disso a Censura Federal ameacava recrudescer com vigor inusitado a
palavra “grande” e de “pronuncia dificil” nomeada pelos proprios censores como

“obscenidades”.

Palavras que séo consideradas inconvenientes caem em desuso, autoridades
caem em desgraca e temas se tornam banais. Tudo isso faz parte desse processo
ininterrupto de julgamento do que é ou ndo adequado ao palco e ao publico, e
no qual se opdem forgas conservadoras e revoluciondrias de carater politico,

social ou estético (Costa, 2008, p. 24).

Intensamente para evitar uma possivel estratégia de “agressividade da linguagem”
praticadas pelos dramaturgos, artistas e escritores, uma procura ou caca as palavras
“grande” foram instauradas para detectar em textos teatrais o niimero de ocorréncias de
tais “obscenidades”.

Sobre a natureza dos cortes das pecas censuradas, a pesquisadora Cristina Costa,
fez um levantamento dos processos de censuras de espetaculos teatrais e identificou desde
0 corte de uma a cinco palavras ou a "tesourada" mais agressiva do censor, com o corte
de dezenas de linhas.

Entre as pecas catalogadas que datam da década de 1920 até por volta de 1967, a
palavra “amante”, seguida de perto por palavrdes como “puta” e “merda” foram os termos

mais vetados e proibidos.

19 Segundo o Dicionério Brasileiro de Lingua Portuguesa o palavréo significa: palavra grande, de prondncia
facil; palavra grosseira, indecorosa, obscena etc.
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Ao longo dos anos e décadas, houveram modificagdes na lista de palavras
consideradas obscenas por conta da dindmica social, ou seja, os critérios utilizados pelas
atividades dos censores atravessaram décadas, mantendo os mesmos independentemente
da intencdo, do género da peca ou do grau da importancia do texto.

Os censores sentiam-se a vontade para vetar os termos quaisquer que fossem o
contexto e o publico a que destinasse o espetaculo, pois esses profissionais tiveram
respaldo do governo, aumentando consequentemente o poder de intervencao.

A titulo de exemplo, trazemos alguns episodios singulares sobre o debate do uso
dos palavrbes (e a censura deles e repercussdes.) O caso com bastante repercussdo
aconteceu no espetaculo teatral “Roda Viva??”, com estreia em janeiro de 1968, no Teatro
Princesa Isabel, no Rio de Janeiro.

O texto de “Roda Viva” ja tinha sido apresentado pela primeira vez a Censura em
dezembro de 1967 e liberado para maiores de 14 anos. No entanto, no ensaio geral no
Rio, fez o censor Manoel de Souza Ledo Neto perceber “acréscimos que ndo constavam
no texto” e aumentar a censura para maiores de 18 anos. Os acréscimos ao texto
continuam e levam ao censor Luis Menezes a pedir a interdi¢do da peca em fevereiro de
1968, quando estava em cartaz no Rio.

Chico Buarque chegou a dizer “a censura resolveu descobrir mais quatro anos de
pecado na minha pega”. ! Foi a maneira que Chico encontrou para explicar a decisdo da
proibicdo da peca aos menores de dezoito anos. Marieta Severo que era atriz da peca
responde a pergunta do uso palavrdo “acho que, tratando-se de arte, tudo € permitido,
tanto o palavrdo como o nu. O Teatro como arte ndo pode admitir preconceitos, tabus e
censuras, €, assim sendo o palavrao tem que ser usado sempre que necessario.”

Em sequéncia, apresentamos um outro episddio singular ocorrido em 16 de
fevereiro de 1968. Trata-se do documento da Divisdo de Censura de Diversdes Publica
sobre a “teimosia” do ator Paulo César Peré¢io em falar palavrdes na peca Roda Viva. No
papel, o censor Walter Sa Perreira de Mello relata a sua chefia ter pedido ao ator Peréio
que deixasse de falar um palavréo que ndo constava no texto original da peca aprovado
pela Censura. “Muito solicito” (SIC), Peréio garantiu “pela terceira vez”, que substituiria

0 palavréo pela expressao “dane-se”.

207 peca foi escrita por Chico Buarque de Holanda, dirigida por José Celso Martines Correia, musicada
pelo préprio Chico e com cendrio de Flavio Império, tendo como tema a desmistificagdo de um idolo
popular forjado pela televiséo.

21 “Chico: Censura viu mais pecado em “Roda Viva™. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 04.fev.1968.
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Porém, sofrendo de uma “crise de amnésia” (SIC), “esquece tudo que conversou
antes e sapeca o palavrao”. Impaciente, recomendava o censor que seria “boa medida sua
presenca neste Servico a fim de que essa Chefia receitasse um remedio eficaz para debelar
a doenca que acomete aquele ator”. (SIC).

Em entrevista para a jornalista Cristina Grillo da Folha de S&o Paulo em 3 de junho
de 1990, o ator Peréio, em sua casa no Rio, conta que o censor pedia para trocar o termo
“foda-se” por “dane-se”.

Um outro episddio singular aconteceu na temporada de S&o Paulo do espetaculo
Roda Viva. Tudo comecou, quando a deputada da Assembleia Legislativa de Sdo Paulo
(Alesp), Conceicdo da Costa Neves, do Movimento Democrético Brasileiro (MDB),
compareceu com seus familiares numa sesséo do espetaculo.

Apds ter assistido ficou indignada e saiu condenando o uso do palavrdo. Tanto fez
questdo e pediu aos colegas da Alesp, fossem assistir ao espetaculo em defesa moral da
“familia paulistana”.

O episaddio foi noticiado pelo jornal Diério da Noite de S&o Paulo, com a noticia:
“O Palavrao: eis a questdo.” “Naquela ocasido, a deputada resolveu ir até a televisdo e
compareceu ao Canal 4 na TV Tupi, no programa o “4° Poder”, para denunciar a peca e
falou durante quase 90 minutos oferecendo seu parecer sobre o emprego do uso do
palavrdo no Teatro.

No final, compareceu o dramaturgo Plinio Marcos na tentativa de manter um
dialogo. Como foi impossivel, varias agressées pessoais tiveram inicio e o quase debate
iniciado, terminou com a interferéncia do produtor Walter Sampaio e do apresentador
Almir Guimarées.

Apds esse acontecimento constrangedor, a classe teatral solicitou um debate na
televisdo com a presenca de parlamentares que fariam a defesa do teatro contra o palavréo
e dos artistas da peca Roda Viva com a explicagdo sobre o porqué do palavrao.”

Para realizar o debate foi solicitado algumas condigdes como consta em nota do
jornal: “ndo poderd haver agressdes pessoais e varios policiais e investigadores estardo
no estldio da televisdo e, nada menos de dez radiopatrulhas policiaréo o local.??

A mesa redonda foi realizada pela TV-Tupi, com a proposta de discutir a acdo da
Censura em todos os escaldes da vida cultural do Brasil, especialmente sobre o teatro. Era

uma noite de junho de 1968, de um lado trés deputados: Aurélio Campos, Antonio Leite

22 «Q Palavrio: Eis a questdo”. Diario da Noite. Sdo Paulo, 26.jun.1968, 1° caderno.
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e Conceicgéo da Costa Neves, falando em nome da moral e da familia brasileira. Do outro
lado, trés artistas: Plinio Marcos, Augusto Boal e Fernando Torres.

A uma dada altura no debate, os parlamentares exigiam que os artistas que
acorreram ao palco-auditorio fossem evacuados pelos agentes do DOPS, sendo
abandonariam o debate. O policiamento dentro do estidio da TV-Tupi teve proporcdes
jamais vistas, mais de vinte elementos do DOPS, para uma centena de atores que estavam
no auditdrio

Segundo a fonte do Lux Jornal, os parlamentares usaram a técnica do arrasa-
quarteirdo, ou seja, “fulana disse que vocé ndo presta, e por isso vocé nao pode estar aqui
onde estamos defendendo os sagrados direitos da familia brasileira!”.?3

Os artistas zangados, queriam que o debate prosseguisse até o total esclarecimento
da questdo e ndo aceitaram este tipo de provocacdo. Ficaram no sagudo e em frente da
emissora, acompanhando os debates, através das radios Tupi e Difusora, expressando
todo o seu desagrado a saida dos trés deputados fortemente protegidos pelos DOPS,
virando-lhes as costas, no mais absoluto dos siléncios.

Centenas de telefonemas foram atendidos durante as trés horas do debate, com os
palpites mais diversos. O apresentador Almir, mediador do debate, tentou ndo dar colher
de cha para nenhum dos lados, limitando-se a conduzir o debate com parciménia e
diplomacia.

No final do debate, Fernando Torres buscou sintetizar a contradicdo daquele
situacdo concreta e trouxe algumas reflexdes importantes dos problemas enfrentados pelo

Teatro acerca da Censura. Vale a pena transcrever o que disse.

As pessoas sdo contra o palavrao e a obscenidade. Pergunto eu: em que difere
o0 palavrdo da palavra? No momento em que um autor escreve uma peca, ele
usa palavras. Entdo pergunto: que juiz podera dizer amanhd, ao senhor Carlos
Drummond de Andrade, se ele deve ou ndo por um palavrdo num poema? O
palavrao, para nos, é um instrumento de trabalho. O palavrdo é apenas um
detalhe no meio de uma obra de arte. Somos contra a censura, todo artista é
contra qualquer espécie de censura porque ela, através dos tempos, passou,
enquanto os artistas ficaram. A censura através dos tempos queimou — e a
Inquisicdo esta ai como prova — e 0 que era moral naquele tempo, para uma
determinada mentalidade, deixou de ser. O que queremos é a mesma liberdade

que o escritor tem de colocar no livro as suas ideias. E s se pode escrever e

2 |1dem.
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debater ideias quando se tem o manuseio livre e total da palavra. Nos artistas,
queremos que o Estado respeite esta nossa liberdade. Se uma peca nas
condiges morais de hoje, é considerada obscena, quem vai me dizer se daqui
alguns anos ndo serdo consideradas obras de arte? O artista escreve para a
posteridade, deixa o testemunho de sua época para a posteridade. Se hoje em
dia, no mundo inteiro, se fala uma linguagem violenta, é porque estavamos
vivendo um mundo violento, onde a condicdo humana esta sendo relegada a

um plano de animalidade. E ndo somos nos, artistas, que vamos ficar

indiferentes a essa animalidade que domina o mundo. 24

Esse debate na televiséo, serviu de confirmacédo da tentativa violenta de coibicéo
da classe teatral pelos parlamentares. O problema néo era o uso do palavrdo no Teatro, e
sim nas consequéncias provocadas pelo cerceamento da liberdade de expressdo, através
de uma imposi¢cdo moral de controle do pensamento.

O cerceamento trata-se da violéncia imposta pela classe dominante gerando
aprisionamentos e a Censura sendo 0 mecanismo/medida repressora e autoritaria com
intencdo de propagacdo/manutencao do status quo.

A Censura ndo atinge somente a obra, atinge a totalidade significativa do trabalho
do artista no manuseio das suas ferramentas de criacdo. A questdo central, sintetizada por
Fernando Torres alude a convocacdo do Estado pelo respeito do direito fundamental a
liberdade criadora, fazendo do exercicio critico de manifestacdo do pensamento uma
maneira de permanéncia da livre circulacdo do pensamento nos niveis da atividade social.

Conquanto a questdo da liberdade na ldégica liberal possui contradicdes e
complexidades, segundo Chaui (1990) a liberdade de escolha, pensamento, de expressao
configuram o campo do exercicio liberal da liberdade, e essas liberdades séo efeitos ou
resultados da liberdade e ndo sua defini¢ao, “a liberdade é autonomia (¢ isto a eleuthéria),
ou seja, a acdo que se realiza sem ser determinada por um constrangimento externo. E a
autodeterminagdo” (Chaui, 1990, p. 207).

Para a filésofa, numa democracia, a liberdade deveria ser o poder de um individuo,
um grupo ou uma classe para se autodeterminar, assim ela anuncia “nos regimes
autoritarios, para os quais a questdo da liberdade é irrelevante (como liberdade da classe

dominante) e perigosa (como liberdade da classe dominada)” (Chaui, 1990, p. 208).

2 FRYDMAN, Liba. TV Liberdade de Expressdo. City News de Sdo Paulo. Sdo Paulo, 30.jun.1968 [Lux
Jornal]
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Outro episodio singular foi dado ao parecer datado de 1968 sobre a pega “Roda
Viva”. O espetaculo passou ao ser acusado pelo censor Mério F. Russomano, de conter
“expressdes pornograficas as mais baixas possiveis” e “ditas no palco com a mais
vergonhosa naturalidade”. O censor, no dia 21 de junho de 1968, ao assistir ao espetaculo
no teatro “O Galpao” a Rua dos Ingleses em Sao Paulo, considerou a apresentacao,
“degradante e de certo modo até subversivo”. Chegou até mesmo a questionar a sanidade
mental de Chico Buarque, “o autor — seria um débil mental? — de nome Francisco Buarque
de Holanda”.

Russomano relatou que o autor do espetaculo “criou uma pega que nao respeita a
formacdo moral do espectador, ferindo de modo contundente todos os principios de
ensinamento de moral e de religido herdados dos nossos — antepassados”.

O censor destacou longamente que a pega desrespeitava “a todos e tudo, até a
propria mae”, com “palavrao de baixo caldao”, lembrou, nas ultimas linhas de seu veto que
a peca, além das cenas “degradantes”, também, ndo esqueceu “a parte politica e fazem
severas criticas, até mesmo, isso de modo inteligente, provocando o espectador para a
tomada de decisao”.

Dada a essa situacao da repercussao do debate sobre o uso do palavrdo no Teatro,
criou-se uma campanha dos setores conservadores entorno desta problematica., buscando
creditar um moralismo falso acobertado acerca de defesa da linguagem, da arte da palavra

e do refinamento do Teatro. O critico teatral Yan Michalski comenta esse episadio:

Uma ampla campanha de difamacao do teatro é desencadeada, insistindo na
“imoralidade” dos espetaculos e na quantidade dos palavrdes ditos nos palcos.
Aos poucos, comeca a configurar-se também uma ofensiva de drgdos
paramilitares contra o teatro: multiplicam-se as ameacgas, as condi¢des de

trabalho tornam-se muitas vezes inseguras (Michalski, 1989, p. 34).

Podemos notar a campanha conservadora, no editorial “Teatro Obsceno” escrito
por Arruda Camargo, publicado em 30 de junho de 1968 no Lux Jornal. Arruda comeca
com uma citagao do livro “A Arte da Palavra”, do autor Queiroz Filho.

Nessa citagdo percebemos o desenrolar das argumentac6es de Camargo na defesa
de uma certa erudi¢do da linguagem através do “uso educado da palavra”, ja que “a

matéria-prima do autor ¢ a lingua. E ¢ na exposigdo das ideias que o génio se revela.”.
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Para Camargo o pensamento deste autor corresponderia uma sintese de profunda
sabedoria, pois citando Queiroz Filho “a arte da palavra — a literatura — seja falada ou
escrita, ¢ por exceléncia a arte dos que trabalham pelo espirito”.

Ele insere essa citagdo no corpo do editorial, procurando atacar veementemente
os artistas envolvidos no debate sobre o uso do palavrdo. Chegando a declarar para
“educar o teatro tem que ser educado”, ou melhor com a suas ditosas palavras “linguajar
de prostibulo nédo eleva; jargéo de sarjeta ndo aprimora, néo eleva, ndo educa.”

Para ele, o “teatro € coisa séria, requinte da arte, simbolo de cultura, expressao da
inteligéncia”, e os normas morais ¢ dos bons costumes estariam em ‘“desacordo com o
vitupério usado em nosso teatro moderno” e a culpa seria do chamado revolucionério da
esquerda, “onde a deseducacdo da linguagem ndo ¢ mais do que a capa-esconderijo da
ignorancia, da incapacidade e da bogalidade”.

Ele chega a criar uma nova categoria do Teatro insistindo que “os autores e
intérpretes do teatro obsceno ndo sdo revolucionarios. Apenas “habitués” (frequentadores
constantes) da pornografia.”

Segundo ele os artistas desse hipotético teatro obsceno, perdem o direito a
respeitabilidade, nisto “a chulice da linguagem ndo ¢ vestimenta digna para a ideia”, e
“defender a obscenidade no teatro e no livro é descair para o0 mais baixo. Envolver-se na
imundicie”.

Por intermédio dos argumentos da luminosidade do espirito, da cintilacdo na
linguagem dita fluente, primorosa e aprimorada, Arruda dissimulava um ocultamento de
um discurso coercitivo, isto é, fortalecendo as ferramentas de propagacdo das ideias
dominantes, “as ideias nao sdo dominantes porque abarcam toda a sociedade, nem porque
a sociedade toda nela se reconhega, mas porque séo ideias dos que exercem a dominagéo”
(Chaui, 1990, p.44).

Assim sendo, esse plano conservador do editorial reiterava o autoritarismo da
classe dominante. O “valor da lingua, do primor da linguagem, da elegancia do estilo, da
clareza de exposi¢do, do sublime, do refinamento do espirito, do limpo, educado e
primoroso’, exprimiam a visdo moralizante de Arruda em carater opressivo e autoritario
aos artistas e escritores, “se nao conhece da lingua sendo a algaravia da sarjeta, se ¢é
incapaz e vestir com decéncia uma ideia, entdo esta desqualificado para a sublime missao

de exercer a arte da palavra.”?®

% CAMARGO, Arruda. Teatro Obsceno. City News de Sdo Paulo. Sdo Paulo, 30.jun.1968 [Lux Jornal]
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Decisivamente diante deste discurso opressor, e posteriormente a este caso, temos
o afunilamento de diversos acontecimentos na circularidade da questdo da Censura.
Percebemos essa forca politica de carater conservador-moralista pela defesa da Censura
suscitando o fortalecimento desse mecanismo de controle.

Nagquela época, o diretor do espetaculo de “Roda Viva”, José Celso chegou a dar
entrevista sobre o0 assunto do palavrdo. A resposta foi publicada na Revista que trazia os
detalhes da apresentacdo da peca em S&o Paulo, no Teatro Ruth Escobar.?® A pergunta
foi a seguinte: o assunto do momento: vocé aceita — e acha necessario — o palavrdo no

teatro? José Celso respondera:

O palavrao existe no teatro e gragas a Deus fora dele também — e as autoridades
até deveriam prestigiar o palavrao, pois se nao fosse ele acho que este regime
ja teria caido. Como ele hoje em dia no Brasil é necessario no pdo nosso de

cada dia!! E como ele descarrega!!! Acho que nunca se falou tanto palavrao no

Brasil como hoje em dia. Por que?27

Falar palavréo no Brasil dos anos de 1968, era sindnimo de resisténcia da classe
artistica diante da presenca da repressdo cultural na ditadura. O palavréo descarregava em
direcdo as porta-vozes da resisténcia procurando consubstanciarem no direito de resposta
ao sistema coercitivo da Censura.

Haviam outras obscenidades a serem combatidas, pois a atividade cultural que néo
se acha sob o seu controle pode ser encarada como algo prejudicial ou causadora de
irritabilidade aos ditadores, “para os grupos que passaram a controlar o poder estatal a
partir do Golpe de Estado de abril de 1964, tratava-se e trata-se de controlar, marginalizar,
reprimir ou suprimir as vozes discordantes” (Ianni, 1978, p. 220).

Calar as vozes discordantes atraves dos atos de controle, marginalizacéo,
repressao, supressao, intimidacdo constituira o projeto de destruicdo do governo civil-
militar brasileiro com a tarefa da Censura em impedir e controlar as propagacdes de ideias

contrarias ao regime:

% O teatro Ruth Escobar foi fundado em 1963 na Rua dos Ingleses em Séo Paulo, Brasil. O teatro leva o
nome da atriz e antiga proprietéria do terreno onde foi erguido, Ruth Escobar. A inauguracdo do teatro
também contou com apoio da coletividade portuguesa de S&o Paulo.

27 ESCOBAR, Ruth, KANTOR, Joe. “Roda Viva — Revista da peca no Teatro Ruth Escobar”. Sdo Paulo:
Progran Edicéo e Publicidade Ltda. S/C, 1 doc, impresso; 1968; 28 fls.
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os elementos arrolados [...] pelos censores “desqualificavam” o discurso do
“outro” — 0 dos artistas —, refletindo desse modo a “dominagdo simbdlica”
presente no discurso da Censura, visto que um dos meios de afirmacéo do poder

é o controle dos discursos (Alencar, 2002 p.105).

Haveria um conflito entre a obra artistica e os bons costumes? Essa pergunta foi
questionada pelo jurista brasileiro e professor catedratico de Direito Penal da
Universidade Federal de Pernambuco, Everardo da Cunha Luna em seu artigo “A arte e
o obsceno”?®, O autor pretendeu abordar a complexidade de contetido sobre a arte e os
bons costumes no reconhecimento da realidade do pluralismo social.

O autor perfazendo a reflexdo se ocupa da matéria em relacdo a tematica dos bons
costumes, pudor e obscenidades. Para o autor, os conflitos, que haja, portanto, entre arte
e bons costumes, sdo conflitos aparentes que desafiam o pensamento para distinguir entre
aparéncia e realidade, ja que a obra artistica sendo um produto positivo da cultura e do
espirito que determina valores na ordem cultural ndo pode ser considerada como contraria
aos bons costumes, “os produtos da cultura, ou seja, as obras literarias, artisticas e
cientificas, ndo devem ser apodadas de obscenas. Cultura é valor positivo; obscenidade é
valor negativo: logo, onde existe a cultura, ndo existe o obsceno” (Luna, 1991, 299).
Melhor dizendo, uma coisa é uma obra obscena; outra, uma obra que estuda ou representa
0 obsceno.

Do ponto de vista juridico, Luna (1991), esclarece que quando a obscenidade da
obra é facilmente percebida, dificuldades ndo existem para o juiz, pois 0 problema surge
nos casos duvidosos, ou que exigem uma sutil penetragao.

Para o autor, as vezes 0 que aparece, a primeira vista, como obsceno, pertence a
propria esséncia da arte, é substancia da obra artistica. As vezes, em determinada obra,
surge esse ou aquele tépico obsceno, sem valor artistico, porém esses topicos, ndo
implicam, necessariamente, um juizo desvalorativo para a obra observada em seu
conjunto.

Vista como um todo, do mesmo modo que topicos apoéticos ou antipoéticos,
defeitos que sdo quando no corpo de um poema, em que pese diminuirem o valor artistico
da obra, ndo podem fundamentar uma critica desfavoravel da obra em sua inteireza. As
vezes, pesa a davida sobre o carater obsceno, e, com o peso da duvida, paira a aprovacéo

da obra.

2 Trabalho apresentando no VI Congresso Brasileiro de Teoria e Critica Literarias e 1l Seminario
Internacional de Literatura (19 a 25 de setembro de 1982), Campina Grande — Paraiba.
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O autor ao longo do artigo defende a tese fundamental considerando a livre
expressdo da atividade intelectual, artistica, cientifica e de comunicacdo como direito,
pois somente com a liberdade haverd a possibilidade de revelar a verdade dentro da

discussdo publica e objetiva da sociedade.

Observe-se que a censura, por constituir, de regra, um juizo prévio sobre as
obras submetidas, tem o poder de impedir-lhes a publicacdo. Deste modo, veja-
se: cria-se, para as pessoas que fazem a censura, um direito a verdade. Ora, um
direito a verdade, abstratamente considerado, é incompativel com a liberdade,
sem o qual o espirito fenece. Ao contrario. Pela liberdade, com ou sem perigo,
chega-se a verdade, e a presente afirmativa mais expressiva se torna quando se
deparam problemas complexos em que a verdade, apesar de ser sempre uma,
s6 se deixa revelar pela mais ampla e aprofundada discussdo, por essa

discussdo publica e objetiva que a melhor das censuras jamais pode alcancar

(Luna, 1991, p. 301).%°

Por mais que tentem aprimorar 0os mecanismos coercitivos e de controle uma
sociedade que nao luta pelo pluralismo social fica fadada a perda do amadurecimento do
processo cultural. Pelo contrario uma sociedade democratica precisa se fazer alcancar do
direito a verdade como fundamento da liberdade de pensamento refletindo os costumes
do meio social em que vivem. A Censura compadece e morre frente a forca da realidade
social situada em determinado espaco e em determinado tempo em suas relacdes
concretas com a sociedade.

A Censura é uma arma contra os direitos humanos. Pressupde o direito de uma
minoria decidir sobre a producdo e o consumo da matéria criadora do ser humano. No
Brasil, no ano de 1968, a estupidez permanecia o critério dominante da Censura que
arbitrariamente procurava decidir sumariamente o que a populacao deveria ler, escutar ou
Ver.

Claudia Bellanda Pegini afirma que olhar pelo angulo do teatro, em 1968, seria
enfrentar um espaco de confrontos, pois j& se completava quatro anos sem as
mobilizagbes culturais dos Centros Populares de Cultura em diferentes espagos de
interlocugdo, “sdo quatro anos de legitimagdo da censura e de cortes sistematicos ao

direito de questionar o sistema imposto” (Pegini, 2021, p.59).

29 Revista de Informacéo Legislativa a.28 n 109 janeiro/marco 1991.
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Dando sequéncia, nos deparamos com um manifesto redigido pela classe teatral
de Sdo Paulo em meados de 1968, nomeado de “A Classe Teatral contra o Palavriao”.
Consta em nota da publicagdo da pega “Primeira Feira Paulista de Opinido” pelo
Laboratério de Investigacdo em Teatro e Sociedade (LITS), que “este manifesto se
encontra ap6s a pega “A lua muito pequena e a caminhada perigosa”, de Augusto Boal,
na versao F2”. Nao ha indica¢ao de data ou local.

Nesse documento a classe expds os motivos dos Gltimos acontecimentos que
culminaram na reprovacdo em publico por trés parlamentares paulistas, dos palavrdes e
gestos ditos atentatorios a moral. Reunidos em Assembleia Geral, por unanimidade de
votos, a classe declarou a reprovacéo e condenagéo ao uso dos ditos palavroes e gestos
obscenos.

Foi determinado em resposta as acusacdes a elaboracdo de uma lista contendo
todos os palavrdes contra os quais a classe teatral de Sdo Paulo deliberou lutar sem
tréguas: (1) Ditatura; (2) Censura; (3) Analfabetismos; (4) Acordo Mec-Usaid; (5) Fome;
(6) Arrocho salarial; (7) Napalm; (8) Aposentadoria dos Deputados; (9) Latifundio. No
final do documento no tom critico ponderaram: “contra esses palavroes a classe teatral
promete lutar sempre e sem desfalecimentos.”

Afirmamos, portanto, o uso desses palavrdes a serem pronunciados toda vez que
tentarem calar as vozes discordantes como atos de propagacéo da liberdade livre e criativa
contra qualquer sistema agressivo e arbitrario. Assim sendo, a Censura do ponto de vista
dos artistas pode ser considerada “uma barreira a livre manifestacdo do pensamento, um
obstaculo a criagdo artistica e um muro impermeével a indispensavel renovacdo dos

valores subjetivos do ser humano” (Rodrigues, 1967, p. 131). ¥

30 Revista de informacdo legislativa, v. 4, n. 13/14, p. 131-148, jan./jun. 1967
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Figura 2- Manifesto contra o palavrédo

Fonte: Acervo do Instituto Augusto Boal.
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2.3 O que os artistas de Teatro pensam da Censura

Durante os primeiros anos do golpe da grande burguesia de 1964, as
arbitrariedades rotineiras, as ameagas de violéncia vigoravam como norma comum no
curso das violagdes dos direitos humanos e das restricdes da liberdade de pensamento. A
Censura foi uma das estratégias politicas maquinadas em favor a ideologia dominante
para bloguear o conjunto da producéo intelectual do pais.

No que diz respeito a matéria especifica de legislar a Censura até 1968, segundo
Berg (2002) funcionavam as chamadas “Turmas de Censura de Teatro e Congéneres”
3L(TCTC), com a emisséo de laudos censdrios sob a supervisdo de um chefe.

Esses censores ndo sé faziam a censura prévia da obra, como também assistiam
posteriormente aos espetaculos para averiguar se 0s cortes, mudangas ou vetos estavam
sendo respeitados.

No Teatro, por exemplo, apostilas foram criadas para treinarem os Técnicos da
Censura, na qual precisaria ser seguida a risca, pois apontava diretrizes para
fundamentarem seus pareceres. Em 1968, a Revista aParte de Sdo Paulo da Teoria e
Préatica Editora publica alguns fragmentos da 12 e da 22 Apostilas da Academia Nacional

de Policia (ANP) que foram usadas para instruir e treinar os censores em formacéo.

1. “portadoras de mensagem politica incompativel com o regime vigente no
pais”;

2. se feriam “a dignidade brasileira ou representasse riscos a Segurancga
Nacional”;

3. se faziam “promog¢do pessoal de individuos que pela pratica de atos
caracterizados de corrup¢do e subversdo se encontrassem privadas de seus
direitos politicos”;

4. se continham “alusdes depreciativas aos poderes civis e seus agentes, ou as
Forcas Armadas”;

5. se estimulavam o “descrédito nas institui¢des nacionais”;

6. se desencorajaram “os sentimentos de amor a patria”;

7. se apresentavam “cena imoral, expressdes obscenas ou gestos capazes de

ofender o decoro publico” (Revista aParte, 1968, s/ n°).%

31 Os pareceres posteriores a 1968, trazem a designacio “técnico de censura”, acompanhada do niimero de
matricula no Servico de Censura e Diversdes Publicas (SCDP).

32 APOSTILAS da Academia Nacional de Policia. Revista Aparte (n® 2), Sdo Paulo: Editora Teoria e Pratica
Editora, em mai./jun. de 1968.
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Esses critérios, enumerados de carater restritivo, nortearam as taticas de controle
e repressdo dos 6rgdos do Estado Brasileiro direcionada a pratica da Censura, com
objetivo de interditar as produgdes culturais. Na apostila n® 2, intitulada “A democracia e
a propaganda comunista”, o material se ocupava de elencar as “taticas das mensagens”
transmitidas pelos comunistas, no intuito de orientar para um possivel perigo ao
comunismo no pais.

A argumentagdo assentava-se no “desvelar dos meios utilizados pelos chamados
“paises vermelhos”, com a finalidade de “minar” a resisténcia das na¢des democraticas
ao ‘“assédio do marxismo-leninismo™”; e nos desnudar da difusdo supostamente

consectaria da ideologia marxista entre a populacao desses paises” (Revista aParte, 1968,
s/n°).

[...] a exaltagdo da violéncia; o levantamento de teses-bandeira (como da
reforma agraria ou do “petroleo ¢ nosso”); o desmantelamento das crencas
religiosas; a destruicdo das crencas basicas da sociedade democratica; a
degradacédo dos valores morais e conceitos como o de familia e casamento; a
“arregimentacdo do proletariado e da pequena burguesia” (Apostila n° 2 apud

Revista Aparte, 1968, s/ n°).

Dito isto, conforme ressalta Berg (2002), os pareceres consistem em documentos
de redacdo livre, contendo a apreciacdo do censor acerca do trabalho avaliado e a base
legal da decisao.

Em 21 de novembro de 1968, a Lei 5.536 dispde sobre a censura de obras teatrais
e cinematograficas criando o Conselho Superior de Censura®, no artigo 14 da referida
lei, alterava para Técnico de Censura a denominacao das classes integrantes da atual série
de Classes de Censor Federal, do Quadro de Pessoal do Departamento de Policia Federal.

Os candidatos a esse cargo deveriam prestar concurso publico, para qual era
exigido e obrigatoria “a apresentacdo de diploma, devidamente registrado, de conclusao
de curso superior de Ciéncias Sociais, Direito, Filosofia, Jornalismo, Pedagogia ou

Psicologia”, salvo a situacdo pessoal dos que ja ocupavam o cargo de Censor Federal.”.

33 0 Conselho Superior de Censura (CSC), era composto de um representante de cada 6rgdo: Ministério da
Justica; Ministério da Relagdes Exteriores; Ministério das Comunicacdes; Conselho Federal de Cultura;
Conselho Federal de Educacdo; Servico Nacional de Teatro; Instituto Nacional do Cinema; Fundacdo
Nacional do Bem-Estar do Menor; Academia Brasileira de Letras; Associacdo Brasileira de Imprensa;
Associacdo Brasileira dos Autores Teatrais; Associacdo Brasileira dos Autores de Filmes; Associacdo
Brasileira dos Produtores Cinematograficos, Associagdo dos Artistas e Técnicos em espetaculos de
Diversdes Publicas; e Associacdo dos Autores de Radiodifuséo.
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Segundo Berg, havia uma diferenca qualitativa na redacdo dos pareceres quanto
na argumentacdo e analise dos trabalhos artisticos: “No entanto, era raro que o TC se
sentisse seguro para sozinho, vetar um trabalho. Assim, é comum, sobretudo no teatro,
no qual trabalhavam equipes de censores, constatarmos a existéncia de dois ou mais
pareceres para o mesmo trabalho, até que chegasse a um veredicto” (Berg, 2002, p. 95).

Segundo Garcia (2016, p.380), a censura teatral no periodo de 1968 a 1978 exercia
uma atuacdo centralizada dentro de uma rotina administrativa. A dindmica se dava da
seguinte forma: o produtor do espetaculo requeria autorizacdo da Sociedade Brasileira de
Autores Teatrais (SBAT) na sua cidade de origem, protocolava o pedido de censura nos
0rgdos regionais, que, entdo, enviava-o a Brasilia para anélise de trés técnicos de Censura.
Os técnicos eram nomeados de acordo com sua secao de especialidade (cinema, teatro e
congéneres, televisdo e radio).

Se os pareceres fossem similares, o chefe de Censura acatava, porém se fossem
divergentes, ele tinha o poder de emitir o parecer final ou compor nova comisséo. Na
etapa de tramitacédo, o processo de Censura encerrava para o texto vetado, proibido ou
interditado e continuava para o texto liberado (com ou sem cortes, com ou sem alteracfes
na classificacdo etaria). Quando ocorria o caso de proibicéo, o chefe da Censura solicitava
as instancias regionais emitir comunicado ao requerente informando-lhe a resolugéo da
censura ou, no caso da liberacdo, designar dois censores responsaveis para exame do
ensaio geral.

Com a conclusao das etapas, sendo favoravel a apresentacdo do espetaculo, o
solicitante recebia um certificado de censura valido por cinco anos e em todo territorio
nacional.

O ano de 1968, comeca com os artistas brasileiros que iniciaram uma série de
reunides destinadas a formular uma posicéo coletiva contra a Censura. Eram esses artistas
que padeciam os efeitos da repressdo e Censura. Essa articulagdo politica dos artistas
significou um fator decisivo da linha de acdo com o objetivo de romper a mordaca que
assolava o processo cultural no pais. No Brasil, a linha de acdo configurou-se pelo
redemoinho de imagens dos artistas que protestavam publicamente contra a Censura.

Para Michalski escrever para o teatro nos tempos do p6s-1964, sem ter em mente
a existéncia da censura era quase uma impossibilidade. A partir do momento em que o
regime implantado em 1964 comecou a definir as suas carateristicas, “a presenca das
autoridades censorias, oficiais e oficiosas, ocupou resolutamente o primeiro plano,

imiscuiu-se em todas as fases e todos os setores da cria¢do” e transformando essa
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existéncia da Censura em uma “espada de Damocles que pesava sobre tudo que se
escrevia, que se escolhia para montar, que ensaiava, tudo que se criticava, tudo que se
mantinha em cartaz” (Michalski, 1979, p. 8).

Para uma visualizacdo da acdo dos censores do Teatro no Brasil, partilhamos um
episddio singular de uma histdria retirada de uma situacao real. O ator entra em cena e
diz: “Cuidado, as tropas vém do Sul.” Corta! Do Sul ndo pode, diz um personagem fora
do script. Como estd quase na hora da estreia, alguém sugere a mudancga: “cuidado, as
tropas vém do Norte.” Mas a voz, de novo: Corta! Do Norte também nado pode. Ja em
desespero, o produtor concorda e o pano se abre com o ator anunciando que as “tropas
vém do Centro”, agora com o beneplacito do censor.3*

A historia partilnada aconteceu com o ator brasileiro Roberto Duval, e essa
situacdo provocou o manifesto de mais de 500 artistas quem com o slogan “Contra a
Censura, em defesa da cultura”, iniciaram em janeiro de 1968 uma semana pela liberdade
de criacdo artistica.

Sob a presidéncia da atriz Tonia Carrero, um grupo de atores, cineastas, musicos,
artistas plasticos e poetas reuniram-se na Associacao Brasileira de Imprensa no Rio de
Janeiro, lancando um manifesto-relatorio das atividades da censura no Brasil. Os
representantes da classe teatral relataram casos como a proibicdo de Antigona, de
Séfocles, pela Censura de Belém do Para.

No manifesto os artistas concluiram “ndo ¢ nenhum exagero afirmar que o atual
regime encara a producdo de arte e de cultura no Pais como uma atividade perniciosa e
atentatoria a seguranca nacional.”*®

Foram denunciados, os casos mais recentes do corte de uma das faixas do dltimo
elepé de Caetano Veloso, as mutilagGes feitas no texto de “Dura lex sed, lex, no cabelo
s6 gumex”, (1967) de Oduvaldo Vianna Filho e o filme “Cara a Cara”, de Julio Bressane,
com o qual o censor ndo se contentou em indicar as cenas consideradas improprias, mas
cortou-as da fita, apropriando-se das partes retiradas.

A classe teatral segundo nota do Correio da Manha, pediu o respeito do preceito
constitucional que considerava a censura atribuicdo da Unido. E citaram casos como as
pecas “Liberdade, Liberdade” e “Festival da Besteira”, que apesar de liberadas pela
Censura Federal, sofreram mutilacdes no Rio Grande do Sul, com o agravamento de que

“Liberdade, Liberdade” fosse proibida no Estado do Rio de Janeiro.

34 “Iniciada sem caixa alta semana contra a censura”. Correio da Manha, Rio de Janeiro, 9.jan.1968.
% ldem
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Através de sua Comissdo Representativa, os artistas declararam que s&o
“radicalmente contra toda e qualquer censura”, pretendiam também participarem da
nomeacdo dos futuros membros do Conselho Nacional de Censura cuja criagdo foi
anunciada pelo Ministro da Justica.

Os artistas alegaram que um Conselho indicado pelo Governo, e ndo pelas
associacgoes de classe, estaria configurando um conselho “ao lado do Governo e ndo da
arte”. O diretor de cinema Nelson Pereira dos Santos fez questdo de ressaltar “inegocidvel
sua posicdo de criador, ndo pactuando com qualquer elenco de normas para a elaboragéo
de seu trabalho”.%®

Finalizada a reunido, assinaram o manifesto inicial da Semana de Protesto Contra
a Censura, e estiveram presentes, compondo a mesa, o pintor Carlos Scliar, o diretor de
teatro Flavio Rangel, o cineasta Nelson Pereira dos Santos, as atrizes Odete Lara, Tonia
Carrero, o diretor de teatro Fernando Peixoto, a compositora Lucy Marcondes, o ator
Paulo Autran e, na assembleia entre outros: Ferreira Gullar, Glauber Rocha, Jacob
Klintowitz, Rubens Gerchmann, Oduvaldo Vianna Filho, Vergara, Bricio de Abreu, José
Lewgoy, Jodo das Neves e Nelson Motta.*’

No contexto de ditadura, os artistas comecaram a lutar contra a hostilidade das
autoridades censorias. Censores que eram amparados por instrumentos legais que
legitimavam a repressdo aos setores de criagdo das artes, a exemplo das agressdes contra
a integridade da obra teatral e dos artistas, abusos de autoridades dos 6rgdos publicos
gerando com isso uma inseguranca profissional de artistas e autores teatrais.

Ao entendermos a opressdo latente que se abateu sobre o Teatro,
compreenderemos a necessidade urgente da organizacdo politica e coletiva da classe
teatral. Segundo Yan Michalski houve uma campanha repressiva, latente e gasta pelo
Sistema, que usurpou de toda uma geracdo o livre arbitrio do direito elementar a um
trabalho criativo dentro da realidade de um pais subdesenvolvido.

O critico teatral relembra e destacou a criacdo dramaturgica que se formara no

Brasil na década anterior a 1964, de carater nacional-popular.

Num momento em que todos os setores da atividade o acento era colocado na
afirmacdo da emancipagdo e da soberania nacional e na conscientizacdo dos

obstaculos que impediam o pais de explorar as suas potencialidades, era natural

36 1dem.
37 1dem.
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que também o teatro sofresse uma reviravolta que o vinculasse a uma tematica
brasileira, a preocupacéo de refletir a realidade imediata do momento nacional
e atuar sobre ela, e a busca de uma forma de espetaculo representativa do

temperamento nacional (Michalski, 1979, p.12-13).

O amadurecimento de uma dramaturgia nacional-popular, fora abruptamente
interrompido pela introducdo da doutrina da seguranca nacional. No Brasil pds-1964, a
defesa dos “valores da civilizagdo crista e ocidental”, dissimulava uma ordem moral de

vocagdo paternalista que se fortalecia com o projeto politico-cultural da classe dominante.

Na politica-cultural no Brasil p6s-1964, houve uma deformacéo do processo
de producédo intelectual tanto critica quanto criadora que se expressou na
censura, repressdo e autocensura como formas para cortar a ligacdo dos

intelectuais organicos com a realidade nacional-popular (Mota, 2018, p.131).

As obras censuradas foram esmagadas no momento histérico de amadurecimento
da dramaturgia brasileira, “toda uma geragdo cresceu tutelada, declarada incapaz de
escolher livremente, de acordo com 0s seus gostos e suas afinidades, 0s seus programas
teatrais” (Michalski, 1989, p. 59).

Naquele periodo, o teatro era um meio de comunicacdo que exercia influéncia no
meio social. Até a primeira década de 1960, com a implantacdo e profissionalizagdo, a
televisdo brasileira com diversos investimentos do regime militar e de grupos
estrangeiros, torna-se um meio de comunicacao hegemonico, crescendo vertiginosamente
e consolidando-se como meio de comunicacgao de massa.

Posto isto, o Estado Brasileiro criou com a Censura os critérios estigmatizados de
usurpacao da fruicdo ao espetaculo teatral pelo publico, eliminando o alimento espiritual
de toda uma geracdo impedida de ver as obras mais significativas na concepcao da vida
cultural contemporanea brasileira.

Para Yan Michalski (1989, p.24), a juventude que fora responsavel pela revolugéo
da linguagem cénica que tomaria corpo a partir de 1966, sente-se inconformada e
impotente diante do sistema repressivo que controlava cada vez mais radicalmente a vida
do pais, riscando do mapa qualquer nocdo de consulta popular, instalando um rigido
sistema de censura, impondo como obrigatoria uma escala de valores morais alheios aos

anseios espontaneos da juventude.
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Esse sistema coercitivo respaldou as formulagdes do conservadorismo do aparelho
censor e do monopdlio do pensamento da classe dominante, passando com isso a encarar
e considerar a producao artistica das vozes discordantes como uma atividade atentatdria
a seguranca nacional.

Para lanni (1978), a ideologia governamental nos anos de ditadura militar esteve
atrelada a uma doutrina da “seguranga e desenvolvimento”. A seguranga diz respeito ao
controle e a supressdo da subversdo; e o desenvolvimento diz respeito ao
desenvolvimento da acumulacéo capitalista na forma de monopdlio. lanni destaca que
essa doutrina € um elemento central da ideologia dos governantes e implica numa quase
total submissdo da sociedade civil ao poder estatal.

Assim, através de uma sequéncia doutrinaria de submissdo a ideologia, as
pessoas, os grupos e as classes sociais, urbanos e rurais “devem ou aderir ou calar-se.
Aderir ou calar-se séo as unicas modalidades de servir aos alvos postos pelas exigéncias
econdmicas e politicas da doutrina oficial” (lanni, 1978, p. 234). Aderir ou calar-se como
forma de opressdo, ja que as consequéncias sdo sentidas em algum grau, “acentuado ou
tenso, entre o pensamento e a ag&o, entre 0 que Se pensa, 0 que se pode dizer, escrever,
representar, fazer” (Ianni, 1978, p. 234).

O que se cortava, vetava e interditava da obra teatral na Censura, pretendia
encobrir a derrocada de um moralismo decadente. O atraso cultural brasileiro nédo
superado pela longa trajetéria de colonizacdo e alienacdo, ndo se constitui fonte para
sensibilizar as autoridades politicas, mas pela condicdo primeira e estratégica do governo
de sufocar a linha de criacdo do teatro no Brasil, “a busca pela palavra conveniente,
possivel ou tolerada, sacrifica o pensamento novo, a reflexdo limpida, a nuanca de
espirito” (Ianni, 1978, p. 234.)

A classe artistica sentia e vivia essas consequéncias, e a0s poucos comecaram a
organizar uma linha de frente de resisténcia. Em 13 de fevereiro de 1968, o editorial do
“Jornal do Brasil”, com o titulo de “Navalha na Carne” informou sobre o protesto coletivo
dos artistas contra os Ultimos crimes da Censura.

Com os teatros fechados, os artistas exigiam uma reunido com o Ministro da
Justica, pois se sentiam prejudicados em decorréncia do despotismo dos crimes da
Censura Federal.

Em protesto, a classe teatral brasileira decidira suspender todos os espetaculos no

Rio de Janeiro e em Sdo Paulo, nos dias 11, 12 e 13 de fevereiro de 1968, através de uma
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greve de 72 horas. Essa medida tomada corporificava a defesa do direito de trabalhar em
paz devido a constante violéncia da Censura.

Os profissionais de todas as artes ficaram unidos contra os Gltimos atentados a
liberdade de criacdo e representacdo artistica no Brasil, exigiam respostas claras e
determinacg6es urgentes. Os artistas tinham consciéncia que o fechamento dos teatros ndo
era um exercicio gratuito de protesto, porque as folhas de pagamento das companhias
estavam correndo e as bilheterias fechadas, “E uma greve séria, uma navalha a cortar a
prépria carne de uma profissdo que chega ao desespero azucrinado diariamente pelas
varejeiras da Censura Federal”.3®

A greve e as manifestacOes de protesto contra as arbitrariedades do Departamento
Federal de Censura, foram motivadas pela proibicdo da encenacgéo das pecas “Um bonde
chamado desejo”, do dramaturgo norte-americano Tennessee Williams, “Senhora da boca
do lixo”, do dramaturgo brasileiro Jorge Andrade, e “Poder Negro”, do dramaturgo-norte-
americano Leroy Jones. No caso da peca “Um bonde chamado desejo”, a Censura chegou
ao arbitrio de suspender por trinta dias a atriz e empresaria Maria Fernanda e o produtor
Oscar Araripe de exercerem a profissao.

De acordo com Stanislaw Ponte Preta, a peca “Um Bonde Chamado Desejo ” foi
suspensa em Brasilia porque o dirigente da censura, Manoel Felipe de Souza Ledo Neto,
apelidado “rei dos animais”, queria que os produtores do espetaculo retirassem do texto
as palavras vaca, gorila e galinha.®

O jornal “Correio da Manha” noticiara esse episodio:

Brasilia assistiu a um espetaculo estranho. Viaturas do DOPS postaram diante
de umteatro (...). Todo aquele aparato se voltava contra o elenco de “Um bonde
chamado desejo”, de Tennessee Williams, ou seja, contra quatro atrizes e trés
atores. A peca, depois de exibida a exaustdo no Rio, Sdo Paulo, Bahia, Belo
Horizonte, sem falar no resto do mundo, ofendeu a sensibilidade de um censor,
que exigiu o corte das palavras gorila, vaca e galinha. O censor se chama Le&o.
Talvez se julgue, portanto, o rei dos animais, com direito a vetar o nome de
alguns de seus suditos. Em verdade esse Ledo sugere outro animal, de orelhas

compridas e zurrante (Ventura, 1988, p. 96).

A jornalista de origem belga, Yvonne Jean, que atuou no periodo nas redacdes dos

jornais “Correio Brasiliense” e “Jornal de Brasilia”, escreveu uma nota critica para o

% “Navalha na carne”. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 13.fev.1968.
39 PONTE PRETA, Stanislaw. Uma derrota fragorosa. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 14 fev. 1968.
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jornal Correio Brasiliense, sobre a proibicdo da peca em Brasilia pela Censura. A
jornalista ressalta “a autoridade, meus senhores, eis a grande palavra em nosso pais. Em
outras terras dizem a Lei. Aqui dizem: “A Autoridade... Nada de razdo: s6 autoridade”
(Jean,1968).

A Censura em 1968 continua sendo uma questdo de policia e com isso os artistas
ndo escaparam as novas imposi¢oes de um pais obscurantista. Yvonne explica sobre essa
tentativa de amordacamento do teatro no Brasil pela Censura, “repentinamente, os vistas
da censura caducaram, ou 0s conceitos da moralidade mudaram, ou Brasilia esta fora da
jurisdi¢do nacional tendo que ser considerada como um amontoado de criangas imaturas”
(Jean,1968). Em nota, a jornalista comenta sobre 0 motivo do impedimento do publico

de ir ao Teatro Martins Pena para assistir a pe¢a “Um Bonde™:

Ficamos aborrecidos quando ficamos impedidos de ir ao Teatro Martins Pena,
no sabado, pois alegrava-nos ver a Fundagdo Cultural inaugurar a temporada
de inverno com uma pega como esta por um elenco homogéneo e bom, com
Maria Fernanda num papel que Ihe valeu numerosos prémios em todo pais.
Ficamos admirados quando soubemos que as razdes eram “palavras”.
Realmente, crianga bem-comportada ndo fala em “vaca no cio” nem mesmo
em “galinha cacarejando”, inglés vitoriano jamais usa a palavra “estomago”
quanto menos “bunda” e francés educado s6 indica a letra “M” para escrever
0 palavrdo mais historico que possui. Pensamos que isso fosse coisa das
Frangas e “Oropas...” Porém, ficamos estarrecidos quando soubemos que por
causa de tudo isso uma diretora e atriz fora suspensa de suas atividades
profissionais, que, seu elenco ficaria parado e que ndo iriamos ao teatro.
Felizmente, tudo foi esclarecido, ou seja, a suspensdo revogada por liminar
judicial e ordem do Ministro da Educagdo. Felizmente, vimos o espetaculo...
com os quatro cortes a moda de 1968. Felizmente o teatro ndo ficou as moscas.
Felizmente, hoje, amanha, e depois todos poderdo viver o drama de Blanche

Du Bois em nosso Teatro Martins Pena (Jean,1968).

Essa imposicdo de um falso moralismo por parte da Censura, lamentavelmente
justificada em razdes da proibicdo por causa das palavras e com isso confirma-se essa
cominacgdo de um moralismo decadente. Por fim, em nota final, Yvonne chama a atengéo
para o fato lamentavel, e orientou: “O que nao nos impede de fazer votos para que a

Censura Federal ndo continue considerando o publico brasileiro, e particularmente, o
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brasiliense, como infantil, confundindo a falsa moralidade com a verdadeira moral e
desprezando o grande e magnifico veiculo da arte e educagio que o teatro ¢”.4

Ao ser comunicado por telefone sobre 0 movimento dos artistas em greve pelo
protesto “Contra a Censura e pela Cultura”, o Ministro da Justiga, Luis Anténio da Gama
e Silva, prometeu ir ao Rio de Janeiro para receber uma comissdo composta por varios
artistas e intelectuais que desde o inicio do ano vinham negociando com o Ministério da
Justica, Ministério da Educacdo e Departamento de Censura a participacdo da classe
teatral na elaboracédo de uma nova lei de regulamentacdo da Censura de obras teatrais e
cinematogréficas.

A classe artistica solicitava a revogacdo de portarias que permitiam aos censores
amordacar o teatro, ou seja, pretendiam pedir providéncias concretas para a reformulagéo
imediata dos métodos da Censura.

Para aléem dessa mordaca, o fato dos abusos da Censura que passara de vetos
arbitrérios das obras de arte para a suspensdo das atividades profissionais dos artistas,
definira as causas que determinaram a “Greve de Protesto Contra a Censura em Defesa
pela Cultura”.

Em janeiro de 1968, o Ministério da Justica tinha comunicado a criagdo de um
Grupo de Trabalho sobre a Censura de divers@es publicas. Esse Grupo de Trabalho tinha
como objetivo apresentar no prazo de 60 dias um relatério ao Ministro sobre leis, portarias
e decretos-leis sobre o assunto.

O porta-voz do Ministério, Nilo Dante disse em nota ao Jornal do Brasil que “até
agora, a Censura tinha um caréater policialesco quase exclusivo e muitas vezes era
exercida por pessoas sem a necessaria competéncia, sem a minima sensibilidade e sem o
minimo back-ground intelectual”. 4!

Para o porta-voz, teria que haver uma mudanca de mentalidade da Censura, pois
ndo poderia se repetir casos como o da musica “Balada do Vietnam”, de Davi Nasser, da
peca “Navalha na Carne”, de Plinio Marcos e do filme “Terra em Transe”, de Glauber
Rocha, que foram censuradas e depois liberados pelo proprio Ministro da Justica, “a

questdo cultural ndo é e ndo pode ser caso de policia — declarou Nilo Dante. 42

40 JEAN, Yvonni. Esquina de Brasilia. Correio Braziliense, Brasilia, 13.fev.1968.

41 “Grupo de Trabalho sobre a Censura faré relatorio em 60 dias para Gama e Silva”. Jornal do Brasil, Rio
de Janeiro, 18.jan.1968.

42 |dem.
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No primeiro dia de manifestacdo, na porta do Teatro Municipal, Oduvaldo
Vianna Filho, o Vianinha foi um dos primeiros a chegar como reportara o jornal “Correio
da Manha”. Vianna plantou o primeiro cartaz junto ao toldo verde-escuro do municipal
“Teatro brasileiro em greve contra a Censura, pela cultura”. Ao lado de Glauce Rocha,
Leila Diniz, Cacilda Becker, Flavio Rangel, Ferreira Gullar e Walmor Chagas, Vianinha
relembrava os tempos do Centro Popular de Cultura (CPC) da Unido Nacional dos
Estudantes (UNE), onde se improvisava-se comicios-relampagos. A respeito da
participacdo de Vianinha na articulacdo do manifestacdo, iremos aprofundar na trajetoria
em um capitulo posterior a esse, no qual o/a/e leitor/a/e podera acompanhar as reflexdes
e 0 pensamento de Vianinha na época.

As escadarias estavam cheias, e o pessoal passava na calcada e ia reconhecendo
os artistas, “ndo € hora de autografos, o assunto € sério. Censura, proibi¢des” articulavam
0s artistas em mesas com barracas de praia para proteger do sol. Os artistas iam se
revezando para conseguir o maior nimero possivel de assinaturas: apoio popular para a
greve da classe teatral. A concessdo de autdgrafos era recusada delicadamente.

Conforme noticiara o “Correio da Manha”, desde as 8h da manha, mais de cem
artistas de teatro permaneciam, entrando pela madrugada para continuar na escadaria do
Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Estavam presentes nas vigilias das escadarias do
Municipal varios artistas, intelectuais sob a lideranca de Cacilda Becker, Glauce Rocha,
Tbénia Carrero, Ruth Escobar e Walmor Chagas.

Naquela ocasido varias viaturas da Radiopatrulha e do DOPS se revezavam na
observacao distante da manifestacdo. No entanto, sem buscar, em nenhum momento, a
aproximag&o ou contato com os artistas, os policiais ficaram parados perto da Cinelandia,
vigiando e olhando de longe 0 movimento na porta do Municipal. Apesar disso, nenhum
cartaz foi considerado subversivo, sendo obedecidas as ordens da Secretaria de Seguranca
de apenas “observar, sem interferir”.

Em S&o Paulo, os artistas locais decidiram pela greve, concentraram-se nas
escadarias do Teatro Municipal da Capital. Empunhavam cartazes com 0s seguintes
dizeres: “Paramos para continuar livres”, “Cultura ¢ liberdade”, “Contra a censura pela
liberdade”, “Liberdade para o Teatro”, “Teatro Calado Cultura Parada”; “Censura Nao!”.

No dia 12 de fevereiro de 1968, durante a manifestacdo da greve contra a
Censura em Séo Paulo, a atriz Fernanda Montenegro concede uma entrevista a TV Tupi

explicando os motivos do protesto.
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Repoérter: O Teatro Brasileiro esta em Greve. NOs estamos na Praca Ramos de
Azevedo. Esse é o cenario de Sao Paulo e aqui estdo concentrados os artistas.
Por que a greve Fernanda Montenegro? Fernanda Montenegro: A greve que
pela primeira vez est sendo feita, infelizmente no Teatro Brasileiro é Contra
a Censura a favor da Cultura. Explicamos dia-a-dia determinados problemas
com a Censura vem tomando um caréater de maior dificuldade para um dialogo.
E a coisa de trés dias, uma colega nossa foi suspensa, ndao sé no que diz respeito
a apresentacdo do seu espetaculo como também foi suspensa no que diz
respeito a sua profissao quer dizer, essa atriz ficara impossibilitada de trabalhar
durante um més. Naturalmente que o Ministro da Justica ja revogou essa
portaria e atriz podera voltar a trabalhar mais naturalmente numa peca
completamente censurada. Como se isso ndo bastasse 0 autor da importancia
de Jorge Andrade inatacavel que é uma gléria da dramaturgia brasileira, um
dos dramaturgos mais importantes de toda a América. Esse homem teve um
espetaculo seu proibido da noite para o dia, pondo em perigo e em grandes
dificuldades financeiras todo um grupo, sdo trinta atores, inclusive uma atriz
de nome e de prestigio como Eva Todor, esta sendo dirigida esse espetaculo
por Dulcina de Morais. Tudo isso ficou parado e traumatizado e desesperado
por um simples ndo da Censura. Entdo esta é uma greve de protesto que durara
apenas dois dias em S&o Paulo, no Rio e nas outras capitais se 0s outros colegas
nossos quiserem aderir. Isso simplesmente para chamar atengdo do publico
sobre isso, como também do presidente da Republica para que ele veja esse

atrito todo s6 pode desmerecer e enfim tornar pouco agradavel o atual

governo.*?

No dia 13 de fevereiro de 1968, um grupo de trabalho de diferentes matrizes
ideoldgicas formou uma Comissdo reunindo-se no escritorio do cineasta Alex Vianny, no
Rio de Janeiro. Comissdo que ficaria encarregada de redigir um memorial com as
reivindicagbes do movimento como a solicitacdo da revogacdo da portaria de

centralizacdo da Censura. Ficaria também a cargo dos artistas marcarem uma reunido

4 Transcricdo feita do filme, em 16mm, que pertence ao acervo da Cinemateca Brasileira do Banco de
Conteudos Culturais, responsavel pelo projeto “Resgate do Acervo Audiovisual Jornalistico da TV Tupi”.
Esse projeto foi patrocinado pelo Conselho Federal Gestor do Fundo de Defesa dos Direitos Difusos
coordenado pelo Ministério da Justica em 2009. O Resgate foi um projeto piloto e seu objetivo era realizar
a difusdo de uma parcela da colecdo através da digitalizacdo de materiais relativos a alguns anos de
funcionamento da emissora. Faziam parte dos procedimentos realizados pela Cinemateca Brasileira o
tratamento de pelicula de 16mm em que eram filmadas as reportagens, a digitalizacdo das imagens em
movimento, a catalogacdo que permitia pesquisa por varios termos e assuntos, a disponibilizacdo na
internet. Esse conjunto de acles possibilitava a utilizagdo do acervo da TV Tupi como valiosa fonte de
pesquisa e de entretenimento, e 0 como banco de imagens de um acervo histérico. Disponivel em: <
http://www.bcc.gov.br/filmes/446775> Acesso 4.jan.2023.



http://www.bcc.gov.br/filmes/446775

90

com o ministro da Justica demandando tranquilidade de trabalho contra uma série de
arbitrariedades do Departamento de Censura.

Na reunido os representantes dos setores artisticos estavam presentes Paulo
Autran, Dulcina de Morais, Nelson Rodrigues Cacilda Becker, Eva Todor, Barbara
Heliodora, Walmor Chagas, Odete Lara, Carlos Scliar, Ferreira Gullar, Renato Borghi,
Flavio Rangel, John Hebert, Tonia Carrero, Fernando Torres, Eva Wilma, Paschoal
Carlos Magno, Marieta Severo, Domingos de Oliveira, Osvaldo Loureiro, Djanira,
Beatriz Veiga, Alex Vianny, Oduvaldo Vianna Filho, Glauco Rodrigues, Chico Buarque
de Holanda, Leila Diniz. Entre dezenas de artistas participaram ainda do movimento, Di
Cavalcanti, Vinicius de Moraes, Tristdo Ataide, Otto Maria Carpeaux, Glauber Rocha,
Juca de Oliveira, Antonio Callado, Luis Carlos Barreto, Carlos Drummond de Andrade,
Grande Otelo e Chacrinha.*

Durante a manifestacdo, aproveitando a presenca do governador da Guanabara,
Negréo Lima, na inauguracgdo do Chafariz do Largo do Machado, a Comisséo de artistas
dirigira-se para la a fim de comunicar a decretacéo da greve e os motivos da manifestacao.

O governador os atendeu, achando justo o movimento, aconselhando-os a dirigir-
se a chefia de Policia. Atendidos pelo delegado Otavio Vidal, o ator Paulo Autran foi
quem dirigiu a palavra explicando que a Comisséo de atores teatrais estava ali para obter
autorizacdo para permanéncia nas escadarias do Teatro Municipal. O delegando achando
que o caso deveria ser levado primeiro ao conhecimento do Secretario de Seguranca
Publica do Estado da Guanabara, general Dario Coelho. O delegado telefonou
imediatamente para aquela autoridade e depois de explicar o fato ao general, acrescentou
inclusive que pelas palavras que havia ouvido dos atores 0 movimento parecia ser de
caréater pacifico.

O telefone foi passado a Paulo Autran, e na ligacdo explicou que estava ali a
conselho do governador, e que 0 movimento era absolutamente contra a Censura Federal
e que era pacifico tendo em vista apenas garantir a “sobrevivéncia do teatro brasileiro. O
general Dario Coelho relutou um pouco, mas acabou concedendo autorizagdo para o

movimento. *°

4 “Teatro desce pano em protesto contra censura sem cultura”. Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro, 12
fev. 1968.
45 “Negrao entra em cena e artistas vdo parar na Policia”. Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro, 12.fev.1968.
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A atriz Tonia Carrero uma das coordenadoras do movimento, que inclusive foi
chamada por um general, de vagabunda®®, se declarou chocada com “mais esta falta de
nivel cultural dos censores brasileiros” e disse a reportagem da Tribuna de Imprensa, “o
governo precisa empreender o dialogo com os artistas, pois 0 que na realidade esta
faltando é um contato mais direto entre a autoridade dita censora e os artistas e
intelectuais. Ndo posso compreender que auténticas obras de arte sejam consideradas
pelas autoridades como subversivas ou imorais.”*’

Na mesma manhd, a Comissdo foi diretamente ao gabinete do Ministro da Justica,
para realizar a entrega do documento com as reinvindicagdes e solicitarem uma audiéncia.
No entanto, o Ministro ndo estava, algumas informagdes estavam desencontradas a
respeito do seu paradeiro. Finalmente veio a informacéao de que ele se encontrava em Sao
Paulo e naquele dia receberia 0s artistas.

O grupo insistiu e acabaram sendo recebidos pelo subchefe do gabinete do
Ministro Gama e Silva, Coronel Oscar Varella Almeida. Este afirmou ter comunicado
com o ministro pela manha, por telefone que s6 chegaria ao Rio as 9 horas e que as 14h
poderia conceder-lhes uma audiéncia para ouvir as reivindicacdes. Porém o militar
confessou que o ministro havia ficado surpreso, “pois ja havia solucionado o caso da peca
“Um Bonde Chamado Desejo”, da atriz Maria Fernanda”.

Cacilda Becker falando em nome do grupo, explicou ao Coronel sobre o como
vem sendo submetidos os grupos de artistas profissionais pelo Servico de Censura. “A
Censura — disse Cacilda — esta sendo provocativa. As solucdes para o problema varias
vezes encaminhadas ao Ministro da Justica ndo encontraram apoio e cada vez mais
sofremos o aperto do tacio dos censores.”*8

O Coronel procurou tomar a defesa do Ministro esclarecendo que este nomeara
uma comissao sob a presidéncia do jurista Cldvis Ramalhete para solucionar de uma vez
a questdo da Censura. A providencia adotada pelo Ministro tinha por objetivo elaborar
uma portaria que reformulasse todo o sistema de censura no Pais, com o apoio dos artistas.

A atriz Ténia Carrero na reunido tomou a palavra para explicar a finalidade da
greve deflagrada pela classe teatral com o intuito de obter uma posicao real do Governo
dos apelos dos artistas para a liberagao de suas pegas. “Nao podemos — disse ToOnia —

andar implorando, mendigando como fez a Maria Fernanda, além de outras colegas para

46 1dem.
47 In: “Teatro desce pano”... .
48 Teatro “Contra a censura e pela cultura”. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 13.fev.1968.
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que essas punicdes fossem revogadas. Nossa greve sé sera suspensa quando surgirem

medidas concretas da parte do Governo Federal.”*®

Figura 3- Os artistas em comissao sendo recebidos pelo subchefe de gabinete do
Ministro da Justica

Fonte: Ultima Hora, Rio de Janeiro, 13.fev.1968.

Depois da conversa com o subchefe do gabinete, a comissdo rumou para as
escadarias do Teatro Municipal, onde crescia 0 movimento de solidariedade do publico.
Dezenas de pessoas, como deputados, escritores, jornalistas, musicos foram a porta do
Teatro apresentar solidariedade. Entre eles, o deputado federal Méarcio Moreira (MDB),
o diretor teatral Paschoal Carlos Magno, os deputados estaduais do MDB da Guanabara,
Alberto Rajdo, Fabiano Villanova e Paulo Carvalho.

Um grupo de artistas entregou ao presidente da Assembleia Legislativa,
deputado Amaral Peixoto (MDB), copia do manifesto contra os Gltimos atos do diretor
do Servico Federal de Censura. Na ocasido o Amaral Peixoto empenhou aos
manifestantes a solidariedade da Casa, lamentando o caminho que, nesse particular caso,
vinha seguindo o Governo Federal.

Como deputado também me revolto contra esta agdo e empresto aos artistas do

Brasil, muitos dos quais estdo aqui presentes, toda a minha solidariedade ja que

49 |1dem.
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ndo posso fazer como presidente da Assembleia. Todos podem contar com o
apoio ndo so deste deputado, como com o de todos aqui presentes, porque

tenho a certeza absoluta de que, nesta hora, é geral a revolta do povo brasileiro

contra a atuagdo dessa censura teatral.>°

Numa série de pronunciamentos, os deputados do MDB, criticaram o
Departamento Federal de Censura. Foram solidarios com a greve dos artistas “quando
estamos assistindo ao congelamento da cultura do povo, executado por uma ditadura
militar que toma conta do Brasil”, anunciaram os deputados.

Falando em nome do Grupo Renovador, o deputado Alberto Rajédo (MDB) disse
que “¢ lamentavel que minhas primeiras palavras ao se abrirem as sessdes do Legislativo,
ainda sejam para constatar e repelir o estado policial-militar implantado neste Pais pelo
golpe de 1964 que agora servindo ao imperialismo, amarra todas as liberdades de
expressao do povo brasileiro”. Rajao declarou entre gestos nervosos que “o episodio de
terror cultural é uma constante e um denominador comum de todas as ditaduras™.!

Discorreram ainda sobre os fatos alguns deputados, que concitaram o0 povo
carioca a se aliar aos artistas na “defesa do nosso patrimonio cultural e moral”.%?

O deputado Paulo Carvalho (MDB) defendeu a classe teatral, salientou que
“quando se faz calar a cultura, amordaca-se 0 povo, violenta-se a liberdade e a democracia
perece; devemos por isso, nos unirmos na defesa da cultura e da moral dos nossos
artistas”. >

O deputado Silbert Sobrinho (MDB), falou no plenario afirmando que “nao
devemos e ndo podemos admitir de forma alguma, o arrolhamento do teatro brasileiro;
ndo podemos permitir que a cultura e a inteligéncia sejam sufocadas pela ignorancia”.>*

E prosseguiu: “Tenho a certeza que esta Casa, pela unanimidade dos seus
deputados, em especial da bancada do MDB, se manifestara solidaria com a classe teatral,
fazendo um apelo veemente ao ministro da Justica e ao presidente Costa e Silva para que
coloquem a frente da Censura Federal homens que estejam capacitados e que tenham

gabarito e inteligéncia”.>®

50 “Arena e MDB da Guanabara uninimes no repudio a “rolha” contra artistas”. Tribuna da Imprensa, Rio
de Janeiro, 13.fev.1968.

51 In: “Greve anticensura une artistas...”

52 In: “Artistas em greve...”

53 In: “Arena e MDB da Guanabara uninimes...”
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Os deputados Nina Ribeiro (ARENA) e Mauro Magalhdes (MDB) também
criticaram a acdo do general Facanha, colocando-se ao lado dos artistas e intelectuais e
afirmando que “coisas desta natureza s6 acontecem em paises onde a liberdade ndo ¢
respeitada e a for¢a predomina sobre a vontade do povo”.%

A deputada lara VVargas (MDB), igualmente solidarizou-se com o movimento
dos artistas teatrais, acusando “o regime militarista que impera no Brasil” e citando o
exemplo do Ministério da Educacdo “onde um general exige atestado de ideologia aos
seus funcionarios”.%’

Perante o dia-a-dia opressivo que obstruiu o processo cultural brasileiro, esse
denominado terror cultural foi observado por José Arrabal (1979, p.34-35) ao constatar
que o terror cultural aterrorizado, castrou a liberdade de expressao e criagdo, promoveu a
desmobilizacdo dos trabalhadores do palco. Tudo isso em decorréncia da politica de
morde e assopra da ditadura, ja que todo o processo de producao teatral se encontrava
predominantemente mediado pela burocracia de Estado. Essa mediagdo ocorria devido
as questdes da conjuntura politica € mesmo a situacdo de hegemonia do poder
governamental e do empresariado, na direcdo da vida teatral, a Censura se matinha
intacta, organizada e estruturada.

Nesse meio tempo, os lideres da oposicédo da Camera dos Deputados decidiram
convocar os dirigentes dos Sindicatos de Trabalhadores em Teatro do Rio e de S&o Paulo,
para explicarem na Comissdo de Educacdo da Camara, as dificuldades que a classe vinha
encontrando com a Censura.

A decisdo tinha sido tomada ap6s o0 encontro dos oposicionistas com a comissao
presidida pela atriz Maria Fernanda, que relatou o problema causado pela Censura da
suspensdo de sua peca. A medida acabou sendo anulada pelo Juiz da 12 VVara Federal Jodo
Augusto Didier, que concedeu liminar a medida impetrada pela atriz Maria Fernanda
contra o Chefe do Servico de Censura de Diversdes Publicas do Departamento de Policia
Federal.

A atriz tinha disso noticiada pelo Chefe da Censura, de haver infringido o
disposto no artigo 93, itens 11 e Il, do Decreto 20.492, de 24 de janeiro de 1946, porque

“ndo cumpriu as determinagdes do S.C.D.P, relativamente a pec¢a” e também porque “os

56 1dem.
57Idem.
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atores Maria Fernanda e Oscar Araripe conduziram-se de maneira desrespeitosa e

descortés ante as autoridades censérias”.>®

No seu despacho, o Juiz Jodo Augusto diz:

Quanto a circunstancia de os atores, ora impetrantes, se terem conduzido ante
as autoridades censorias de maneira desrespeitosa e descortés, quando muito,
a ocorréncia merecia uma repreensdo, sendo mesmo uma autuacdo em
flagrante por desacato, se tal comportamento transpds a fronteira do ilicito
pena. Nunca, porém, por esse motivo, poderia suscitar a suspensdo das
atividades da Empresa “sine die”, prejudicando uma Empresa que veio

prestigiar a Fundacgdo Cultural do Distrito Federal, e, 0 que é mais, o publico

da Capital, tdo sonegado e carente de bons espetaculos teatrais.>®

Por todo o exposto, o Juiz concede a liminar, considerando que a Portaria que
determinou a penalidade sem prazo estipulado para a Empresa Teatral Maria Fernanda
Ltda, é omissa quanto ao prazo de suspensdo imposta. A integra da liminar concedida
pelo juiz foi publicada em [NOTA] pelo Correio Brasiliense, na qual transcrevemos

abaixo:

CONSIDERANDO que a referida Portaria ndo especifica quais as
determinagdes ndo cumpridas pela Companhia; CONSIDERANDO que a
mencionada Portaria foi baixada em plena fluéncia do prazo para a interposicéo
da reclamacdo prevista no artigo 11 do Decreto 20.493, de 24.1.1946;
CONSIDERANDO mais que as irregularidades acima apontadas justificam a
concessao do “writ” liminarmente, medida que deve ser aplicada com discri¢do
e cautela pelo magistrado, segundo a ligdo do douto e nunca demais festejado
Belly Lopes Meirelles; CONSIDERANDO mais que a relevancia de motivos
em que se encontra o pedido inicial e a possibilidade de ocorréncia de licdo de
natureza irreparavel ao direito dos impetrantes, se procrastinada a decisdo para
o final da causa, aconselhando destarte o provimento cautelar; CONCEDO A
MEDIDA LIMINAR, a luz do item Il, do artigo 7°, da Lei 1.555, de 31 de
dezembro de 1951, tornando sem efeito a Portaria “ut supra”, para fim de
assegurar aos impetrantes o seu direito liquido e certo de continuarem sua
temporada interrompida, observadas, porém as prescricbes do Servigo de
Censura, consubstanciadas no verso do documento n® 2 que instrui o pedido,

até apreciacdo final do feito. Solicitam-se, outrossim, as informacGes

%8 INOTA]. Correio Brasiliense, Brasilia, 13 fev. 1968.
% 1dem.
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pertinentes a autoridade coatora, para responder no prazo da lei. Oficie-se ao
Servigo de Distribuicdo, solicitando-se a0 MM, Doutor Juiz Distribuidor em
exercicio durante o corrente més, a distribuicdo do presente Mandado de

Seguranca, por dependéncia para 0 juiz que este subscreve. Procedida a

modificacdo do prazo, autue-se o presente feito, como de direito.°

Dado o episodio, a Camara dos Deputados em Brasilia repercutira o caso acerca
da intervencdo da Censura na apresentacdo da peca teatral. O Deputado Ewaldo Pinto
(MDB-SP), fez transcrever nos anais da Camara a manifestacdo da atriz Maria Fernanda,
em face da violéncia de que foi vitima. “A Censura, depois de 20 anos de representagao
da peca de Tennessee Williams, uma das mais conhecidas e aplaudidas em todo mundo,
inclusive pelas plateias mais exigentes, fez uma descoberta genial: descobriu que
Tennessee Williams é imoral e exigiu que fossem cortadas varias passagens da pecga, em
exibicdo na temporada promovida pela Fundacdo Cultural do Distrito Federal, portanto
orgao oficial”. O deputado ainda sublinhou, o ambiente de inquietagdo entre os artistas e
intelectuais de todo os pais e manifestou solidariedade, “Queremos deixar aqui nossa
manifestacdo de solidariedade aos artistas, aos produtores e aos intelectuais brasileiros,
no seu movimento de rebelido contra a iniquidade e o primarismo de uma Censura que
nos envergonha perante o mundo civilizado.”®*

Indubitavelmente, a classe teatral no seu movimento de resisténcia com a
Censura, trouxera contribuicOes significativas na experiéncia de mobilizacdo. Por meio
de uma articulacdo coletiva, 0 memorial escrito por um grupo de artistas, trouxeram para
além das reivindicacGes da classe, 0 germe da consciéncia politica. Os artistas comecaram
a se certificar das arbitrariedades da ditadura e protestar contra os desmandos. Posto isto,

transcrevemos abaixo a redacdo do memorial aprovado por unanimidade.

Mantendo, ha longo tempo luta constante contra as sucessivas arbitrariedades
que vem sendo cometidas contra a liberdade de expresséo artistica no Brasil, a
classe teatral viu agravar-se de muita essa situa¢do nos ultimos dias. A pega O
Poder Negro, do norte-americano Leroy Jones, foi finalmente proibida pela
Censura Federal, ap0s cerca de trés meses de exames e reexames pelos
censores, que pretenderam fazer até mesmo a verificagdo de fidelidade da
traducdo ao texto original. Em Brasilia, ao apresentar Um Bonde Chamado

Desejo, com que ha varios anos vem obtendo grande éxito, a atriz Maria

01dem.
61 In: Greve anticensura...”
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Fernanda sofreu intempestiva punicdo da Censura que, entre outras coisas,
pretende impedi-la durante 30 dias de exercer a sua profissao de artista. E nas
ultimas horas divulgou-se a noticia de que a pega Senhora da Boca do Lixo,
de Jorge Andrade, que deveria ser encenada por Eva Todor, no Rio de Janeiro,
a partir de cinco de marco, sofrera igualmente interdicéo total atenta contra os
costumes, a religido e as Forcas Armadas. Maior espanto isso causa quando se
sabe que Senhora da Boca do Lixo, teve sua estreia mundial ha algum tempo
em Portugal, na encenacdo de uma companhia oficial do teatro portugués. No
cinema, 0 processo arbitrario da Censura esta do mesmo modo presente ha
muito tempo. A exibic¢do de cada novo filme brasileiro é sempre resultado de
uma grande luta: O Desafio, O Padre e a Moga, Terra em Transe, Menino
de Engenho, etc. Atualmente a Censura mantém interditados os filmes Cara
a Cara, e Bebel, Garota Propaganda. Ampliando a &rea de acéo da Censura,
0 cinema brasileiro sofreu um recente e novo golpe do Instituto Nacional de
Cinema que, a partir deste ano, faz Censura “estética” através de uma de suas
resolucBes que sdo permanentemente contra o interesse do cinema nacional.
Em sinal de protesto, a classe teatral brasileira decidiu suspender todos o0s seus
espetaculos no Rio e em S8o Paulo, nos dias 11, 12 e 13 de fevereiro, contanto
com o apoio de toda a intelectualidade mobilizada em torno dos seguintes
pontos: 1 — Liberagdo das pecas e dos filmes interditados pela Censura. 2 —
Suspensdo da penalidade imposta a atriz Maria Fernanda. 3 — Descentralizago
da Censura Federal, ficando cada Delegacia Regional com autoridade para
emitir alvaras validos para todos o Pais. 4 — Revogacdo da atual Portaria que
regulamenta a Censura e sua reformulacdo, de acordo com os principios da
liberdade de criacdo artistica. 5 — Reorganizacdo do Grupo de Trabalho
encarregado da reformulacdo de legislacdo de Censura, visando & maior
representatividade dos setores interessados. 6- Eliminagdo da Censura

“estética” feita pelo Instituto Nacional de Cinema. 62

A classe teatral trazia para o debate a questdo da falta de gabarito intelectual das
pessoas que faziam parte do Departamento de Censura. O ponto de vista dos participantes
da greve de protesto, € de que, se a Censura nédo ceder, eles também néo cederiam. Coesos
em torno de seu objetivo de fazer uma pausa dos espetaculos, com o propésito de buscar
uma solucdo para o conflito. N&o sendo suspensa a proibicdo das pegas, a greve teria
prosseguimento. A atriz Norma Benguell, falou para a reportagem da Tribuna de

Imprensa, sobre a falta de despreparo dos censores, “Eles nao entendem nada de cultura.

62 “Greve anticensura une artistas e acaba hoje.” Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 13. fev.1968.
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Teatro é cultura e a liberdade é necessaria para o livre exercicio de nossa profissdo”.®?

Se certifique que esté correta essa forma de citar, me parece estranha, falta referéncia e
padronizagéo.

O jornalista Edmundo Muniz se expressou na reportagem da Tribuna:

Esta censura reflete bem a ditadura disfarcada. Ndo podemos admitir
ingeréncia de quaisquer pessoas estranhas ao nosso convivio socio artistico.
Mais cedo ou mais tarde 0 nosso movimento saird vitorioso, e questdo de
tempo. Estamos preparados para todas as eventualidades que porventura

surjam a nossa frente. Esta censura leviana que ai existe, é falsa atrevida e

desmoralizante.5*

A atriz Dulcina de Morais, marcou presenca na greve, disse a reportagem, “se o
mundo é feio nds ndo temos culpa e, por conseguinte ndo podemos censura-1o”. Dulcina

criticou o arbitrio desnecessario do tratamento da cultura no pais, ela declarou:

Assim, ndo podemos admitir que elementos sem conhecimento de causa,
venham opinar num assunto que nao lhes compete. Eu ndo posso ser técnico
de uma selecéo de futebol, pois ndo tenho condigdes para tal profissdo. Um
jogador de futebol ndo pode participar de uma comissdo de censura, pois ndo

tem o preparo suficiente para exercer a fungio de censor. E o caso do ex-
jogador August066. A falta de intelectuais para fungdes de responsabilidade é

uma das principais causas de retrocesso desta Nagdo. Vivemos eternamente na
retaguarda. N&o progredimos, ndo cresceremos, se 0s homens que ai estdo ndo

tentarem outras férmulas, ao invés de imporem seu arbitrio. Venceremos esta

luta, custe o que custar.8”

Em 14 de fevereiro de 1968, a classe artistica reunira-se em audiéncia com o
Ministro Gama e Silva, tendo o grupo entregue o manifesto com os motivos da greve e as

reivindicacdes. Manifesto dos artistas que passou a ser manifesto de todos os intelectuais,

83 “Teatro reabrem 4° feira, mas greve continua na 5* se Censura ndo ceder.” Tribuna da Imprensa. Rio de
Janeiro, 13.fev.1968.

64 1dem.

% 1dem.

% Para saber mais sobre 0 caso do ex-jogador que virou censor, sugerimos a leitura da reportagem “Augusto
da Costa, capitdo da selecdo de 1950 virou chefe da censura no Brasil”. Disponivel em
<https://www.uol.com.br/esporte/reportagens-especiais/augusto-da-costa-capitao-da-selecao-de-1950-
virou-chefe-da-censura-no-brasil/#pagel2> Acesso em 10.dez.2022

67 In: “Teatro reabrem 42 feira...”
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recebendo a adesdo de diversas classes. Tendo este recebido solidariedade do Sindicato
dos Avrtistas e Técnicos das Empresas de Diversdes, Associacdo Brasileira de Autores de
Filmes, Associacao Paulista de Criticos Teatrais, Associagdo Paulista de Empreséarios de
Teatro, Unido Brasileira de Escritores, Instituto de Arquitetos do Brasil, Associacdo
Brasileira de Letras, Ordem dos Mdsicos e Servigo Nacional de Teatro.%

No mesmo dia da reunido com o Ministro, a Associagéo Brasileira de Imprensa
(ABI) dirigira a classe teatral mensagem manifestando o apoio ao movimento de greve

dos artistas do teatro. O presidente da ABI, Dante Jobim emitira a seguinte mensagem.

A Associacdo Brasileira de Imprensa em reunido de sua diretoria tomou
conhecimento do manifesto langado por uma comissdo de intelectuais contra a
modalidade de censura que, pelas autoridades federais, esta sendo aplicada ao
teatro brasileiro atingindo pegas consagradas nas plateias mais cultas do
mundo. Os abusos cometidos por parte daquelas autoridades provocaram uma
greve de 72 horas da classe teatral, atitude merecedora dos aplausos de todos
0s que justificam a resisténcia a opressdo por todos os meios licitos possiveis.
Vanguardeira nas lutas pela liberdade de expressao, em todos o0s seus aspectos
ndo poderia a ABI faltar com a sua solidariedade aos que defendem téo
bravamente a liberdade de cria¢do artistica. Tendo poso ja suas dependéncias
a disposicdo da classe teatral que na Casa do Jornalista realizou memoréavel
assembleia, a ABI manifesta pois, uma vez mais, de pablico sua simpatia e seu

apoio ao movimento encabegado pelas mais expressivas figuras do nosso

teatro.%°

O memorial com as reivindicacfes da classe teatral foi lido pelo ator Walmor
Chagas, que, em seguida, afirmou: “Na realidade o que queremos € o teatro livre da
Censura, mantendo apenas a impropriedade dada pelo Juizado de Menores™. O ator temia
que com o Grupo de Trabalho anunciado pelo Ministro, poderia ainda haver a
possibilidade de um membro ndo saber julgar realmente o valor da peca. Walmor disse

ao Ministro:

Chegamos a um ponto que ndo podemos mais suportar o que vem ocorrendo.
A cada pega encenada, temos que vir até o senhor, pedir-lhe que interceda a
nosso favor. Isto prejudica o nosso trabalho e o seu também. O que temos que

fazer é seguir o exemplo dos mais evoluidos dos paises mais adiantados, para

68 «Artistas em greve foram reclamar a Gamq e Silva.” O Jornal, Rio de Janeiro, 13 fev. 1968.
89 “Ministro da Justica: teatro agora ¢é livre.” Ultima Hora, Rio de Janeiro, 14.fev.1968.
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que possamos atingir a um estagio de liberalidade e cultura, que até hoje nao

conseguimos. Acho que, no ponto em que estamos, s6 uma lei resolvera o

problema. Palavras ndo bastam”, concluiu 0 ator.”®

Figura 4- O ator Walmor Chagas lendo o manifesto da classe teatral na solenidade de
posse da Comissao Especial

Fonte: Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro, 08.mar.1968.

Depois da leitura do manifesto, o Ministro dialogou com a comissdo afirmando a
sua intengdo de ser “franco e sincero” através do objetivo de transformar “a censura numa
entidade de respeito e ndo um fantasma para os atores e intelectualidade.”

Além disso declarou na reunido “julgo ser impossivel, 0 autor escrever, os atores
ensaiarem e a mao rispida da censura cortar todo esse trabalho insano: estou totalmente
do lado de vocés.”’* Também “ndo é justo que os senhores se vejam torturados pela
censura apos trabalhos arduos dos autores, montagens e encenagio”.

Com vérias afirmagdes e promessas, 0 Ministro conduziu a reunido com as

artistas, destacamos as seguintes afirmagdes: “a censura ndo os incomodard mais, podem

0 |dem.
L |dem.
2 “Gama e Silva promete aos artistas um teatro livre.” O Globo, Rio de Janeiro, 14 fev. 1968.
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ficar descansados”; “Nao ha possibilidade de continuar esse estado de coisas.”; A
Censura estd, no Brasil, totalmente superada”; “Tudo evoluiu neste Pais, menos a
censura”; “Nossa censura ndo tem o minimo critério para executar suas fungdes.”; “A
Censura em Brasilia tem cometido verdadeiras aberracdes contra a arte, cerceando a

cultura e a arte no Brasil”; “Se depender de um simples ato administrativo podem

acreditar a censura estara reformulada.”’®

Nessa reunido, o Ministro lembrou alguns casos de proibicGes realizadas pela
Censura. Aos presentes, Gama e Silva trouxera um comentario sobre o seu passado de
Reitor da Universidade de Séo Paulo, professor de Direito, jornalista e dizendo que a

classe teatral sempre foi simpéatica com ele.

H& muito tempo sinto que esta havendo uma grande divergéncia entre a
Censura e as artes e 0 primeiro sintoma que presenciei foi a proibicdo no
Festival de Sdo Paulo, da muisica Balada do Vietname, pelo Delegado
Regional, a quem obriguei a levantar a punicdo. Outros problemas foram
surgindo. O caso do filme Terra em Transe, a peca Navalha na Carne, entre
outras, cuja interdicéo so6 foi suspensa por ordem minha. Realmente ha algo de
errado com a Censura e foi por isso que resolvi constituir um grupo de trabalho,
com plenos poderes, para a reformulacdo dos critérios ultrapassados. Na
organizagédo desse grupo de trabalho, ndo tivemos nenhuma preferéncia, tanto
que os membros do Governo estdo em sensivel minoria — apenas dois entre 0s
11 nomeados. Esta Comissédo deveria estar trabalhando ja ha algum tempo, mas
aconteceu que 6rgdos da imprensa criticaram dois de seus membros como
pessoas sem gabarito: mandamos apurar o curriculum vitae de cada uma delas,
que deverd nos ser entregue ainda esta semana. Assim, na semana que vem —
a Comissdo ja deverd estar trabalhando para acabar com a atual legislagdo, que
faz com que os senhores fiquem inteiramente cerceados. As pecas atualmente
proibidas serdo reexaminadas e eu prometo que isto sera feito com a maior

simpatia. E podem ter certeza que a Censura ndo os incomodaré mais. "

A partir daquela reunido, o Ministro anunciou verbalmente que “o teatro € livre”
e os artistas poderiam fazer o que quiserem, promessa essa concluiu “que vocés poderao
cobrar amanha ou depois”.

Gama e Silva prometera liberar imediatamente as pecas e os filmes proibidos;

estudar a descentralizacdo da Censura e a revogacao da atual Portaria sobre o assunto que

73 “Justica promete livrar teatro da censura.” Ultima Hora, Rio de Janeiro, 14 fev. 1968.
" In: Ministro diz que censura vai deixar de incomodar. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 14 fev. 1968.
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seria reformulada; reorganizar um grupo de trabalho encarregado de rever a legislacéo a
respeito, incluindo a participacdo da classe teatral e, finalmente a promessa de estudar a
revogacdo da censura “estética” dos filmes.
O tema da descentralizacdo da Censura era um dos pontos de maior relevancia

dentro das reivindicacgOes da classe artistica e, como afirmou a atriz Cacilda Becker, “o
que ndo é possivel € se continuar apenas com a Censura atraves da leitura da pega.
Considero indispensavel, que o censor, ja que tem de existir, assista ao espetaculo e ndo
leia simplesmente o texto, que ndo oferece a verdadeira visdo da pega”.”

Cabe destacar, que desde o golpe de 1964, era a primeira vez que os controles
estatais da cultura passavam a ser exercidos de forma centralizada em Brasilia. Toda a
Censura de Teatro e demais linguagens artisticas com uma nova portaria do diretor-geral
do Departamento de Policia Federal, Florimar Campello, datada de 1° de dezembro de
1967, comeca a ser realizada na sede do Servico de Censura e Divers@es Publicas, com o
objetivo de “uniformizar os critérios”.

Com essa nova portaria, a Censura tem um novo enderego e comeca a funcionar
em Brasilia, assim inaugura-se a fase de federalizacdo dos servicos censérios. Com a
instalacdo da sede do érgéo censor em Brasilia, a justificativa seria de tal maneira e forma
de evitar que sejam liberadas, nas delegacias regionais, por censores estaduais, pecas
teatrais com excessiva liberalidade, ndo atendendo aos critérios fixados em lei. A integra
da portaria que passara a Censura a esfera federal foi publicada no jornal Estado de Séo

Paulo, sendo a seguinte:

I-A fim de uniformizar os critérios adotados pela autoridade censéria quando
da liberacdo de textos de pecas teatrais e congéneres, determinar que esse
material, impresso ou datilografado, em trés vias, seja censurado
exclusivamente na sede do SCDP, em Brasilia, DF.

Paragrafo 1° - As novelas e programas em série deverdo ter os respectivos
textos submetidos a censura integralmente, de uma sé vez, quando
encaminhados ao SCDP em capitulos separados, a Censura reservara o direito
de impor cortes e demais restrigdes, julgados necessarios, nos episédios
ulteriores.

Pardgrafo 2°: - O disposto neste item entrara em vigor a partir do 1° de
dezembro de 1967.

> Ministro diz que censura vai deixar de incomodar. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 14 fev. 1968.
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Il — Os ensaios gerais das funcBes acima referidas poderdo ser realizados nas
cidades onde estiverem reunidos o0s respectivos participantes.

I11- Revogar o item trés da portaria n°® 242, de 12 de maio de 1967, publicada,

no Boletim de Servigo n° 58, de 19 de maio de 1967.76

Para Walter de Sousa Junior (2012), houvera uma grande mudanca nesse processo
de federalizago da Censura, pois com o distanciamento dos mecanismos censorios dos
centros onde se apresentavam as pecas teatrais, dificultava a classe artistica a articulagdes
de apelacdes e pedidos de revisdo dos cortes impostos as obras teatrais.

Fazendo essa pequena digressdo, continuemos a partir da declaracdo feito pelo
Ministro Gama e Silva no contexto da reunido “Podem ter certeza de que a censura ndo
0s incomodara mais o teatro a partir deste momento ¢é livre. I1sso ndo é uma promessa e
sim uma afirmacdo que vocés poderdo cobrar amanha ou depois”.”’

As promessas feitas pelo Ministro da Justica e a sua suposta simpatia ecoavam no
meio artistico e intelectual, que acabaram acreditando que este estava ao lado da classe
artistica. J& que o Ministro inicialmente posicionava-se no conflito entre censor e
censurado e na campanha “Contra a Censura, em Favor da Cultura”.

Quando a Comissdo de intelectuais retornou as escadarias do Municipal, e disse 0
que se tinha passado no encontro com o Ministro, foi grande a alegria dos artistas e
Oduvaldo Vianna Filho, euférico, saiu pulando e abracando todo mundo. Walmor
Chagas, To6nia Carreiro e Cacilda Becker repercutiam os animos do resultado do encontro,
sentados nas escadarias do Teatro Municipal do Rio Janeiro, os trés artistas falaram e

responderam as perguntas do repdrter da TV Tupi.

Repérter: Qual é a palavra do Ministro?

Walmor Chagas: Nosso Ministro da Justi¢a € um homem culto, € um homem
inteligente, compreendeu o nosso apelo e nos disse que o teatro € livre, que o
teatro ndo serd molestado, prometeu que o teatro tera daqui por diante uma
legislacdo especial. Atendeu a todas as nossas reivindicages. N6s confiamos
no Ministro da Justica e esperamos que realmente tudo isso aconteca. Afim de
que o Teatro, o Cinema, todos os artistas brasileiros possam criar em paz,
trabalhar para o Brasil e para a nossa arte.

Reporter: Tonia Carrero em paz com a Censura?

76 “Censura passa a Brasilia.” O Estado de Séo Paulo, Sao Paulo, 07.nov.1967.
7 Ministro da Justica: teatro agora é livre. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 14 fev. 1968.
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Tonia Carrero: Até agora em greve contra a Censura, mais depois da palavra
de apoio irrestrito do senhor Ministro a todas as nossas reivindicagdes.
Estamos gloriosos sentados aqui nessa escadaria. Gloriosos e vitoriosos. N&o
podemos deixar de dar uma palavra de agradecimento a toda gente que
prestigia aqui com a sua presenca e a imprensa escrita e a televisdo. Perdao a
palavra escrita. Estou cansada, dormir duas horas. Mais a palavra dos jornais
de hoje. O movimento de imprensa foi uma coisa sensacional e acredito que
definitiva. O apoio das dez mil assinaturas que levamos para o senhor Ministro
e as televisbes que ndo pararam e aqui vieram nos apoiar 0 nosso muito
obrigada. Realmente foi um momento historico que todos nos ajudaram a
vencer.

Repdrter: Como passa a funcionar a censura no Brasil?

Cacilda Becker: Deste momento em diante nds estaremos aguardando
ansiosamente as medidas que o senhor Ministro Gama e Silva prometeu tomar
em favor da intelectualidade e da cultura brasileira. Estamos confiantes na sua
promessa. Ele nos disse e nos afirmou que o Teatro a partir deste momento é
livre. E preciso, entretanto que o plblico saiba que todos os artistas e

intelectuais do Brasil consideram essa liberdade, uma liberdade em favor do

progresso e do desenvolvimento da cultura nacional. &

Podemos apontar que naquele momento a classe artistica depositava uma
confianga na busca por solucionar os conflitos. Foram dias intensos de negociagdes, 48
horas de duracdo da concentracdo no Municipal, o calor, o cansaco, vigilias,
mobilizacBes, coletas de assinaturas, preparacao do texto do manifesto, enfim a classe
teatral se engajara e depositara forgas no movimento.

Concordamos, em certo ponto, com quem? No aprofundamento critico da
experiéncia de organizacdo da classe artistica. As gldrias e vitdrias significavam o
trabalho arduo de articulacdo no entendimento da importancia de se organizarem
politicamente reagindo as truculéncias da Censura na ditadura.

Feito o balanco da greve, foram mais de cinco mil assinaturas da populacdo do
Rio de Janeiro contra a censura e cinco mil foram conseguidas em S&o Paulo, totalizando

onze mil assinaturas.”®

8 Transcrigdo feita do filme, em 16mm, que pertence ao acervo da Cinemateca Brasileira do Banco de
Conteudos Culturais, responsavel pelo projeto “Resgate do Acervo Audiovisual Jornalistico da TV Tupi”.
Entrevista de Ténia Carrero e Cacilda Becker disponivel em: < http://www.bcc.gov.br/filmes/446836>
Acesso em: 5.fev.2022. Entrevista de Walmor Chagas disponivel em:
<http://www.bcc.gov.br/filmes/446845> Acesso em: 5.fev.2022.

™ Greve vence Censura. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 14.fev.1968.
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Apds tomarem conhecimento da reunido, os artistas sairam das escadarias do
Teatro Municipal do Rio de Janeiro em passeata até 0 Monumento aos Pracinhas®, onde
pretendiam depositar uma coroa de flores “aos que tombaram em defesa da democracia e
da liberdade de expressdo”.8!

A passeata a0 Monumento estava programada, depois que a comissdo de
intelectuais retornou do encontro com o Ministro, comegou a crescer 0 nimero de viaturas
policiais nas imediacOes do Teatro Municipal, com a chegada dos choques da PM, alguns
artistas comecgaram a por em duvida a validade da passeada, perguntando sempre: “Isto
nao vai acabar numa pancadaria daquelas?”.

A maioria, entretanto, estava decidida a realiza-la. Todavia, por precaucgdo, 0s
lideres do movimento resolveram destacar uma comissdo para se entender com o
Secretario de Seguranca, e obter permissdo para a passeata.

Essa comissdo, foi composta por Ferreira Gullar e Ténia Carrero. De cartazes em
punho, os artistas iniciaram a passeata tdo logo a comissdo regressou com a permissao,
da Secretaria de Seguranca.

Os artistas seguiam pela calgada, para ndo atrapalhar o trénsito, e contaram com a
colaboracéo dos integrantes dos dois choques da PM, que durante todo o trajeto ladearam
os manifestantes muitas vezes até interrompendo o trafego, para que pudessem passar em
seguranca em direcdo ao Monumento.

Na chegada ao Monumento, a comissdo integrada por Ténia Carrero, Walmor
Chagas, Norma Bengell e Dias Gomes procurou o oficial para obter a autorizacdo
necessaria a realizacdo da solenidade.

O tenente comecou a explicar que o horario de visitas ja estava encerrado desde
as 18h. Depois, a homenagem s6 podia ser realizada com ordens do Ministério do
Exército e ele ndo podia assumir a guarda da coroa, como os artistas pediam.

Por fim, ficou acertado que as flores seriam deixadas sobre a grama, fora da area

que esta sob a guarda da Policia do Exército. Ténia Carrero subiu, entdo, nas escadarias

80 O Monumento Nacional aos Mortos da Segunda Guerra Mundial, mais conhecido como Monumento aos
Pracinhas, esta localizado no Aterro do Flamengo, zona sul do Rio de Janeiro. Foi idealizado pelo Marechal
Jodo Baptista Mascarenhas de Moraes, Comandante da Forca Expedicionaria Brasileira. Construido em
1957 e 1960 para receber os restos mortais dos soldados brasileiros mortos na Italia durante a Segunda
Guerra Mundial. O Monumento foi inaugurado em 05 de agosto de 1960. A construcdo, de autoria dos
arquitetos Hélio Ribas Marinho e Marcos Konder Netto, é formada por trés obras, a que homenageia
a Forca Aérea Brasileira (FAB), composta por uma escultura de metal; a que representa os pracinhas
das Trés Forcas - Marinha, Aerondutica e Exército -, feita em granito; e uma terceira que lembra os
combatentes e 0s civis mortos em operagdes navais, representado por um painel de azulejos.

81 In: Greve vence Censura. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 14.fev.1968.
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do Monumento, para comunicar essa decisdo aos companheiros e pedir que iniciassem a
disperséo.

Foi quando o Tenente Derci, que se encontrava distante de onde Tonia falava,
aproximou-se, e sem procurar ouvir o que ela dizia, deu-lhe voz de prisdo. E chamou o
comandante dos choques da PM, comunicando-lhe que a atriz estava presa porque o havia
desrespeitado e pensou que ela estivesse “fazendo comicio” porque ele proibia a
colocacdo da coroa de flores, “a senhora esta presa. Em nome da lei. Discurso aqui ¢é

proibido”.%

Figura 5- A atriz Tonia Carrero foi presa ao levar flores para o Soldado no Monumento

Fonte: Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 14.fev.1968.

Uma vaia foi a primeira reacdo dos artistas, a prisdo de Tonia Carreiro. Os lideres
do movimento interviram, pedindo calma, ja que o aspirante Raposo, da PM pedia que ao
tenente que relaxasse a prisdo. Na ocasido da priséo, o Tenente chegou a declarar “a presa
ndo ¢ minha. Agora é com a Policia Civil”®, transferindo a responsabilidade da pris&o

para a Policia Militar.

82 «“Exército prende Tonia na porta do Monumento”. Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 14.fev.1968.
8 1dem.
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Imediatamente a isso, 0 grupo de artistas permaneciam sentados fora da area
militar, o aspirante Raposo se comunicou com 0 Comando da Policia Militar, que ordenou
a liberacdo de Tonia Carrero. Logo depois, os artistas seguiram, ainda em passeada para
o Teatro de Arena da Guanabara. 8, onde se realizaria uma Assembleia Geral. A coroa
de flores, foi colocada, contra as ordens do tenente, da PE, nos jardins do Aterro, 0 mais
proximo possivel do Monumento, com uma frase escrita apressadamente em cartolina:

“nossa homenagem, apesar de tudo, foi prestada”.®®

Figura 6- Finda a greve, os atores fizeram passeata para homenagear os defensores da
“liberdade de expressdo” na II Guerra

Fonte: Ultima Hora, Rio de Janeiro, 14.fev.1968.

8 Construido pelo arquiteto Elcio de Freitas com linhas modernas e despojadas com sua fachada voltada
para o Largo da Carioca 0 TAG (Teatro de arena da Guanabara) tinha uma sala de espetéculos com area de
368m2 e 3 lances de arquibancada, com aproximadamente 250 lugares. Inaugurado oficialmente em 05 de
novembro de 1964 com o musical A Torre em Concurso de Joaquim Manoel Macedo e dirigido por Paulo
Affonso Grisolli tinha em seu elenco Paulo Porto, Lourdes Mayer, Glauce Rocha, 1da Gomes, Gracinda
Freire entre outros. O terreno para a construcdo do Teatro de Arena da Guanabara, foi cedido pelo Estado
e 0 seu quadro social passou dois anos lutando através de venda de cadeiras e doagles, para conseguir
verba. O TAG recebeu 0 apoio do Servico Nacional de Teatro e um empréstimo do Banco do Estado da
Guanabara. Em 1971, quando passou a ser Sociedade de Arte Teatro de Arena da Guanabara, foi arrendado
por professores do Colégio Pedro 11 e da Escola Martins Penna, tendo como Diretor Administrativo Gastdo
Nogueira. Ameacado, em 1968, pela Superintendéncia de Urbanizacdo e Saneamento do Estado da
Guanabara (SURSAN), que pleiteava a area ocupada pelo teatro para urbanizagéo, em 1974 foi que 0 TAG
interrompeu suas atividades, com ordem definitiva de despejo, tendo sido demolido, na segunda quinzena
desse mesmo ano, para a execucao das obras do metrd. O TAG seré entidade civil tendo como objetivo
principal “colaborar de maneira decisiva com o desenvolvimento artistico e cultural com espetaculos de
alto nivel artistico para o grande publico”. (Teatro de Arena GB ja tem local e falta ajuda”. Correio da
Manhd, 26.jun.1962).

8, In: “Exército prende” ...
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Resolvida a questéo, os artistas se dirigiram ao Teatro de Arena da Guanabara
(TAG), onde realizaram a Assembleia, aprovando apenas a constitui¢cdo de uma comissédo
— Barbara Heliodora, Tonia Carrero, Oduvaldo Vianna Filho, Ferreira Gullar, Flavio
Rangel e Osvaldo Loureiro — que ficou encarregada de, em qualquer emergéncia, re-
convocar os membros da classe. Na Assembleia ficou decidido também o fim da greve, e
retorno ao funcionamento dos teatros que haviam sido fechados durante a greve.

Em Séo Paulo, o Diretor do Departamento de Policia Federal, Cel. Florimar
Campelo, enviou um recado aos artistas que se encontravam em greve, através do
Delegado Regional do DPF, que leu a mensagem, em que afirmava “poderiam estar certos
de que a Censura Federal continuara atuando em defesa dos principios morais e culturais
de nossa sociedade...” 8 O Delegado Gen. Silvio Correia de Andrade, convocara em seu
gabinete uma comissdo dos artistas, para que tomassem conhecimento da resposta do Cel.
Campelo a consulta que ele fizera sobre a situacdo da greve. Plinio Marcos que estava
presente, interrompeu o delegado e comentou, “mas ndo precisa ser fanatica”. O Gen.

Andrade fez uma pausa longa, devido a interrupcédo e prosseguiu a leitura:

A Censura Federal continuard atuando em defesa dos principios morais e
culturais de nossa sociedade, bem como dos artistas dignos deste nome, que
ndo compactuam com enxovalhamento da arte e desconsideram o puablico, com
o enforcamento do Teatro. Peco informar aos artistas da greve pacifica que o
protesto é um direito que o regime democratico em que vivemos lhes confere.
Sobre a suspensdo da atriz Maria Fernanda, foi motivada por desrespeito a
autoridade, quando ela foi chamada a sede do Servigo de Censura Federal do
Departamento de Policia Federal, para entendimentos. Quanto a peca Senhora

na Boca do Lixo, ainda se encontra em fase de estudos, ndo tendo sido tomada

qualquer decisdo a respeito”. 87

Quando o General Andrade acabou a leitura, Plinio Marcos entregou-lhe uma
cdpia do recado que Oduvaldo Vianna Filho, Tdnia Carrero e Paulo Autran enviaram aos
companheiros paulistas, dando o resultado do encontro da classe com o Ministro da
Justica Gama e Silva. O General leu, sem nada comentar o recado, que dizia o seguinte:
“A comissdo de intelectuais trouxe do encontro com o Ministro o seguinte resultado: a

Censura s funcionara de agora em diante, para arbitrar a impropriedade das pecas, nunca

8 «Cel Campelo diz que a Censura continuara.” Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 14.fev.1968.
87 1dem.
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para interditd-las. O Ministro endossou todos os pontos de vista da Comissdo e
comprometeu a fazer o possivel para tornar as reivindicacdes em medidas concretas”.®

Alguns dias apds a reunido com o Ministro da Justica, os artistas comecaram a
articular e abrir uma nova ofensiva geral contra a Censura, em decorréncia da falta de
responsabilidade do Ministro Gama e Silva ao falhar em sua promessa de libertar os
espetaculos dos censores oficiais. Os artistas decidiram reiniciar 0 movimento de
protesto, com a proibi¢ao do filme “Deus e o Diabo na Terra do Sol”, em Sao Luis do
Maranhdo, e a multa imposta a peca “Roda Viva”, de Chico Buarque de Holanda,
ameacada pelos censores de ser retirada de cartaz.

Temorosos de que o Ministro tenha falhado em sua promessa, segundo a qual a
Censura ndo impediria nenhum espetéaculo, os artistas resolveram orientar a campanha
mais objetivamente. A proposta seria de mandar telegrama ao presidente Costa e Silva
para reivindicar um compromisso pré-liberdade das artes. Os artistas afirmaram ser esta
“uma oportunidade para o governo dar uma demonstragdo cabal dos seus propdsitos
democraticos”.5°

A ideia de Béarbara Heliodora, depois ampliada por Tonia Carrero que langou o

slogan “Vocé ja enviou seu telegrama?” Tonia sugerira também, que escolhessem um

advogado para dar forma juridica e legal as reinvindicacdes.

8 |dem.
89 «Artistas esperam inicio da nova fase da censura.” Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 22.fev.1968.



110

Figura 7- Artistas ao povo: Ja enviou telegrama?

ARTISTAS AO PCVO.- jA ENVIOU TELEGRAMA ?

A frente ampla contra a censura JA tem seu slogan
— vood J& envieu seu telograma? — proposto por Tonla
(‘lm Ela quer provocar wm afluxo de mensagens
: sObre proprio marechal Costa e Silva, que
LR o nlulnn Gama e Silva nSo cumpriu sua pro-
messa, pols on censores  acabam de proibly, em Ko
uu-. A exibiclio de Deus ¢ © Diabo na Terra do 8ol ».
aqul no Rie, moltnram Roda Viva, Cac Dieguos — an
RP 1ado de Narm — disse que a dnlea censura vilida é a &
@ pdblico, Juca Chaves — no centro — pediu nlio & sy
pressiio da censurn, mas sua modificacio, Téala Carre
ro fol & autor do ndve slegan e teve atuaclo destacada

na reanifo que »6 fol terminar As 3M30m da madrugads
& de ontem, com novos plancs de aclo. Phgina W4

Fonte: Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 19.fev.1968.

O movimento tornara-se mais dindmico, e a classe artistica propunha que os
obstaculos seriam ultrapassados e ndo haveria nenhum recuo pois estavam empenhados
na reformulacédo da Lei de Censura Teatral. Glauber Rocha em entrevista para a Tribuna
da Imprensa disse sobre o fato “quem deve impor restricdes é o povo. Estamos na
expectativa das decisdes do ministro Gama e Silva, mas a classe ja comeca a ndo acreditar
no cumprimento das promessas”. °° No Diario de Noticias, Glauber Rocha disse em
entrevista exclusiva, “que o ideal € ndo haver censura de jeito nenhum, pois o censor deve
ser o proprio publico”.%

O ator Paulo César Pereio, de Roda Viva contou para o Diario de Noticias, que a
peca foi multada pela censura, que ameacou dobrar a multa e retira-la de cartaz, sem
explicacBes maiores. O ator acrescentou que, depois de passar pela Censura de Brasilia,
Roda Viva ainda foi censurada no ensaio geral, porque haviam sido incluidos vérias falas
e gestos que ndo constam do texto. A alegacdo foi que uma dessas falas, “brincaram com
um militar”, dai a ameaca ou uma “recensura” ou a retirada da peca de cartaz.

Uma nova comissao fora formada para tratar a situacéo, a comissao anteriormente

escolhida no Teatro de Arena da Guanabara fora dissolvida para dar lugar a uma nova,

% In: Artistas comegam...”
91 “Censura Reataca: Eles agora vdo ao Marechal.” Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 18.fev.1968.
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constituida pelos seguintes representantes do teatro: Tonia Carrero, Paula Autran,
Paschoal Carlos Magno, Osvaldo Loureiro, Ferreira Gullar, Nelson Rodrigues, Bérbara
Heliodora, Maria Fernanda, representando os artistas plasticos: Oscar Niemeyer, Djanira
e Di Cavalcanti, representando o cinema: Carlos Diegues, Joaquim Pedro de Andrade,
Gustavo Dahl.

Na reunido pela Comisséo ficou estabelecida novas diretrizes para 0 movimento:
a) apoio ou ndo do ministro Gama e Silva; b) prazo para atendimento das reivindicagdes;
c¢) lancamento de uma campanha de &mbito nacional; d) movimento contra os militares
Campelo e Faganha.®?

Na carta, 0s 49 intelectuais e artistas brasileiros enviaram, telegrama ao Presidente
Costa e Silva em que lembram as recentes promessas do Ministro Gama e Silva de
reformular a “obsoleta legislagdo da Censura”. E a seguinte a integra do telegrama, com

as 49 assinaturas:

Consciente da significacdo deste momento histérico e orgulhosa da decisiva
contribuigdo que trouxe ao desenvolvimento cultural do Brasil em sua
campanha contra as arbitrariedades da Censura Federal, a intelectualidade
brasileira tem a honra de dirigir-se a V. Exceléncia para expressar a ansiedade
com que aguarda a assinatura do decreto que, libertando o teatro brasileiro,
honraria 0 Governo de V. Exceléncia. A incontestavel clareza e a total precisdo
das palavras do Ministro da Justica de V. Exceléncia ao atender as
reivindicagcBes dos varios setores artisticos, criando inclusive o Grupo de
Trabalho que em sessenta dias reformulara a obsoleta legislagdo da Censura,
constituiram seguro passo no sentido do didlogo que ha tanto tempo busca o
Governo estabelecer com a intelectualidade. Esta seria a oportunidade para o
Governo dar uma demonstragdo cabal dos seus propdsitos democréaticos. A
intelectualidade assumiu o compromisso de consagrar a data de 13 de fevereiro
como Dia do Teatro Brasileiro, tdo logo estejam concretizadas em legislacéo
as memoréaveis afirmagdes do Exmo. Sr. Ministro da Justica, uma vez que a
assinatura do decreto por V. Exceléncia, colocara o Brasil, nesse particular, ao
nivel das nagdes mais civilizadas. Respeitosas saudagdes — Aldemir Martins,
Alfredo Souto de Almeida, Antdnio Callado, Austregésilo de Ataide, Arnaldo
Jabor, Bérbara Heliodora, Cacilda Becker, Carlos Scliar, Clarice Lispector,
Carlos Alberto, Carlos Diegues, Chico Buarque de Holanda, Djanira, Dulcina

de Morais, Danton Jobim, Eva Tudor, Eva Wilma, Elsie Lessa, Ferreira Gullar,

92 “Artistas comecam a descrever de Gama e ameagam nova greve”. Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro,
19.fev.1968.
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Fernando Sabino, Guerra Peixe, Glauber Rocha, Gustavo Dahl, Hélio
Pelegrino, Glauco Rodrigues, Isaac Karabitchevski, José Carlos Oliveira,
Joaquim Pedro de Andrade, Leila Diniz, Mauricio Roberto, Maria Inés Souto
de Almeida, Luis Carlos Barreto, Nelson Rodrigues, Norma Bengell, Nara
Ledo, Nelson Pereira dos Santos, Oduvaldo Vianna Filho, Pascoal Carlos
Magno, Paulo Autran, Paulo César Sarraceni, Odete Lara, Paulo Mendes

Campos, Rubem Braga, Raquel de Queirés, Oscar Niemeyer, Tonia Carrero,

Sérgio Bernardes, Valter Lima Junior, Walmir Ayala.93

Durante a reunido, os artistas lembraram que o movimento, iniciado apenas para
a liberacdo de filmes e pecas, acabou tornando-se uma campanha para acabar com a
Censura. A velha luta das artes contra a Censura voltou a tona, pois com a proibi¢do do
filme de Glauber Rocha e a peca Roda Viva, 0 movimento crescia em prol da liberdade
de expressdo e de criacdo artistica. Todavia, Alex Vianny tinha o receio dessas promessas
do Ministro da Justica e disse que “sempre que ha uma demonstragdo forte contra a
censura, a censura mostra mais for¢a”.%

Em S&o Paulo, surge um novo movimento de repldio a situacdo da Censura
Federal, um grupo formado por atores, produtores, diretores, atrizes e autores do Teatro
Paulista reuniram-se no Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) para manifestarem
indignacdo pelo fato dos cortes da peca “A Volta ao Lar”. de Harold Pinter, e contra
iminéncia de cortes em outros quatro textos, bem como manifestar repudio as ultimas
declara¢des do cel. Florimar Campelo, relativas ao anteprojeto de censura , e nas quais
nega as promessas feitas pelo governo, defendendo também um ponto de vista, totalmente
contrario a descentralizacdo da censura.

Fernando Torres, em nota ao jornal “O Estado de Sdo Paulo”, informou que
recebeu o texto da peca “A Volta ao Lar”, com 52 cortes feitos pela Censura. O produtor
e empresario comenta que “os 52 cortes representam a mutilacdo total da obra e ficara
sem sentido para o publico.”® Fernando pretendia recorrer ao Judiciario em medida de
urgéncia, caso ndo houvesse a possibilidade de falar em audiéncia com o Ministro da

Justica, uma vez que a estreia da peca estava marcada em S&o Paulo.%

9 “Artistas passam telegrama a Costa e Silva lembrando promessas sobre a Censura.” Jornal do Brasil,
Rio de Janeiro, 22.fev.1968.

% In: “Censura Reataca: Eles agora vio...”

9 «“yolta ao lar com 52 cortes”. O Estado de Sao Paulo, Sdo Paulo, 1.mar.1968.

% |dem.
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A classe artistica em Sdo Paulo, decidiu igualmente protestar contra os cortes
impostos a peca “Volta ao Lar”, pois cortes esses que tornam totalmente impraticavel a
encenacdo, eis que mutilam o sentido da obra, além de se constituirem em desrespeito
total a obra de um dos mais prestigiados dramaturgos ingleses.

A soma de todos estes fatores provocara uma indignacdo profunda e a maior
repugnancia da classe teatral e de setores nacionais ligados as manifestac@es artisticas. A
classe teatral comecara a desconfiar de todas as promessas feitas pelas autoridades, as
quais deveriam antes de tudo propor solugdes inteligentes e maduras sobre os critérios
que regem a censura no pais.®’

No dia 1° de margo de 1968, o Ministro Gama e Silva concedeu para o jornal “O
Estado de Sdo Paulo”, uma entrevista em que fala sobre as providéncias a serem tomadas
em relacdo a Censura e as reivindicacdes dos artistas. O Ministro afirmara aos repérteres
que esperava ter, dentro de sessenta dias, as sugestdes da comissdo que estuda a revisdo
da legislacéo sobre censura.

O Ministro disse que entregou ao presidente Costa e Silva um estudo e projeto
visando a liberagdo da censura para o teatro e, apos o despacho com o chefe do governo,
informou sobre as providéncias que vem tomando sobre a Censura de diversdes publicas
de um modo geral, afirmou “o assunto esta para ser decidido pela administragao publica”.
98

Nessa entrevista 0 Ministro confirmou que tinha remetido ao Departamento de
Policia Federal oficio recomendando providéncias para a descentralizacdo da censura,
“que ndo deve ficar s6 em Brasilia”.%® No encontro que esteve com o presidente Costa e
Silva, com o chefe do gabinete militar e com o chefe do Servi¢co Nacional de Informacdes
(SNI), disse aos jornalistas que “nada tinha para informar”, mas, ante as perguntas dos
jornalistas, resolveu fazer algumas declaragoes.

A primeira: a descentralizagcdo da Censura. O Ministro disse sobre o envio ao
diretor do DPF de um longo oficio solicitando as providencias sobre o problema e
aguardava resposta e que os documentos seriam divulgados oportunamente “pois nao ha

segredo nenhum nisto”.1%

97 “Artistas sem caixa alta... de teatro voltam a condenar a censura.” Sio Paulo. Tribuna da Imprensa, Rio
de Janeiro, 8.mar.1968.

9 “Ministro fala sobre censura.” O Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1°.mar.1968.

% Idem.

100 Idem.
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A segunda: a liberacao de filmes e pecas censuradas. O Ministro reiterou que s
poderd examinar o assunto face a recurso interposto pelos interessados contra o ato, sem
recurso ndo cabe reexame algum.

A terceira: a revisdo da Legislacdo Nacional de Censura. O Ministrou lembrou
que tal ponto foi atendido antes mesmo do pedido dos artistas, quando foi criada a
Comissao especial para rever a legislagdo, “que tem dispositivos de 1928, do tempo da
ditadura, decretos colidentes etc.”.10

A quarta: pedido de suspensdo da censura estética dos filmes, pelo Conselho
Nacional de Cultura (CNC). O Ministro declarou que tal medida foge de sua algada, pois
0 CNC é subordinado ao Ministro da Educagéo.

A quinta: ampliagdo da comisséo que estuda a revisao da legislagéo da censura. O
Ministro disse que atendeu a solicitacdo para inclusdo de representantes de entidades
especializadas para compor essa comissao.

A sexta: liberagdo da censura sobre o teatro. Esse pedido foi realizando
verbalmente, numa conversa dos artistas com o Ministro, “o assunto esta para ser decidido
pela administracio publica”.'?0 Ministro disse ter encaminhado o estudo, e o anteprojeto
sobre a matéria para o governo. No estudo, Gama e Silva cita os dispositivos da
Constituicdo e do Cddigo Penal referentes a responsabilidade penal dos artistas que
cometerem abusos no que tange a matéria da Censura.

No dia 07 de marc¢o de 1968, foi empossada a Comissdo Especial encarregada de
rever a legislacdo sobre a Censura. Em ocasido da solenidade de posse, o0 presidente,
jurista Clovis Ramalhete, conclamou os seus integrantes a realizar um trabalho de grande
responsabilidade, ressaltando que “até podemos trabalhar em vao porque o Brasil ¢ um
Pais dividido™.1%®

Ao presidir a ceriménia de instalacdo dos trabalhos da Comissdo Especial, o
Ministro Gama e Silva comegou dizendo que “os seus integrantes tinham, do Governo, a
maior franquia para estudar a legislacdo que rege a censura prévia dos espetaculos
plblicos, que esta consubstanciada em leis, decretos-leis, portarias e regulamentos.” 104
O Ministro teceu comentarios sobre o problema da Censura que vinha causando

conflitos, e que o desejo do Governo era obter um melhor resultado nos trabalhos da

101 1dem.
1021 dem.
103 “Contribui¢ao do teatro e cinema ¢ reconhecida e ministro lamenta censura.” Tribuna da Imprensa,

Guanabara, 8.mar.1968.
104 1dem.
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Comissdo, buscando respeitar 0s preceitos constitucionais. Disse que a matéria da
Censura tem tratamento de grande responsabilidade e que mesmo com posi¢oes
antagonicas, acreditava que ao final dos trabalhos, haveria uma possivel harmonia na
resolucéo do conflito.

Gama e Silva ressaltou que a Comissdo Especial, estava sendo integrada por
homens de alto gabarito com plena liberdade para decidir na elaboragéo do projeto de lei
de regulamentacdo da Censura, inclusive a possibilidade de fixacdo de normas
regulamentares que acharem mais convenientes. O Ministro leu a portaria de nomeacéo
dando a constituicdo definitiva da Comissdo. A constituicdo da Comissdo anunciada,

cujos membros foram oficialmente empossados, foi a seguinte:

Jurista Clovis Ramalhete, presidente; membros: Joaquim Luiz de Oliveira
Belo, representante do Ministério da Justica; Daniel da Silva Rocha, da
Sociedade Brasileira de Autores Teatrais; Beatriz Veiga, o Servico Nacional
de Teatro; Luis Carlos Barreto, do Sindicato Nacional da Industria
Cinematogréfica; Luis Gonzaga Cabral Neves, do Departamento de Policia
Federal; Dom Marcos Barbosa, do Conselho Federal de Cultura; brigadeiro
Rui Presser Bello, o Instituto Nacional do Cinema; Saint-Clair Lopes, da
Associacdo Brasileira de Emissoras de Radio e Televisdo; Francisco de Assis
Serrano Neves, da Associacdo Brasileira de Imprensa; Geraldo Franca de
Lima, da Unido Brasileira de Escritores; Raimundo Magalhdes Janior, da
Academia Brasileira de Letras; Carlos José Fontes Diegues, da Associa¢do
Brasileira de Produtores de Filmes, e Dario Correa, da Associacdo Brasileira
de Autores de Filmes. A Comissdo Especial também sera integrada por
representantes do Sindicato dos Artistas e Técnicos em Espetaculos de
Diversdo do Estado da Guanabara, da Associacao Paulista de Criticos Teatrais,

da Associacao Paulista de Empresarios de Teatro e Diversdes, do Instituto dos

Arquitetos do Brasil (artistas plasticos) e da Ordem dos Musicos do Brasil. 105

Na mesma reunido de posse, o ator Walmor Chagas leu para o ministro Gama e
Silva e os membros da Comissdo, um manifesto de artistas e intelectuais denunciando
que a acdo daquele 6rgdo sobre o cinema e o teatro estaria levando ao desespero as
pequenas empresas que produzem filmes e espetaculos no Brasil. Mostrando-se
apreensivos diante da crescente intolerancia da censura em que, “depois do nosso

primeiro encontro, ndo fez mais do que multiplicar suas arbitrariedades e violéncias”, os

105 |dem.
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artistas disseram no documento, que s6 nas condi¢des excepcionais do estado de sitio se
admite a censura coercitiva, e que, diante disse tudo, pediam novamente a acdo do
ministro.

A Comissdo que fez entrega do memorial ao ministro Gama e Silva estava
constituida, além do ator Walmor Chagas, dos seguintes artistas: Barbara Heliodora,
Odete Lara, Norma Benguell, Claudio Mazo, Osvaldo Loureiro, Beatriz VVeiga, Fernando
Peixoto, Isolda Cresta, Anténio Biver, Luis Jasmin, Ana Maria Magalhdes, Maria
Pompeu, Maria Esmeralda, Erico de Freitas e outras. A seguinte redacdo do manifesto foi

publicada pelo jornal “A Tribuna da Imprensa” na integra.

Os artistas e intelectuais brasileiros, aqui representados pela Comisséo
Coordenadora da Campanha Contra a Censura, eleita em assembleia, voltam a
presenca do ministro da Justiga, quase um més ap6s 0 memoravel encontro do
dia 13 de fevereiro, quando Vossa Exceléncia assumiu 0 compromisso publico
de modificar os critérios da censura, a fim de que nunca mais tivessem os
censores a faculdade de cortar ou proibir pegas teatrais. Naquela ocasido,
senhor Ministro, Vossa Exceléncia, afirmou que a modificacdo desses critérios
poderia depender ou de simples portaria, ou de decreto presidencial ou de lei
do Congresso. No caso, de simples portaria, Vossa Exceléncia a baixaria
imediatamente; no caso de decreto presidencial, levaria um projeto de decreto
ao Presidente da Republica, e no terceiro caso, solicitaria a este a remessa de
mensagem ao Congresso Nacional. Dada a alta importancia que atribuimos a
essa providéncia, senhor ministro, solicitamos de Vossa Exceléncia o
esclarecimento de qual dos trés procedimentos é o requerido para modificar os
critérios atuais da censura e em que termos se estabelecerdo 0s novos critérios.
Senhor ministro, entenda esta solicitacdo como a expressdo de nossa confianga
no cumprimento, por VVossa Exceléncia, do compromisso honroso que assumiu
com a intelectualidade brasileira, e também como a dramatica expressdo dos
homens de teatro, do cinema e dos demais setores da cultura e da arte
brasileiras, apreensivos diante da crescente intoleréncia da censura que,
depois do nosso primeiro encontro, nao fez mais que multiplicar sua
arbitrariedades e violéncias. Acredite, senhor ministro, que a acdo da censura
sobre o cinema e o teatro esta levando ao desespero as pequenas empresas que
produzem os filmes e espetaculos no Brasil. Trata-se, sem nenhuma divida, do
comprimento deliberado da afirmacdo de um dos responsaveis pela censura,
segundo o qual o cinema e o teatro “ou mudam ou acabam”. As pegas e 0s
filmes submetidos a censura passam meses nas maos dos censores sem

qualquer informagdo as partes interessadas. Aos telefonemas dos empresarios,
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0s censores respondem vagamente ou fazem exigéncias que, cumpridas de
nada adiantam: as obras continuam presas na censura, sem qualquer
decisdo. Enquanto isso, as empresas arcam com as despesas de producao, séo
obrigadas a adiar as estreias, perdem a publicidade paga nos jornais
mergulham em prejuizos de milhdes. Tal procedimento senhor ministro,
destrdi os grupos teatrais e leva ao desemprego dezenas de atores. E tudo isso
é feito sem qualquer apoio na Lei. A prépria Portaria n® 11, de 1°de marco de
1967, que regulamenta o exercicio da censura, diz em seu paragrafo 3°, item 5:
“A censura prévia, nos casos dos niumeros I, II, IIT do item 1, (que incluem as
pecas teatrais) devera ser requerida com antecedéncia minima de dez dias
antes da primeira representacdo e nos demais casos com cinco dias de
antecedéncia minima. Ora, senhor ministro, se as empresas teatrais podem
apresentar suas pegas a censura até dez dias antes da estreia, disso se conclui
que a censura tem o prazo maximo de dez dias para se manifestar. No
entanto, esse prazo jamais é respeitado, como se os artistas tivesses todas as
obrigagdes para com a censura e ela nenhuma para com os artistas. Como se
se tratasse, senhor ministro, de mero caso de repressdo a inimigos a
sociedade aos quais se retirasse o direito de defesa. Tal arbitrariedade se
agrava no fato de que quando a censura proibe ou corta pecas e filmes, ndo
da conhecimento aos interessados das razoes que a levaram a tomar tais
medidas. Além, de tudo, a centralizacdo da censura em Brasilia, dificulta
0 contato necessario para esclarecimentos. Com isso, a censura os deixa sem
qualquer possibilidade de defesa, uma vez que ninguém pode recorrer de
agravos cujas razoes desconhece. Perguntamos entdo, Senhor ministro, se tem
0 Poder Publico, em qualquer nivel o direito de alcancar os interesses dos
cidadéos sem fundamentar cabalmente suas decisdes e, sem dar conhecimento
delas aos atingidos. A censura no Brasil, senhor ministro atingiu sob a
responsabilidade de Vossa Exceléncia, esse nivel de arbitrio. Sabemos que
Vossa Exceléncia ndo concorda com tais abusos e esta é a razdo porque
solicitamos que ponha, termo, imediatamente, a eles. Eis senhor ministro, a
relagdo dos espetaculos que continuam a sofrer as violéncias da censura: a) —
“Capeta em Caruaru”, de Aldomar Conrado, premiag@o no Concurso Nacional
de Autores, promovido pelo Servigo Nacional de Teatro do Ministério da
Educacdo e Cultura; b) “Barrela”, de Plinio Marcos- revelacdo do autor no 2°
Festival Nacional dos Estudantes em Santos; ¢) “O Comego ¢ Sempre Dificil,
Cordélia Brasil, Vamos Tentar Outra Vez”, de Antonio Bivar — finalista do °
Seminario de Dramaturgia — promovido pela Secretaria de Turismo do Estado
da Guanabara; d) “Dr. Gettlio, sua vida e sua gloria” de Alfredo Dias Gomes
e Ferreira Gullar; e) “Santidade” de José Vicente de Paula; f) “O Poder Negro”

de Le Roy Jones; g) “Cara a Cara” filme, de Julio Bressan. Estamos certos de
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que Vossa Exceléncia entendera as nossa razoes, que séo na verdade a defesa
da arte e da cultura no Brasil. E a defesa da liberdade de expressio e criagio
artistica, senhor ministro, é assegurada pela Constitui¢do Brasileira, que s6 nas
condigBes excepcionais do estado de sitio, admite a censura coercitiva, tal
como esté sendo aplicada hoje por forca de uma portaria — a Portaria n°11, de
1° de margo de 1967 — que contraria as disposi¢cdes constitucionais. Nesse
particular, a respeito da interpretagdo da alinea “D” do artigo 8° da
Constituicdo Brasileira, o eminente jurista Pontes de Miranda considera
intocavel pela censura o espetaculo teatral. Estamos aqui, senhor ministro,
mais uma vez para reafirma a nossa confian¢a em vossas palavras e a nossa

disposigdo de levarmos a bom termo esta luta em defesa dos verdadeiros

valores humanistas. A Comiss&o.1%

Para além da cobranca de um posicionamento do ministro acerca do
recrudescimento da Censura, esse memorial nos fornece um panorama contraditério sobre
as atitudes do governo ditatorial frente ao movimento dos artistas, principalmente, na
questdio da matéria censdria. E sabido que desde o periodo colonial, o Brasil vem
acumulando um arsenal de legislacdes, excessivamente na esfera burocratica. A abertura
de uma “franquia” para estudar leis, decretos, portarias, regulamentos certamente poderia
contribuir para o entendimento das contradi¢fes do sistema politico, militar e policial.

Todavia, a multiplicacdo de leis oriundas das instituicGes autoritarias em vigor na
época, ndo mantiveram revisdo legal, pelo contrério o entulho legal constituia esse aparato
coercitivo do Estado dando abertura para as arbitrariedades e violéncias.

A classe artistica chamava atencdo para esse arbitrio da Censura, por isso
solicitavam esclarecimentos dos responsaveis de propagarem os atos repressivos. Os
artistas eram considerados inimigos da sociedade dentro dessa ldgica autoritaria, a
retirada do direito de defesa, de resposta ou mesmo da defesa de valores humanistas, eram
formas de exercer o silenciamento das expressdes artisticas de criticidade.

Nesse sentido, “a medida que o teatro se firmava e se desenvolvia como arte e
manifestagdo consciente de expressao dos anseios sociais que a fiscalizagao endureceu”
(Costa, 2006, p.141).

No entanto, um governo que recusava o reconhecimento e cumprimento legal dos

principios constitucionais, essa proposi¢do intencional mostrava a contradi¢cdo de um

106 “Manifesto denuncia a censura.” Tribuna da Imprensa, Guanabara, 8.mar.1968.
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regime que despontava em falsa pretenséo de criar uma nova legislacdo para resolver o
problema da Censura.

Assim sendo, os artistas continuaram na luta pela defesa ndo somente pelo
exercicio livre da profissdo, mas pela defesa da arte e cultura do pais na sua dimenséo
humanista. O cerne da questdo do problema com a Censura além do aspecto cultural,
envolvia um outro problema, que era o financeiro, causando prejuizos como, por
exemplo, a dificuldade no pagamento de pessoal técnico e artistas.

No dia 02 de marco 1968, a revista “O Cruzeiro”, realizou o esfor¢o de coletar
opiniBes de artistas, escritores, intelectuais participantes da greve da “Cultura contra a
Censura” para compor a reportagem “O que eles pensam da Censura”. Selecionamos

alguns depoimentos que foram publicados pela revista.

Fernanda Montenegro: “E preciso dizer basta a tudo isso. Precisamos lutar
contra esse estado de coisas, pois sdo varias geragdes de brasileiros que tem
dado tudo a esse Pais sem receber nada em troco. Fui a primeira a retirar minha
peca de cartaz em sinal de protesto contra a censura e farei sempre que ela
atentar contra a liberdade no teatro em nosso Pais”.

Plinio Marcos: “O movimento que estamos fazendo ¢ a tinica férmula que a
nossa classe encontrou para demostrar energicamente nosso desagravo quanto
as atitudes absurdas que a censura veio tomando contra nés. Acredito que
estamos dando uma prova de unidade da classe, sensibilizando o povo
brasileiro. Basta de censura. Ainda mais de censura de frases”.

Tonia Carrero: “Estamos ameagados de ficar mais amordagados do que os
portugueses. Querem que nos demos ao publico o que ele ndo quer ver nem
ouvir”.

Mario Lago: “A nossa censura representa uma pega da maquina de repressao
a liberdade, instalada contra o povo brasileiro desde abril de 64”.

Glauce Rocha: “A civilizagdo ndo pode sofrer qualquer forma de intolerancia
no que diz respeito & sua maior expressdo: a cultura. Acho que toda obra de
arte ¢ livre. Nao deve haver censura a voz da cultura de um povo.”

Paschoal Carlos Magno: “E de se lamentar que a censura s se oponha de
maneira violenta aquele direito de pensar livre e alto”.

Napoledo Moniz Freire: “Cercear pensamento, ninguém cerceia. Cercear
opinido, ninguém cerceia. Cercear expressao é coacao, € ditadura: ndo muda o
pensamento e ndo muda a opinido; aumenta o nivel da consciéncia”.

Norma Benguell: “Espero que este movimento a favor da cultura e contra a

censura dé certo e vai porque nos faremos tudo contra esses imbecis que
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querem proibir pecas para diminuir a cultura do povo. Abaixo a censura
mediocre!”.

Eva Tudor: “A censura ¢ arbitraria. Cabe ao publico julgar.”

Walmor Chagas: “O pior da nossa censura é que ela é Burra”.

Milton Moraes: “Contra a censura temos lutado hd muito anos e
continuaremos lutando até o fim. Nosso ou dela. Ou nés acabamos com ela, ou
ela acaba com a cultura neste Pais.”.

Oduvaldo Vianna Filho: “Censura é uma das melhores formas de garantir a
imoralidade”.

Glauber Rocha: “Onde esta a democracia em nome da qual o Brasil caiu num
1° de abril? Do jeito que a censura vai, a Unica solugdo é uma revolucéo para
estabelecer a verdadeira democracia”.

Denoy de Oliveira: “A obra de arte ndo pode estar a servico de interesses que
ndo sejam a verdade e a beleza. Toda e qualquer censura esta movida por outros
interesses. Entdo entre a censura e a obra de arte a guerra sera até o fim de uma
delas.”.

Eva Wilma: “Existe uma classe unida. Queremos liberdade de pensamento e
de expressdo”.

Betty Faria: “Censura ndo deveria existir. Quando muito, limitagdo da idade
para os que assistem. Num pais em que a censura é exercida por militares, que
deveriam cuidar de problemas de caserna, com um nivel intelectual abaixo da
média, realmente nds temos que parar, pois a mordaca é excessiva. Eles que
cuidem dos problemas nacionais, que sdo muitos”.

Ferreira Gullar: “Toda censura é uma violéncia. A censura atual no Brasil
chega a ser indecéncia”.

Domingos de Oliveira: “A censura desconhece que a Arte de um pais é o
espelho de sua situacdo social, politica e econdmica, ndo apenas dentro do
préprio pais, mas para todo o mundo. O Brasil se desprestigia e perde mais
divisas do que pode parecer com a coacdo cultural atualmente existente.
Defender a censura faz parte do rol das ideias que o brasileiro hoje ndo tem o
direito de ter”.

John Hebert: “Nao podemos esquecer que passamos a metade do século vinte.
O que a censura parece nao ter em mente quando emite suas opinides. Nossa
campanha nio ¢é a favor do “palavrao”, como alguns possam acreditar, mas sim
por uma liberdade de expresséo condizente com o nosso tempo”.

Fernando Torres: “Os censores passam! O teatro fica!”.

Cacilda Becker: “Que a censura seja inteligente, € isso que reivindicamos”.
Odete Lara: “A censura é uma institui¢do desnecessaria”.

Marcia de Windsor: “Democracia, mais liberdade, mais dialogo é igual a

“Unico sistema de governo correto e progressista”.
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Dias Gomes: “Sou, por principio, contra toda e qualquer censura. Policial ou
ndo. Alias, este ndo é mera retdrica, pois todo ato de censura a uma obra de
arte € um ato policialesco. A obra de arte é incensuravel pois os critérios de
julgamento a que esta sujeita sdo transcendentais, escapam de muito as
possibilidades intelectuais de um funcionario do ministério da Justica. Acho
que somente seria admissivel o critério de impropriedade até esta ou aquela
idade”.

Mario Pedrosa: “A censura esta sempre atrasada cem anos. A censura contra
o teatro, contra o cinema, as artes, a cultura, ndo é um atraso, é intrinsicamente
um crime”.

Thais Moniz Portinho: “N&o sou a favor da regulamentagio da censura e sim
contra toda espécie de censura. A arte ¢ incensuravel”.

Ruy Guerra: “Subdesenvolvimento econdmico ndo quer obrigatoriamente
significar subdesenvolvimento cultural. Quando um 6rgdo governamental se
apoia na forca e na arbitrariedade para impedir o livre exercicio do pensamento
e da comunicacdo, como no momento atual, € uma tentativa de manter todo
um povo na sua condicdo mais inferior: tanto os que falam, quanto os
escutam”.

Amir Haddad: “A burrice é o pecado original da nossa censura”.

Alex Viany: “Quando a censura chega a exasperagdo que agora se verifica no
Brasil, é sinal de que presente uma mudan¢a radical na sociedade eu
pretenderia proteger. Nao houve caso, em toda a histéria da humanidade, em
que qualquer organismo de censura tenha conseguido deter tais mudangas,
indicativas do progresso inevitavel. Antiprogresso, a censura fica para tras”.
Kléber Santos: “Ndo queremos nem mesmo censura boazinha, pois a simples
existéncia putativa da censura cerceia a atividade criadora do artista no
momento mesmo da criagdo”.

Carlos Diegues: “A censura ¢ um absurdo em qualquer de suas formas. Mas
se ela tem que existir, que ao menos seja inteligente... Nao € o caso da nossa!”
Paulo Afonso Grisolli: “Uma unica coisa se pode fazer com a censura: acabar
com ela”.

Tereza Cesario Alvim: “Atingindo o teatro, a censura agride toda forma de
cultura e a propria civilizagdo”.

Hélio Bloch: “Um paradoxo poético: censura e cultura ndo rimam”.

Flavio Rangel: “A censura ¢ um instrumento medieval”.

Vera Barreto Leite: “A censura é a manifestagdo do Poder na sua forma mais
humilhante”.

Roberto Freire: “A censura a arte e a cultura reflete o0 medo ao poder da

liberdade”.



122

José Wilker: “Qualquer perseguicdo a liberdade de expresséo ¢ imoral. Pobre
pais o meu, onde essa perseguicdo € exercida por uma instituicdo
governamental e por alguns trogloditas pagos com o dinheiro do povo”.
Antdnio Pitanga: “Censura deste pais: ¢ absurda, ridicula e até racista. Arte
ndo é feita para ser julgada e, muito menos, por militares que ndo entendem da
mesma. N&o poderei julgar manobras militares se eu ndo entendo de
estratégia”.

Jério Nertal: “Civilizagdo e cultura: o direito de dizer ndo a censura é o dever

de todo pais civilizado”. 1%’

Na primeira quinzena de marco de 1968, os artistas e intelectuais voltaram as ruas
do Rio de Janeiro para um novo protesto contra a Censura. Esse hovo movimento da
classe, foi devido a proibigdo recente da pe¢a de Emanuel de Morais, “Jodo da Silva” e
também pelo fechamento de dois teatros da idade, 0 Mesbla %¢ o Teatro Jovem?®.

Aprovado por unanimidade uma proposta do cineasta Alex Vianny, a classe teatral
e cinematografica deliberara na madrugada do dia 19 de marco de 1968, a nova forma de
protesto que seria um acampamento montado na Cinelandia, servindo para arrecadacao
de fundos para a realiza¢ao do “Congresso Pela Liberdade da Cultura.”

Na Assembleia, realizada no Teatro Jovem, o cineasta Antonio Pedro disse: “é
preciso esclarecer a opinido publica que esta sendo desvirtuada propositadamente por

interesses escusos”, Tonia Carrero afirmou “Nao devemos tomar medidas intempestivas,

107 0 que eles pensam da censura. O Cruzeiro, Rio de Janeiro, 2 mar. 1968.

108 No prédio de nimero 83 da rua Assembleia, no centro da cidade do Rio de Janeiro. o centro da cidade
do Rio de Janeiro, foi instalada em 1912, uma filial da firma Mestre & Blatgé, com sede em_Paris_e
especializada no comércio de maquinas e equipamentos. Em 1939 passou a denominar-se Mesbla
S.A, nome vindo da combinagdo das primeiras silabas do nome original. O prédio da Mesbla se tornou um
dos marcos visuais do Centro do Rio de Janeiro, principalmente pelo reldgio. Instalado na torre do edificio
em 1955, acompanhando a celebragdo do Congresso Eucaristico Internacional, o relégio eletrénico é o
terceiro maior do mundo em tamanho. No alto do prédio havia o Restaurante Mesbla, panoramico, e
funcionava o Teatro Mesbla.

109 Com sede em um casardo no nimero 522 da Praia de Botafogo, no Rio de Janeiro, o Teatro Jovem
nasceu, em 1960, do entusiasmo de estudantes e artistas pela arte engajada, popular e de forte cunho social.
O teatro produziu espetaculos memoraveis com destaque para o musical “Rosa de Ouro” — e revelou
grandes nomes da dramaturgia e da musica, como Paulinho da Viola, a cantora Clementina de Jesus e 0s
atores Flavio Migliaccio, Milton Goncalves e Isabel Ribeiro. A experiéncia do Teatro Jovem foi tdo
inovadora que inspirou a criagdo dos Centros Populares de Cultura (CPCs) da Unido Nacional dos
Estudantes (UNE). De uma mistura reunindo universitarios e jovens artistas, surgiu o espaco. Sob a direcéo
do estudante de arquitetura Kleber Santos, ali foram encenados espetaculos com foco na cultura popular. A
estreia foi com a pega “A mais-valia vai acabar, Seu Edgar”, de Oduvaldo Vianna Filho — 0 Vianinha. Em
1966, apds uma tentativa de seguir com um coletivo de diretores — formado por Nelson Xavier, Sérgio
Sanz, Cecil Thiré e Kleber Santos —, 0 Teatro Jovem encerrou suas atividades.
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evitando que a reacdo se volte contra nds, mas também ndo devemos tomar uma atitude
medrosa nem conciliatoria”.*1°

Nas escadarias do Teatro Municipal, Norma Benguell pedia as pessoas que
passavam nas imediacfes, que assinassem uma carta-apelo pedindo as autoridades
liberdade de cultura e expressdo, foram cerca de 150 pessoas consultadas, 30 pessoas
negaram-se a assinar alegando que o “teatro estava defendendo o palavrio” 1!

Em reportagem ao “Diario de Noticias”, Norma relatou “eles dizem que nés
queremos mostrar obscenidades e praticar a pornografia. Isso é absolutamente falso. O
povo precisa ser esclarecido, pois estamos nas ruas para defender a liberdade de
expressdo”.1t2 A atriz concluiu com uma frase de Brecht, “s6 se pode modificar a
realidade através da propria realidade”. '3

Liderados por Tdnia Carrero, Norma Benguell e Odete Lara, as atrizes foram até
a Secretaria de Seguranca Publica para solicitar autorizacdo do general Dario Coelho para
acampar na praga da Cinelandia, Tonia declarou que “como intelectuais ndo estamos aqui
para fazer baderna e sim para um novo protesto pela liberdade do exercicio de nossa
profissdo”.1** O general concedeu a licenca para que os artistas e intelectuais acampassem
em protesto contra a Censura Federal que continuava proibindo pecas e mutilando filmes
cujos temas deixassem transparecer insatisfagdo com o regime vigente no pais.

Mais de 50 artistas teatrais ficaram acampados nas escadarias do Teatro Municipal
entre artistas e autores estavam: Claudio Marzo, Dias Gomes, Oduvaldo Vianna Filho,
Gilda Grilo, José Wilker, Cleber Santos, Margo Baird, Joana Fomm, Jorge Ckerkes, Fabio
Sabag, Cecil Thire, Denoi de Oliveira, Flavio Rangel, Eva Tudor, Norma Benguell, Tonia
Carrero, Norma Blum, Leina Krespi, Méario Lago, Miriam Pérsia, Fernando Torres, Hugo
Carvana, Hélio Block, Ant6nio Pedro, Felice Pirro.

“Jodo da Silva” foi a pega proibida pela censura, por ser considerada subversiva.
O diretor Felice Pirro declarou a reportagem do “Diério de Noticias” que 0s censores ndo
entenderam o objetivo do autor e que ja foi enviada carta ao presidente Costa e Silva
explicando a razdo da historia contada pelo dramaturgo.

Para o diretor a proibicdo desta vez ndo tinha sido pelo palavréo, mas pelo suposto

contelido subversivo que motivou a proibi¢io: “E a histéria de um operério e sua familia

110 « uta continua: artistas X censura.” Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 20 mar. 1968.
11 1dem.
12 1dem.

113 1dem.
114 “Censura proibe mais uma pega e artistas acampam.” Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 19 mar. 1968.
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que vivem no suburbio carioca de Vicente de Carvalho e que lutam duramente pela

sobrevivéncia no Brasil atual. Os didlogos sdo normais e diarios em milhares de casos

idénticos, mas os censores, dentro do atual esquema politico do pais, consideraram a pecga

subversiva

O dramaturgo Emanuel Morais, sabendo da proibicdo de sua peca, escreveu uma

carta na tentativa de esclarecer a autoridade executiva do Governo Federal, sobre a

temaética de sua peca. A carta foi publicada pelo “Jornal do Brasil” em espaco destinado

a publicacdo de cartas dos leitores.

Acabo de ler nos jornais que a pe¢a Jodo da Silva, de minha autoria, foi
proibida. Os motivos da ordem legal do ato ndo os discutirei. Serdo assunto
para 0os meus advogados. Esta carta, redigida sob a maior emocdo, € uma
tentativa de esclarecer a autoridade executiva que o ocupa o Poder em nome
de um movimento revolucionario promovido em defesa das liberdades e do
regime democratico, a respeito da acéo de alguns de seus auxiliares contra o
processo cultural brasileiro. A tematica de Jodo da Silva é a de um homem
comum, chefe de uma familia comum, vivendo um lugar comum: o daqueles
que sofrem pelas injungdes de uma sociedade mal organizada. O seu sonho é
o0 de uma revolugdo que proporcione ao homem a dignidade de sua condicéo.
E este certamente o sonho de tantos quantos pretendem o bem da humanidade.
O fato de se revoltearem 0s que sofrem assunta os transitérios detentores do
poder, quando se percebem com natural incapacidade para enfrentar as
realidades e, entdo, lhes é mais facil negar enfaticamente essas realidades. Por
isso, condenam aqueles que Ihes desvelam as verdades, procurando cala-los
para que ndo seja desvelada a propria incompeténcia. E isso que estdo
pretendendo fazer com o signatario destas linhas. Este momento é para mim
ainda mais significativo porque a indigna manifestacdo do censor ocorreu
justamente na ocasido em que deixava esta vida o extraordinario Justo de
Moraes, de quem tenho a honra de ser filho. Defensor incansvel dos direitos
dos homens, a cuja porta foi bater, em tempos idos, o0 Tenente Artur da Costa
e Silva, a quem os entdo detentores do poder, pelas atividades deste Tenente
também chamavam de subversivo. E se me animo a escrever, é pela esperanca
de encontrar, nessa luta de salvaguarda de nossa cultura, um aliado naquele

Tenente, hoje Presidente da Republica, cujos direitos de homem Justo de

Moraes julgou dignos de defesa. 116

115 |dem.

116 «“Cartas dos leitores censura teatral.” Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 23.mar.1968
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No jornal “Tribuna da Imprensa”, o diretor Felice, informou que a peca foi
proibida, porque, segundo os censores influenciava o publico a se revelar contra o
governo, disse estar disposto a encenar a peca em qualquer gabinete militar, para mostrar
que ndo tem nada que fira o governo e acrescentou “E totalmente poética. Censurar “Jodo
da Silva” ¢ o mesmo que censurar Castro Alves na época em que defendia o
abolicionismo. Acreditamos piamente que se o presidente da Republica e 0 ministro da
Justica tomarem conhecimento do contetido da peca, ela sera liberada imediatamente”. !’
O diretor finalizou dizendo ainda que “uma obra de arte nao tem maldade, a maldade esta
em que a encontra na arte. Se a pega ndo sair estamos sem emprego. O que mais admira,
é que livros saem todos os dias sem sofrerem corte da censura, pec¢as estrangeiras também,
somente o autor teatral brasileiro que tem suas pecas proibidas.”!18

Acerca desta afirmacdo do diretor Felice Pirro, nos questionamos se haveriam
critérios definidos pela Censura para proibir pecas nacionais ou estrangeiras? Quais
seriam esses critérios de analise de conteldo dos cortes? Sabemos que 0s critérios
estavam enumerados e previstos legalmente nas inumeras leis produzidas no pais no que
tange a sistematizacdo da Censura que indicavam evitar atentados a moral da época.

Segundo Cristina Costa, as obras artisticas sofreram diferentes interferéncias dos
censores. No que diz respeito a natureza dos cortes a pesquisadora lembra que
tradicionalmente uma das formas de censura se da pelo veto de palavras. Existem cortes
que vao além das palavras, sao frases, que modificam de forma definitiva o entendimento
da trama, “ndo se trata da negociacdo entre autor e o censor a qual aludimos, mas de
interferéncia importante na estrutura da pega” (Costa, 2006, p. 248).

Acampados nas escadarias do Teatro Municipal, os artistas e intelectuais langcaram
um novo manifesto ao povo, sendo distribuido nos teatros e nas ruas, explicando as razées

de seus gestos:
Os artistas e intelectuais cariocas estdo de volta as ruas para um novo protesto
contra a censura. Da primeira vez em greve, obtivemos das autoridades a
promessa de que ndo seriamos mais molestados pela censura e poderiamos
cuidar em paz do nosso trabalho. Mas as pecas continuam a ser proibidas, os
filmes continuam a ser mutilados, continuamos impedidos de exercer
livremente o nosso oficio, de manifestar nossas ideias com a liberdade que uma

democracia verdadeira tem obrigacdo de garantir-nos. Ndo estamos nas ruas

17 «“Teatro para na escadaria do Municipal enquanto a censura continua forte.” Tribuna da Imprensa, Rio
de Janeiro, 20.mar.1968.
118 |dem.
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para defender licenciosidades e pregar a dissolucdo dos costumes, como
pretendem alguns setores interessados apenas em entravar o pleno
amadurecimento da arte em cercear o pensamento no Brasil. Eles dizem que
nés queremos mostrar obscenidades e praticar a pornografia. Isto €
absolutamente falso. A nossa luta é bem maior e mais importante do que uma
vulgar campanha pelo palavrdo; estamos nas ruas porque acreditamos que 0
homem deve ser livre para dizer o que pensa, ndo podemos calar ante as
ameagas e intimidacdes dos que defender a liberdade de expressdo. E nas ruas

permaneceremos até que a alta missdo da arte e da cultura possa ser exercida

ampla e livremente. 119

A finalidade da censura era calar toda manifestacdo coletiva contraria ao regime.
A classe artistica denunciava esse processo antidemocratico no pais, em decorréncia da
pratica arbitraria como entrave para o pleno amadurecimento da arte no Brasil. Nao havia
nenhum interesse do governo na cultura, e muito menos consciéncia dos problemas da
cultura no pais. O objetivo do governo era continuar defendendo os interesses da classe
dominante no poder, quer dizer, a classe dominante exercendo o controle e cerceando a
liberdade de expressao.

Os artistas protestavam em defesa das liberdades democraticas, e 0 governo reagia
com violéncia, censura e truculéncia. O uso sistematico da violéncia em um pais
militarizado, bradava as acOes letais e permanentes de vigilancia e repressdo como
instrumento de legitimacdo do regime. A ditadura jogava para valer propagando as ideias
da classe dominante no cotidiano brasileiro munindo-se de um aparato repressor
instrumental.

Por isso, concordamos com Michalski ao analisar o ano de 1968 a partir
acontecimentos na area do Teatro, pode-se sinalizar o desencadeamento das acdes
arbitrarias da Censura “talvez o ano mais trdgico da historia do teatro brasileiro. A
censura, seja oficial ou oficiosa, assume o papel de protagonista na cena nacional,
desencadeia uma guerra aberta contra a criacao teatral, torna-se incomodamente presente
no cotidiano dos artistas” (Michalski, 1989, p.33).

A Censura no Teatro, estabelecida pela politica deliberada de controle do
pensamento, da liberdade de criagdo e expressdo, trouxeram consequéncias e prejuizos
para a producdo artistica no pais. A acdo da Censura nos moldes que se efetivava no

Brasil: “censura prévia, intolerante, abusiva, agressiva, insultuosa e discriminatéria”

119 In; “Censura proibe....”
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(Freire, 1977, p. 33) tém sua feitura ligada diretamente aos governos autoritarios. Com
isso em periodos politicos de autoritarismo e de maior tensdo politica a Censura sempre
correspondeu a periodos mais violentos e de intensificacdo das medidas repressivas,
tornando como crime o livre pensar e escrever.

Segundo Novinsky: “A censura é a mais forte arma que os regimes totalitarios tém
utilizado, desde a Antiguidade, para impedir a propagacédo de ideias que podem por em
duvida a organizagao do Poder e o seu direito sobre a sociedade” (Novinsky, 2002, p. 25).
Com isso, os sujeitos detentores do poder de um Estado, se valem da forca para impedir
0 pensamento livre, deste modo, durante séculos o controle do pensamento vigorou no

mundo antigo, grego, romano, na ldade Média, Moderna e no século XX.

Os escritos de Pitadgoras, em Atenas, foram destruidos e seu autor acusado de
duvidar da existéncia de Deus. Em Roma, punia-se de morte os autores de
satiras politicas. Augusto mandou destruir obras satiricas de Tito, e Tibério
mandou queimar obras de Cassio. Diocleciano mandou destruir com fogo as
obras dos cristdos, e Constantino, convertido ao cristianismo, mandou destruir
as obras pagas, dando inicio a repressao cristd contra a heresia (Novinsky,
2022, p. 26).

Por conseguinte, a Censura torna-se um mecanismo de exclusdo dos artistas
através da aplicacdo sistematica da Censura Politica, “nesse sentido, podemos afirmar que
a politizacdo da censura de espetaculos e diversdes explica-se em parte, pela ascensao de
facg¢des autoritarias ao poder” (Garcia, 2008, p. 55).

Nos regimes totalitarios, a Policia Secreta, esclarece Novinsky surge “como um
instrumento de dominacdo, é um dos mais importantes 6rgaos do aparato governamental
do Estado e um dos mais significativos bragos do poder Executivo” (Novinsky, 2002, p.
31).

Agueles que discordam, contestam os regimes autoritarios e totalitarios sdo
considerados suspeitos, criminosos que devem ser punidos, eliminados e excluidos de
toda participacéo politica e integracao na arte. Os artistas e intelectuais que possuem uma
forca de sua posigéo critica na sociedade sdo sempre uma ameaga para esses regimes.

Freire afirma que um desenvolvimento cultural pleno de uma Nacéo, pressupde
liberdade tranquila para “os que pensam, 0s que escrevem, 0s que representam, os que
tocam, os que cantam, 0s que pintam, os que desenham, 0s que ensinam, os que Iéem, 0s

que véem, os que ouvem, os que aprendem” (Freire, 1977, p. 34).
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O controle do pensamento e sobre o Teatro no Brasil ndo deu sinais de
esmorecimento, pelo contrario continuou sistematicamente controlando a vida cultural do
pais e se fortalecendo no campo da cultura autoritaria.

Os paises que gozaram de relativa liberdade, foram também lugares que viveram
um endurecimento desse controle, favorecendo um clima de terror ou terrorismo cultural.

O governo sob o julgo da Censura encontrou o terreno fértil no regime autoritéario
brasileiro, deliberadamente restringiu a criacdo artistica e consequentemente o artista foi
desestimulado, marcado, acarretado por um forte desejo de desisténcia do oficio. Sobre

esse clima, Callado comenta:

No Brasil, um movimento teatral marcado pelo talento e pelo animo juvenil e
que comecou a florescer nos anos 50 estd praticamente morto. Uma censura
rigorosa, em acdo desde o golpe militar de 1964, limitou o alcance dos
dramaturgos, tirando-lhes o animo de tentar qualquer coisa nova e de se

vincular a vida real do pais (Callado, 2006, p, 95).

O clima de terror, terrorismo cultural e de desencanto propagado pela ditadura,
fez com que todo o ataque a liberdade no pais abrisse feridas provenientes do passado
colonial amplamente divulgada na historiografia da Censura teatral no Brasil. Sobre essa
elipse sofrida pela liberdade que se observava na América Latina, Callado ressalva:

A ideia que nosso governo faz de lei e ordem é obrigar escritores e jornalistas
a se conformarem, fazendo com que censurem a si mesmos para fugir dos
problemas com a policia e evitar um saldo negativo no banco. O plano deles é
fazer os ponteiros do reldgio voltarem para tras, obrigando escritores e

dramaturgos a retroceder duas etapas na sua trajetdria (Callado, 2006, p. 95).

No decorrer do ano de 1968, alguns episodios singulares se destacaram pelo
endurecimento da intervencdo da Censura no Teatro, marcando a fase do terror, 0
obscurantismo do chamado “terrorismo cultural”, agenciado pela histeria coletiva da

extrema direita no pais. Conforme Guimaraens relata:

Enguanto o governo negociava com os artistas, o braco clandestino da direita
elegia o teatro como 0 maior inimigo da ditadura. Na segunda metade, do ano,
antes mesmo que fosse elaborado o texto da nova lei anunciada pelo Ministro

da Justica, o teatro transformara-se no principal alvo, ndo s6 da Censura
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Oficial, mas também das agBes dos grupos paramilitares, muitos deles,
organizados dentro dos proprios quartéis e organismos da repressao
(Guimaraens, 2007, p. 41).

A rebeldia legitima da classe teatral contra o obscurantismo da Censura,
representou momentos de luta em defesa das liberdades democraticas e do exercicio pleno
do oficio teatral. Os diversos arbitrios e decisdes relativas as producfes teatrais
desconfiguradas em contexto de repressdo, deram aos artistas a ousadia de lutar contra a
ditadura.

No entanto, o regime respondeu, em dezembro de 1968, com o endurecimento.
Para Schwarz (1992, p. 63), se em 64 fora possivel a direita “preservar” a producdo
cultural, pois bastara liquidar o seu contato com a massa operaria e camponesa, em 68,
quando o estudante e o publico dos melhores filmes, do melhor teatro, da melhor musica
e dos melhores filmes ja constitui massa politicamente perigosa. Para isso foi necessario
trocar ou censurar os professores, 0os encenadores, 0s escritores, 0s masicos, os livros, 0s

editores, noutras palavras, serd necessario liquidar a propria cultura viva do momento.
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CAPITULO 3 - PENSAMENTO E ACAO DE UM ARTISTA-
INTELECTUAL: UM POUCO DE OUSADIA E VITALIDADE NAO FAZ
MAL A NINGUEM

Na verdade, cada vez que um pano de boca se abre
neste pais, cada vez que um refletor se acende,
soam trombetas no céu — trata-se de uma vitdria
da cultura, qualquer que seja o espetaculo
(Oduvaldo Vianna Filho)
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O passado atravessando a neblina do tempo, certamente ao detectarmos e
documentarmos a existéncia de principios basilares constituidos na historicidade atraves
de anacronismos, acontecimentos, redemoinhos de imagens temporalidades multiplas,
estamos concretamente elaborado imagens-tempo, pois “o tempo ¢é impenetravel: ndo se
verificam suspensdes em seu fluir, sua ocupacao do presente ¢ total” (Fersen, 1987,
p.106).

Na presenca das temporalidades, asseguramos uma possivel travessia do
passado como alavanca para 0 pensamento e a acdo. O pensamento atravessando
temporalidades e se estabelecendo como agédo concreta em face da memoria, deixando
rastros, vestigios na materialidade diante do tempo. A manifestacdo do pensamento como
convite & acdo. Perguntamos ao leitor/a/e: como assegurar a livre manifestacdo do
pensamento em uma ditadura militar?

Constatamos que ndo ha como assegurar a manifestacdo do pensamento
quando ndo héa liberdade. Por isso, com essa afirmagdo propomos pensar nas possiveis
linhas de acOes para denunciar ou forjar um canal de observacdo das contradi¢fes do
Estado Brasileiro nos anos de ditadura civil-militar.

Por exemplo, o projeto de desmantelamento das artes que fora esbogado pelas
ambigdes, violéncias e abusos do regime ditatorial com a materializagdo “sobretudo
considerando a forga das pretensdes do projeto cultural do regime” (Arrabal, 1983, p.8).

A Censura no Teatro materializou-se como aparelho ideolégico de dominacao,
tornando-se uma barreira contra a construcdo de uma base concreta de criacdo, como a
hostilidade do Estado Brasileiro a criacdo artistica plasmada nos érgéos censorios.

Pensar a Censura na perspectiva das pretensoes do projeto cultural do regime,
decididamente é pensar na estruturaco do aparelho ideolégico de dominacéo. E também
pensar num projeto de desumanizacédo do individuo. Pensar a liberdade de expressdo é
pensar no espaco de liberdade intelectual.

Na diregdo a existéncia da vida teatral brasileira nos anos de 1968, verificou-
se 0 esforco do ideario de resisténcia da classe artistica, na compreensdo dos préprios
direitos e dos proprios deveres e na possibilidade de retomada de um trabalho de
resisténcia politico-cultural.

Reiteramos, a Censura como arma contra os direitos humanos e fundamentais
que consiste ndo apenas na limitacdo da liberdade de expressédo do artista, revela de fato

0 projeto de aniquilacdo dessa liberdade.
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Em uma sociedade em movimento, agitacdo, que atravessa 0s ventos,
propomos observar o artista fazendo a Histdria e ndo esperando a Historia fazer por si
mesma. Para isso convocamos o trabalho teatral de Oduvaldo Vianna Filho, o Vianinha,
examinando o terreno concreto-sensivel da sua trajetéria artistica.

Dada a essa confluéncia, afirmamos que Arte e Sociedade sdo relacdes
historicas que se estabelecem em menor ou maior grau na liberdade criadora. De acordo
com Vasquez (1968) as relacdes entre arte e sociedade variam historicamente, “por parte
do artista, sdo em alguns casos de harmonia ou concordancia, em outros de fuga e de
evasdo, e também de protesto ou rebelido” (Vazquez, 1968, p. 123).

Compreender a atitude do artista com a sociedade ¢ um modo de travessia. No
entanto, o ponto de partida para as relagdes entre arte e sociedade estdo colocadas a partir
do entendimento que “o artista € um individuo de sua época, de sua sociedade, de uma
cultura ou de uma classe social dadas” (Vazquez, 1968, p. 124).

Essa travessia sera a partir das experiéncias de organizacdo teatral e
compreensdo politica e intelectual de Vianinha para a Cultura, especialmente no seu
trabalho de criagdo artistica e produgdo intelectual, “nenhuma arte, foi impermeavel a
influéncia social, nem deixou, por sua vez, de influir na sociedade” (Vazquez, 1968,
p.123).

Sabemos que naquele momento decisivo de 1968, no tocante a continuidade
da luta pela organizacdo dos artistas pela liberdade criadora, Vianinha lidava com o
urgente e o imediato nesse influir na sociedade.

Resistir aos tempos de escassez democratica frente “aos impasses do debacle
de 1964” (Arrabal, 1983, p.8), era necessério, pois Vianinha consciente desse processo
recuperou a importancia do trabalho intelectual, no programa do espetaculo “Dura lex,

sed lex, no cabelo s6 gumex”, de 1967, ele afirmou:

A intelectualidade brasileira, como um todo, pode ser orgulhar de ser um dos
setores da populacdo que mais contribuiu para tirar qualquer possibilidade
de renda psicolégica ao movimento de abril de 64. Tudo pode ter caido — e
toda a organizacao popular realmente foi desmantelada — menos a consciéncia
social, macica, compacta, contra a sequéncia e o endereco politico do

movimento [grifo nossos]”.1?°

120 \/ianna Filho, Oduvaldo. O texto: 0 prazer da leviandade. In: Programa da peca “Dura lex sed lex no
cabelo sé gumex.” Revista do Teatro Mesbla. Editora Jockey Didrio Ltda, 1967.
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Um teatro que podera ser visto, indagado, influido, preocupado socialmente
pelas urgéncias do mundo. A preocupacéo social de Vianna foi sendo estimulada pela sua
visdo de mundo e pelas formulagdes emergentes de seu trabalho no Teatro, “o artista- por
mais originaria que seja sua experiéncia vital — ¢ um ser social.” (Vazquez, 1968, p.122).

Perguntamos: o artista & um intelectual? Para Mota € preciso pensar que SOmMos
todos intelectuais, “porque — ndo intelectuais ndo existem”. (Mota, 1980, p.7) Segundo o
historiador brasileiro “ser intelectual é pressuposto basico do ser humano. E isso deve ser
levado as dltimas consequéncias — humanismo? — nas fabricas, nos conselhos das
universidades e escolas, no radio e na TV, nos partidos e nos sindicatos” (Mota, 1980,
p.7).

Aproximando do entendimento do conceito de intelectual em Gramsci, 0
filésofo italiano, diz que todos os sujeitos sdo intelectuais, mas nem todos 0s sujeitos tém
na sociedade a funcdo de intelectuais. Gramsci afirma que a “[...] tarefa dos intelectuais
é determinar e organizar a reforma moral e intelectual, isto €, adequar a cultura a funcédo
pratica [...]” (Gramsci, 1999, p.126).

Partindo desse parametro que também pode nos ajudar a refletir sobre a
realidade brasileira, Gramsci ao abordar o conceito de intelectual, buscou identificar na
sociedade italiana as articulacGes e funcBes que o intelectual poderia exercer na histéria
e como organicamente se vinculariam a classe trabalhadora. Sobre a distin¢do entre

intelectuais e ndo intelectuais Gramsci explica:

Quando se distingue entre intelectuais e ndo intelectuais, faz-se referéncia [...]
tdo-somente & imediata funcdo social da categoria profissional dos intelectuais,
isto é, leva-se em conta a dire¢do sobre o qual incide o peso maior da atividade
profissional especifica, se na elaboragdo intelectual ou se no esfor¢o muscular-
nervoso. Isso significa que, [...] impossivel falar de ndo intelectuais, porque
ndo existem ndo intelectuais. [...] Nao existe atividade humana da qual se possa
excluir toda intervencao intelectual, ndo se pode separar o home faber do homo
sapiens (Gramsci, 2000a, p.52-53).

Para pensarmos a funcdo do intelectual na sociedade, precisamos pensar no
conceito de Cultura. De acordo com Mota (1980) o conceito de Cultura, passa pelo
entendimento da sua concretude na sociedade, pois “seu desvendamento passa pelas
relagbes sociais de producdo, definindo a concepgdo que a sociedade possui dessas

relagdes em todos os niveis da vida comum.” (Mota, 1980, p.7).
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Assim, para uma discussédo critica sobre a Cultura e o papel do intelectual,
Mota (1980), propde uma linha de acdo para uma nova sociedade civil brasileira,
procurando evitar os conceitos dominantes de cultura que residiu na postura autoritaria
brasileira, principalmente no trato das “coisas da cultura” durante os anos de repressao.

Essa linha de acdo tinha como objetivo realizar uma busca sistematica e
irrefredvel de controle democratico dos organismos responsaveis pela producéo cultural,
nas TVs, nas escolas, nas Fundagdes, nos museus, nas associa¢des de bairros, etc. Para
isso, 0 historiador comenta de ndo ocultar os problemas do pais através de um conceito
abstrato, com isso ele remonta a ideia de critica cultural, propondo o seguinte: “A critica
cultural, portanto, deve se desenvolver em cada lugar, de maneira descentralizadora, em
busca de um conceito de Cultura (e de politica) mais adequado. Um conceito que nédo
sirva para ocultar o Pais real” (Mota, 1980, p.7).

A elaboracdo da Cultura, reside na ideia do ser social, participativo, que
amplia os lagos vivos entre arte e sociedade, especialmente na resisténcia a toda qualquer
forma de desumanizagdo, “a arte ndo ¢ propriamente imitagdo de uma realidade natural,
mas criacdo de uma nova realidade (humana ou humanizada)” (Vazquez, 1968, p.124).

Em conformidade com Vasquez (1968) a percepc¢édo da desumanizacdo, incide
na desumanizacdo do individuo como processo caracteristico da sociedade burguesa, no
qual sob o império da mais-valia, o individuo se degrada a condicdo de meio, coisa ou
mercadoria. Todavia, Marx (2012), nos ensina sobre o sentimento artistico, considerando
gue somente através da riqueza objetivamente desenvolvida do ser essencial se cultiva ou
nasce a riqueza da sensibilidade subjetiva humana, a exemplo do ouvido musical, o olho
que descobre a beleza da forma. Segundo o fildsofo os sentidos sdo capazes de gozos
humanos, sentidos que se afirmam como forcas essenciais do humano, mas também os
chamados sentidos espirituais — o0s sentidos praticos (vontade, amor, etc.). Marx, em
sintese lembra que “o sentido humano — a humanidade dos sentidos — se constitui pela
existéncia de seu objeto, pela existéncia da natureza humanizada. A formacao dos cinco
sentidos ¢ um trabalho de toda a historia do mundo até nossos dias” (Marx, 2012, p 135,
grifo nosso).

Para Vasquez diante deste processo de desumanizacdo, o artista reagiu ante
uma sociedade na qual domina a lei da producéo material capitalista, rompendo com ela,
emparedando-se na sua criagdo, “afirmou assim sua liberdade, mas uma liberdade que era
fruto de uma necessidade. O artista ndo podia deixar de agir assim sem se deixar de ser
artista” (Vazquez, 1968, p.127).
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No Brasil, a classe teatral adotara a atitude de protesto frente a hostilidade de
do Estado repressor. Portanto, concordamos com Vasquez (1968) ao estudar a relagdo da
arte e sociedade influindo historicamente no contexto de protesto do artista, ele comenta
“ainda que tenha adotado para preservar sua liberdade criadora, ela tem, no fundo, uma
raiz social” (Vazquez, 1968, p. 128).

O questionamento do autoritarismo pelos intelectuais da esquerda esteve
imbuido a organizacdo social para lutar contra o avanco do desmantelamento da cultura
brasileira no pds-1964. O golpe da grande burguesia precisou ordenar barreiras na l6gica
autoritaria de controle, impondo relacbes de dominacgdo, ou seja, 0 estabelecimento da
ditadura militar tecnocratica. No Brasil a ditadura visava estabelecer um certo modelo
econdmico e um certo modelo cultural dominante.

No texto de apresentagdo da peca de “Dura lex” intitulado “O Texto ¢ o Prazer
da Leviandade”, Vianna fez apontamentos, sobretudo, no que diz respeito ao
encaminhamento de sua escrita no processo historico-cultural do seu trabalho do teatro
no Brasil. Ele comenta que desde o trabalho de dramaturgo no Centro Popular de Cultura
(CPC) da Unido Nacional dos Estudantes (UNE) em 1960, a exemplo da pega “A Mais-
Valia vai acabar, seu Edgar”, escrevia na boca do cofre, ou seja, uma escrita feita no
imediato “satisfazendo a especificidade humana de expressdo e comunicagdo” (Vazquez,
1968, p. 124).

De tal modo, consideramos o urgente e o imediato como janela teatral da
dramaturgia de Vianna no decorrer da década de 1960. Assim o dramaturgo pensava “nao
consigo imaginar nada que ndo possa ser urgente, aflitamente atuante, imediato, na boca
do cofre.” 12! Todavia, Vianna ao se preocupar com essa linha de trabalho, confessa “nio
SO porgue eu goste e sinta imenso prazer escrevendo assim urgente; ndo s6 porque € minha
experiéncia de comunicacdo de mais de oito anos; também porque, para escrever em
maior profundidade, niio basta a vontade”.??

Decididamente, Vianna adotou esta atitude, como maneira de imprimir uma
forma determinada a uma matéria concreta, a fim de objetivar um determinado contetdo
ideoldgico e emocional humano. A atitude de Vianna ampliava sua prépria realidade.
Perguntamos: ha uma personalidade fisica de Vianna impressa na sua dramaturgia?

Naquele momento, objetivamente determinado pelo conteddo ideoldgico e

emocional humano, Vianna percebeu, a modificacdo de sua criacdo em coisa, logo, um

121 In: Vianna Filho, Oduvaldo. O texto: o prazer da leviandade...
122 1dem.
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terrivel abismo se abria, por isso ele conseguiu ampliar sua propria realidade e afirmar-se
como intelectual-artista.

Propomos uma pequena diferenciagéo apontada por Gramsci, e sinalizada por
Chaui (1983), sobre a diferenca entre o intelectual-politico e o intelectual-artista. Segundo
a filésofa, o politico e o artista tem a capacidade de apresentar ideias, situacoes,
sentimentos, paix0es e anseios universais. No entanto, no intelectual politico ndo ha
propriamente uma fixagéo de qualquer imagem anterior a sua visao de mundo, deve estar
atento aos detalhes da vida social para transformar essas situacdes produzidas dentro do
contexto social.

Por diferenciagdo, o intelectual-artista deve fixar as imagens de modo a
descrever e narrar o que existe, transformando em obra o seu conhecimento adquirido.
Para o intelectual-artista, o significado nacional-popular faz referéncia a sensibilidade do
artista em ligar-se aos sentimentos populares, exprimindo de forma artistica esses
sentimentos populares cuja intepretacdo pelo artista e pelo povo coincidem. Desta
maneira determinada pelo modo como 0s sujeitos sociais representam a si mesmos, ou
como interpretam os acontecimentos, 0 espacgo, tempo ou narram a experiéncia.

Conforme destaca Sarlo, a caracteristica da narracdo da experiéncia se da pelo
aspecto de conexdo entre corpo e a voz, dada pela presenca real do sujeito na cena do
passado. A historiadora ressalta, que ndo ha testemunho sem experiéncia, mas tampouco
ha experiéncia sem narragdo: “a linguagem liberta o aspecto mudo da experiencia,
redime-a de seu imediatismo ou de seu esquecimento e a transforma no comunicavel, isto,
¢ no comum” (Sarlo, 2007, p.24-25).

Vianinha chegou a afirmar “tenho de passar de panfleteiro a artista. E uma
dura escalada que s6 agora comeca a me preocupar seriamente, tdo absorvido estive com
a indispensavel agitagdo.” 123

De acordo com Patriota, a dramaturgia de Vianinha tem o golpe de 1964 como
um marco divisor, por um lado, “em nenhum momento o seu teatro deixou de ser politico
ou comprometido com um engajamento de esquerda vinculado ao PCB, mas, de outro,
reavaliaram-se as tematicas e a maneira pela qual deveria ser trabalhada a arte teatral.
(Patriota, 1999, p. 115).

123 |dem.



137

Acerca da reavaliacdo das tematicas e da maneira que Vianna trabalhou a arte
teatral, em especial na sua escrita dramatlrgica em 1968, chamamos atencdo da sua
producdo artistica durante a fase anterior ao golpe de 1964.

Na fase do Teatro de Arena de Sdo Paulo, Vianinha como aprendiz do
Seminario de Dramaturgia, se animou para colocar em pratica a ideia de aprofundar nas
temaéticas brasileiras sob a perspectiva da luta de classes. A consciéncia sdcia historica do
projeto nacional-popular deu a base para o levantamento do material dramatdrgico que
orientasse Vianinha na escrita de sua obra.

Vianna tinha essa preocupacdo chegando a afirmar na época: “o teatro
brasileiro ndo tem autor; existem dramaturgos, mas ndo existe processo coletivo de
pensamento orientando o teatro” (Vianna Filho, 1999, p. 92).

Na década de 1950, Vianinha ja se lancava no debate sobre a funcdo do
intelectual-artista na sociedade. Atraves da afirmacdo que "néo existe processo coletivo
de pensamento orientando o teatro”, podemos compreender esse dilema no sentido de
uma experiéncia que exprimia tanto objetivamente como subjetivamente a experiencia de
seu tempo dada pela circunstancia das relagdes sociais e do modo de produgio, “um artista
sO pode exprimir a experiéncia daquilo que seu tempo e suas condi¢Bes sociais tém para
oferecer” (Fischer, 1983, p. 56).

A partir da presenca real do sujeito na cena do passado, que iremos conduzir
a formulacédo teorica da dramaturgia de Vianinha no ano de 1968, no qual procuraremos
extrair em analise as matrizes estéticas, expedientes dramatdrgicos e estruturais,
objetivando o reconhecimento da sua experiéncia e contribui¢cfes na narrativa teatral.
Informamos ao leitor/a/e que dedicaremos um préximo capitulo, para mapear o caminho
de autor teatral de Vianinha no ano tragico de 1968, recorrendo a peca teatral “Papa
Highirte”, escrita no mesmo ano e logo censurada.

Na escrita da pega “Chapetuba Futebol Clube” em 1959, Vianna buscou
exprimir a problematica do periodo do populismo e nacionalismo dominante da época. A
peca é sobretudo uma andlise sobre a vida humana e 0s personagens aparecem como
sujeitos historicos condicionados a imobilidade humana na sociedade de consumo.

Deste modo a considerar, Vianna buscou fixar a imagem da fragilidade
humana, trazendo para o palco brasileiro os problemas do futebol ligado a todo um
processo humano e social. Ele relata, “nunca pretendi fazer de Chapetuba F.C uma peca
estatica que imobilize 0 homem na sua fragilidade e na sua desconfianga” (Vianna Filho,
1981, p.83).
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Em sintese, o dramaturgo tentou denunciar as mazelas humanas e criticar a
vertente nacionalista e populista em consolidacdo como ideologias, apresentando a
consciéncia do oprimido frente aos conflitos e contradi¢Bes oriundas de uma ética e moral
pequeno-burguesa.

Vianna buscou postular essa dindmica de uma linha de trabalho ao anunciar
que “gostaria de transmitir com esta peca exatamente o transitorio, o eterno para a frente,
o0 condicionamento destas vidas a todo um processo da realidade de hoje” (Vianna Filho,
1981, p.83).

Na experiéncia de Vianinha, no Centro Popular de Cultura (CPC) da Uniéo
Nacional dos Estudantes (UNE), no periodo de 1961 a 1964, o dramaturgo nessa fase
experimental colocava em pratica os pressupostos do teatro de agitacdo e propaganda
(agitprop)*?4, formando um panorama tematico do urbano e rural, trazendo para o debate
as situacbes de opressdo, exploracdo dos operarios, camponeses e a necessidade de
organizacao dos trabalhadores do campo.

As pecas consideradas de abordagem urbana apresentando os estratos sociais
dos operarios, capitalistas, imperialistas aparecem nas seguintes obras: “A Mais-Valia
Vai Acabar seu Edgar” (1960), “Brasil - versdo brasileira” (1962). As pecas com a
abordagem rural apresentando o0s estratos sociais dos camponeses, lavradores e
latifundiarios aparecem em: “Quatro Quadras de Terra” (1963) e “Os Azeredo mais 0s
Benevides” (1964).

Em “Brasil — versdo brasileira” segundo Beatriz Domont (1997), a peca retrata
0S questionamentos que se faziam presentes no interior do CPC e que giravam em torno
de uma sociedade complexa, dindmica e subjugada ao imperialismo contra o qual as
classes subalternas deveriam estar em luta. As indagacdes da classe média da Zona Sul

do Rio de Janeiro, retratadas por Vianinha, segundo a pesquisadora:

[...] nos fazem entender seus motivos para se aprofundar no processo de
“conhecimento do outro”, que acreditava iria resultar numa mudancga de rumo,
capaz de levar a incorporacdo de um pensamento amplo a respeito da defesa
de determinados valores comuns, como a cultura e a identidade nacional
(Domont, 1997, p. 68).

124 para aprofundamento sobre o entendimento do fenémeno no Brasil e da pratica do agitprop como um
tipo especifico de tratamento predominante politico da atividade teatral, recomendamos a leitura do livro
AGITROP: cultura politica/organiza¢éo Ind Camargo Costa, Douglas Estevam, Rafael Villas Boas. Sdo
Paulo: Expresséo Popular, 2015.
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Nos temas tratados, discutidos e sistematizados das pecas escritas por
Vianinha no periodo anterior a 1964, Patriota, destaca que houve um tratamento distinto
dado ao campo e a cidade pelo dramaturgo, pois “nos textos em que as acdes eram
desenvolvidas na cidade observou-se, de um lado, a urgéncia em impulsionar a
organiza¢do e a consciéncia da populac¢do” (Patriota, 1999, p. 105-106) e nos textos
ambientados no campo, “encontrou-se também a defesa da organizagdo de cooperativas
e sindicatos” (Patriota, 1999, p.106).

No contexto de experiéncias de luta e tratamento tematico assumindo posturas

e propostas, também aponta a historiadora, que Vianinha:

Desenvolveu uma prética teatral comprometida com o momento histérico, na
busca de uma “dramaturgia nacional”. De maneiras diferenciadas procurou
colocar no palco representacBes da sociedade brasileira, evidentemente,

articuladas no interior do modo de producao capitalista (Patriota, 1999, p. 106).

A dramaturgia nacional guiou uma nova forma de atuacéo no campo cultural,
pela construcdo de uma dramaturgia com a perspectiva da luta de classes, essa motivacao,
como observa Betti (1997), se deu com “a ideia de uma dramaturgia nacional, atenta as
contradicdes historicas do pais e disposta a interferir nelas, é compativel com a pratica da
militdncia e da desejada harmonia entre pensamento ¢ agdo” (Betti, 1997, p.13).

A conjugacao entre pensamento e a¢do, sem perder de vista a pratica da escrita
no tocante ao tratamento, elaboragcdes tematicas e formais da experiéncia do CPC, o
critico teatral Jefferson Del Rios a respeito da pega “Quatro Quadras de Terra” sinalizou
“Vianinha abriu o seu caminho de autor teatral sabendo dos riscos, ndo hesitando em
corré-los, aperfeicoando sua palavra atraves de acertos e erros” (Del Rios, 1981, p.286).

H& uma certa obstinacao dada pelo dramaturgo na elaboracdo de materiais na
atividade artistica, pois a harmonia entre pensamento e acdo podem ser articuladas,
manejadas e despertadas. Entendemos a atividade artistica na formulacéo dada por Tolstoi
que “consiste em despertar em alguém um sentimento ja experimentado e, apds havé-lo
despertado, transmiti-lo mediante movimentos, linhas, cores, imagens expressas em
palavras, de modo que os outros experimentem o mesmo sentimento” (Tolstoi, 1898, p.78
apud Plekhanov, 1969, p.86).

Ainda em referéncia a peca “Quatro Quadras de Terra”, Vianinha em
entrevista concedida a uma revista cubana “Casa de las Américas”, responde a pergunta

formulada em espanhol: “Que temas le interesan mas plantar em sus obras?”



140

Os temas que possam, partindo da particularidade de nossos sentimentos, de
nossos habitos e costumes, de nossos valores, partindo da clareza politica das
necessidades subjetivas do povo brasileiro, conseguir uma visao universal da
condigdo do homem como produtor de sua propria existéncia e a0 mesmo

tempo, produto das condi¢des que cria (Vianna Filho, 1981, p.291-292).

“Depois de 11 anos de teatro minha posi¢ao ¢ outra”, escreve Vianinha, em
um texto sem titulo, sem data, provavelmente anota¢des para uma conferéncia. Ele sugere
o titulo: O Autor Nacional. No entanto, como nédo h4 a fixacdo de uma data, essa frase
colocada no texto, e com certas colocacfes de andlise, parece indicar que tenha sido
escrito em 1968.

O diretor teatral, Fernando Peixoto (1999) transcreveu essas anotacgoes
revelando as caracteristicas do material como um texto complexo e revelador, permeadas
de palavras e frases ndo trabalhadas que acabam concretizando um impulso imediato, uma
consciéncia critica em processo, um posicionamento de avaliacdo de Vianinha sobre a
funcdo do autor nacional do teatro no Brasil.

Sobre a questdo do trabalho do autor nacional, Vianinha adianta:

O autor de esquerda, na sua ansia de propor modificagdes no mundo, procura
interferir no pensamento do espectador e ndo procura intensificar o
conhecimento da realidade que o espectador deve ter, organizar seus valores,

suas emoc0es, seus sentimentos, numa hierarquia mais justa e mais propria

para enfrentar a realidade (Vianna Filho, 1999, p. 116).

Afirmamos com essa opinido de Vianna, que o entendimento da base mais
profunda da vida social seria a alavanca para o autor teatral, ou seja, esse artista-
intelectual que carrega sua obra dentro de si, deve trazé-la para fora, deve tomar
consciéncia dela para enfrentar a realidade. O conhecimento da realidade pelo autor, se
expressa em carater de responsabilidade a intepretacdo dos fenémenos sociais, a
organizacéo e esforco para construir um edificio sélido atraves do trabalho intelectual.

No ambito do trabalho intelectual, o autor seria conduzido por uma visdo de
mundo modificada e transformada, com isso Vianna compartilha a necessidade “essa ¢ a
tarefa do autor brasileiro atual — despertar a ansia pela vida, pela complexidade de suas

relagOes e pela possibilidade de transforma-la” (Vianna Filho, 1999, p. 117).
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Tendo em vista, a “Semana de Protesto Contra a Censura”, em 1968 que
observamos essa possibilidade de o dramaturgo transformar a si proprio no decurso da
acdo. Sabemos que Vianinha chegou a coordenar a vigilia da manh& nas escadarias do
Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Por meio do agir historico e pela luta da
transformacéo da realidade que também ndo podemos subestimar a capacidade de presséo
das ideias, e da pressdo da producdo artistica durante a formacdo de uma resisténcia
cultural em desfavor as préaticas autoritarias desumanizadas.

Em entrevista ao jornal “Ultima hora”, Vianinha afirmou: estamos decididos
a levar esta campanha até o fim, e s6 saberemos dos rumos que vamos tomar depois de
avaliar ponto por ponto a palavra do Ministro Gama e Silva. As afirmagdes de que nossa
campanha é justa e toleravel e de que seremos bem recebidos ndo valem nada para o que
entendemos restaurar a nossa capacidade de realizacgdo artistica.” 1%

Deste modo para ndo cair num certo solipsismo, a afirmacao de Vianna chama
a atencdo sobre a consequéncia da incomunicabilidade artistica agenciada pelos 6rgaos
censorios. Por um lado, é sobre a liberdade criadora que Vianinha convoca, pois que “a
comunicabilidade buscada pelo artista s6 se pode dar quando a sociedade ndo aparece
diante de seus olhos como um meio puramente hostil, como um universo abstrato que s6
pode destruir a criagdo artistica” (Vazquez, 1968, p.129).

A capacidade de comunicacéo do artista perante a sociedade burguesa em que
cortou amarras, convertendo-se em dispositivos sitiados interessados pela destruicdo dos
elos entre artista e povo. Sabemos que a ditadura nunca buscou fortalecer as nossas
manifestacdes artisticas e populares. Por isso com a dimensdo da experiencia dada pela
transferéncia artistica pressupde segundo o pensamento de Vasquez (1968) que informa
“sua contribui¢do deve ser revalidada em nossos dias por meio do restabelecimento da
comunicagdo perdida, do levantamento das pontes destruidas entre o artista € o povo”
(Vazquez, 1968, p. 128).

Essa discussdo sobre o elo entre o artista e povo, precede a discusséo sobre a
Cultura, na perspectiva da organizacdo social de classe, sobretudo em terrenos da
producdo artistica, cultural e intelectual. Consoante a isso a partir da visdo de mundo
alinhada as necessidades e interesses da classe trabalhadora, forjando possibilidades de

do debate sobre Cultura como ac¢éo vital, Gramsci nos ensina:

125 Ministro da Justica: teatro agora ¢ livre. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 14 fev. 1968.
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Criar uma nova cultura ndo significa apenas fazer individualmente descobertas
‘originais’, significa também, e sobretudo, difundir criticamente verdades ja
descobertas, ‘socializa-las por assim dizer; e portando, transforma-la em base
de agBes vitais, em elemento de coordenacdo e de ordem intelectual e moral
(Gramsci, 1999, p.95-96).

Esse elemento de coordenacédo e de ordem intelectual e moral apontado por
Gramsci, significa a elaboragéo de uma reforma intelectual e moral. Segundo Ana Maria
Said (2009, p.108), Gramsci assinalava que ndo era possivel colocar em pratica uma
reforma intelectual e moral sem que haja a ascensao civil das camadas mais baixas da
sociedade, sem que haja ao mesmo tempo, uma reforma econémica e mudanca na posicéo
social e no mundo econdmico. Para a filosofa “a reforma intelectual e moral significa a
consolidacdo desse novo mundo que se contrapde a civilta capitalista” (Said, 2009,
p.109).

A transformacdo da sociedade sob a perspectiva de orientacdo ideoldgico-
cultural do proletariado, corresponderia para Said, ao desenvolvimento de uma nova
ordem civilizatéria tendo como protagonista a classe trabalhadora, ou seja, “a partir de
uma nova concepcao de mundo unitaria e coerente capaz de consolidar, tanto em nivel de
institui¢des e estruturas, quanto sob uma nova forma de subjetividade” (Said, 2009,
p.109).

Como aponta Gramsci, a reforma intelectual e moral é a criacéo do:

[...] terreno para um ulterior desenvolvimento da vontade coletiva nacional
popular em direcdo a realizagdo de uma forma superior e total de civilizagdo
moderna, 0 que implicaria uma nova hegemonia a ser conquistada pelo
proletariado (Gramsci, 1975, p.1.560 apud Said, 2009, p.109-110).

Naquele momento de debate sobre o problema da Censura no Teatro, podemos
nos aproximar da filosofia politica gramsciana e do pensamento de Vianinha destacando
alguns pontos sobre essa mudanca na sociedade e a formulacdo da reforma intelectual e
moral. No entanto, precisamos entender esse fendmeno moderno da Censura, levando
em consideracdo aos problemas do Teatro no Brasil em 1968. Nas palavras de Vianinha,
que chegou a declarar opinido sobre os motivos do impasse da Censura no pais, ao dizer

que na luta politica do poder entre os membros do executivo, a classe teatral “esta
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sofrendo uma verdadeira san¢do econémica sem realmente ter nada a ver com essa briga.
O teatro ¢ uma vitima de duelo de poder”. 125

Ap0s se reunir com a classe teatral, para mais uma manifestacdo publica em
favor da liberdade de expressdo, em uma nova tentativa para vencer um dos muitos
obstaculos diante da Censura, Vianna da uma entrevista exclusiva para o Jornal do Brasil,
em abril de 1968 num banco de praga.

No depoimento ao jornal, Vianinha comenta sobre o caminho percorrido pela
Censura, dizendo que todo o problema que a classe teatral vinha enfrentando naquele
periodo de 1968, teve seu estopim no momento da centralizacdo da Censura em Brasilia.,
“nao se trata de uma luta em defesa do palavrido, mas contra o cerceamento diario,
estabelecido a cada hora. O que estd acontecendo € um atentado contra o gabarito
profissional das pessoas que postulam as pecas.”*?’

Quando o dramaturgo iniciou seu trabalho teatral no tempo do governo de
Juscelino Kubistchek, a situacéo era outra, e dizia no Brasil “sempre houve uma tradi¢ao
de censura bem ao contrario da chilena ou da espanhola.”!?®

Por outro lado, as relagcdes econdmicas com o Governo foram se agravando e
gerando um processo alarmante de atuacdo dos o6rgdos da Censura, fazendo com que a
economia passasse para segundo plano, ¢ com isso Vianna declarou “a verba do Servigo
Nacional de Teatro diminui. E a morte da estrutura econdmica do teatro. Mas, apesar
disso, o desenvolvimento cultural se processa”.}?®

No tocante ao ponto da problematica de uma producdo de uma peca, ou das
companhias com sedes proprias, ou de verbas que supostamente ndo seriam liberadas,
deste modo, Vianna relata nessa entrevista, um dos exemplos da constancia do projeto de
desmantelamento da Cultura pelo governo militar. O dramaturgo afirmara que essa seria

a condicdo de um sufocamento cultural e de esmagamento da sobrevivéncia dos artistas.

Maria dela Costa, Ruth Escobar, Dulcina, enfim, sdo poucas as companhias
que tem suas casas de teatro proprias. A maioria tem de pagar aluguéis,
transporte. Os contratos sdo de quatro meses apenas. Torna-se necessario
montar espetaculos com o minimo de capital possivel. Imagina que a verba do

Governo para distribuir entre todas as companhias é de 50 milhdes. Isso é o

126 «“Oduvaldo F° d4 texto a ministro.” Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 13 mar. 1968.

127 “Um teatro para quem nio tem medo da verdade”. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 20.abr.1968.
128 |dem.

129 |dem.
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custo de uma peca. Agora mesmo — ja nem sei se é verdade — tivemos
informagdes de que as verbas ndo seriam mais liberadas. Os problemas sdo

esses. Uma estrutura sufocante. O sufocamento cultural é o mais grave.

Querem nos esmagar na nossa sobrevivéncia direta. 130

Conforme Vianna, esse sufocamento cultural assinalava o esmagamento, e
descuido cultural do Governo de um pais subdesenvolvido. Todo esse projeto significava
uma repulsa contraria ao desenvolvimento cultural do pais. Para ele, era importante criar
economias externas que possibilitassem o desenvolvimento cultural. No entanto, o
cenario era dificil, fazendo com que os artistas estivessem absorvidos por dividas,

tentando levantar empréstimos e com certa inseguranca do oficio. Vianinha explanava:

Os atores ndo tém nenhuma seguranga. Durante 0s ensaios recebem apenas
50% de seus salarios. Ha um grande indice de desemprego. Mas, apesar disso
tudo, o teatro se desenvolve. Os nossos grandes atores de tradi¢do, como Paulo
Autran e Ténia Carrero, propdem novas experiencias e participam das

inovacdes. O que comprova a vitalidade cultural de um teatro. 3!

Diante disso, trazemos uma reflexdo lancada pela critica teatral Luiza Barreto
Leite, em julho de 1968, ao escrever um artigo para o “Jornal do Commercio” intitulado
“Uma Carta Aberta aos Senhores Censores”, em que, diante do agravamento dos
problemas com a Censura, ela langa a seguinte pergunta solicitando os censores uma

pausa para meditacao.
N&o sei bem a quem estou me dirigindo, por isto ndo sei como receberei o que
digo, mas penso que também estais sujeitos a dualidade que domina o espirito
de todo ser humano consciente, por isso, peco que antes de me odiar, fagais
uma pausa meditacdo: Quereis realmente destruir o teatro brasileiro,

impedindo sua evolucdo cultural e prejudicando seu desenvolvimento
132

econdmico? (Leite, 1968, grifo nosso)
Ao que tudo indicava, a resposta era positiva, pois nem governo, nem censores
se interessavam pelos problemas culturais do pais, pelo contrario continuavam no

caminho nutrindo os aparelhos da repressdo cultural. Todavia, o Teatro imprimia uma

130 1dem.

131 1dem.

132 L EITE, Luiza Barreto. In: “Carta Aberta aos Senhores Censores”. Jornal do Commercio, Rio de
Janeiro, 21.jul.1968.
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vitalidade cultural de luta e de resisténcia cultural frente ao controle ideoldgico
dominante.

Esta vitalidade correspondia & ac&o politica dos artistas na luta durante o ano
de 1968. Vianna acreditava na vitoria da batalha, e dizia que a classe artistica somente

descansaria quando obtivessem a vitoria, chegou a proferir que “a censura nao deve

continuar impedindo a manifestacio de nossas ideias, que sdo construtivas” 133

Dito isso, Vianinha na mesma entrevista ao Jornal do Brasil, chegou a dar o
depoimento falando sobre o tratamento que a classe teatral vinha recebendo dos 6rgéos

de Censura.

Antigamente 0 empresério era convocado pelas autoridades para explicar o que
estava montando. Hoje nem se pensa mais nisso. Somos escorracados como
verdadeiros marginais assaltantes. As decisdes nunca sdo tomadas através do
dialogo. Séo tomadas sumariamente e comunicadas através do Diario Oficial,
enquanto a lei exige pareceres fundamentados das proibi¢des. O Capeta de
Caruaru, por exemplo, estava de estreia marcada, e a resposta chegou dez dias
depois. Cada telefonema para Brasilia é dinheiro. E 0 malote com a resposta
que nunca chega. E o prejuizo é imenso enquanto as pecas ficam paradas.
Agora estdo querendo que antes de iniciarmos qualquer ensaio apresentemos o
texto a Censura. Como é que uma companhia pode ficar esperando trés meses
por uma resposta? E, alias, uma portaria de fevereiro de 67, an° 11, do Governo
Federal, diz que as pecas devem ser apresentadas a Censura até 0 maximo de
dez dias antes da estreia. Em qualquer lugar a Censura é uma figura de excegéo.

E nenhuma dessas pegas infringe leis vigentes. E engragado as coisas poderem

ser publicadas e ndo encenadas.***

Em uma penultima pergunta para Vianna, o repérter questiona: sobre a atitude
do Governo Federal, seria produto da falta de nocéo de cultura da classe dirigente ou se
a hostilidade contra o teatro teria raizes mais profundas?  Vianna responde

categoricamente com firmeza.

O problema ndo é de burrice ndo, mas de uma posi¢do politica minoritaria,
apoiada por setores minoritarios. A posicado politica corresponde a seguinte: 0s
problemas da realidade ndo sdo a realidade, mas as pessoas que levantam essa

realidade. Assim, desde que se mantenha silencio e omissdo, as realidades

133 In: Artistas comecam...”
134 In: “Um teatro para quem ndo tem medo da verdade...”
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deixam de existir. Exigem que ndo nos manifestemos sobre uma realidade
dolorosa, enquanto que a dendincia, o debate e a discussdo s6 podem contribuir
para o encontro de solugdes para os problemas. O siléncio como acontece em
Portugal, torna um pais empobrecido espiritualmente. E a propria
marginalizacéo da inteligéncia, do arrojo, da dignidade humana. Achar
gue € subversivo denunciar uma injustica é negar a democracia. O teatro
brasileiro estd muito incorporado as aspiracdes gerais do povo. Procura
responder, levantar, discutirr Em pouco tempo poderemos levantar
reivindicagBes econdmicas. Enquanto existir a opinido publica, estaremos

vivos, pois que muitas vezes discordem de nds, estardo concordando com a

ousadia e a vitalidade que trazemos dentro de n6s.13°

O aparelho censorio, como instrumento de repressdo, operou também em
Portugal, em um intervalo historico que vai de 1933 a 1974, caracteristica de um regime
politico totalitario. Os mecanismos censérios manipularam diversos setores de atividade
informativa e cultural do pais, desde a imprensa a musica passando pelo radio, televisao,
cinema e teatro.

Em Portugal, a censura do “Estado Novo”, foi herdeira direta da Ditadura
Militar, do golpe em 1926, com a instauracdo do regime ditatorial do salazarismo, cujo
termo remete a Anténio de Oliveira Salazar, ditador de Portugal entre 1933 e 1968. Uma
das praticas que ficaram conhecidas em Portugal, foi o conhecido traco do lapis azul,
desenhado pela méo dos censores que utilizavam para cortar os textos, imagens o que néo
queriam ver divulgadas. No Brasil, prevalecia a famosa “tesourada”, mas a atuagao dos
censores variava por meio do uso da caneta vermelha (a cor foi definida por meio de
decreto.)

Analisando esse contexto de repressdo, o resultado seria um pais empobrecido
espiritualmente, uma maneira de manipulacdo da memoria coletiva de um pais,
seguramente, uma obstinacdo as violacdes dos direitos humanos. A Censura como
instrumento de repressdo a criatividade, ao pensamento, a liberdade, a diversidade etc.

Concordamos com Vianna ao afirmar esse sintoma da censura como aspecto
de marginalizacéo da inteligéncia, do arrojo, da dignidade humana, como atitude tipica

de praticas autoritarias em desfavor a Democracia e as aspiragdes do povo.

135 |dem.
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De maneira objetiva, Vianna convocava a intepretacdo da realidade de 1968,
buscando solucionar os problemas reais, desejando ousadia e vitalidade para o Teatro.
Nesse horizonte de luta, partindo da ideia das reivindicagdes econdmicas, apontadas por
Vianna, propomos tecer alguns apontamentos sobre o pensamento e a¢do do dramaturgo
diante de alguns impasses enfrentados em 1968.

Segundo Patriota, Vianinha continuou a defender “a importancia do
intelectual e de seu trabalho no interior da luta politica e das conquistas sociais,
enfatizando a importancia da reflexdo e a necessidade da resisténcia” (Patriota, 1999,
p.119). Vianinha optara pelo caminho da resisténcia democrética, e por isso uma nova
chave de leitura se abria para entender a complexidade do pensamento critico do artista
diante realidade. Com o recrudescimento da oposi¢cdo aos governos militares, no campo
politico, os grupos de esquerda optaram pela luta armada e nesse momento os intelectuais,
artistas e militantes do Partido Comunista Brasileiro (PCB) foram orientados a tomarem
uma posicao diante daquela situagéo.

Em 1967, diante de meses de intensa e democrética discusséo em suas fileiras,
nas condicdes da clandestinidade e repressdo policial na ditadura, o PCB, organizou o VI
Congresso, adotando uma resolucdo politica analisando a conjuntura e propondo
estratégias de luta. O Partido orientava que “o processo de isolamento e derrota da
ditadura é o desenvolvimento da luta de massas e da unidade de acdo das forcas
democréticas” e “as forgas democraticas, através da acdo, poderdo conquistar a legalidade
de fato, obrigar a minoria reacionéria a recuar, e derrota-la”.

O Partido salientava que ‘““as contradigdes internas do bloco politico que
realizou o golpe de abril enfraquecem o regime ditatorial” e tendo em vista, “com o
crescimento das acfes das massas e 0 agucamento dos chogques com a reacéo, tenderao a
aprofundar-se os conflitos no campo ditadura e aumentando a instabilidade do regime”.

Segundo o documento, o caminho revolucionario seria determinado pela
derrota do regime ditatorial e a formagdo de um novo governo e “os comunistas, que
orientam sua acdo no sentido da conquista de um governo revolucionario, participarao,
no entanto, junto com as demais forgas que se opdem ao atual regime, da luta pela
constituigdo de um governo das forgas antiditatorias”. Ainda no documento “a
participacdo das forcas fundamentais da frente antiditatorial nesse governo assegurara
condigdes para a efetiva democratizacdo do regime e o pleno desenvolvimento da luta das

massas pela emancipagdo nacional e o progresso do pais”.
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Com isso, o Partido avaliava as atitudes dos comunistas, convocando a
atuarem na frente democrética e popular de luta com determinados objetivos
programaticos, manifestando a orientacdo em que o Partido “deve preparar-se e preparar
as massas para a combinacéo das formas elementares e legais de luta com outras de niveis
mais elevados, como a luta armada, de acordo com as condigdes de cada regido”. 1%

Diante disso, as proposi¢Oes feitas no Congresso, fizeram com que 0s
militantes do Partido, cobrasse uma maior avidez nas posicdes e articulagdes, provocando
com isso uma divisdo interna, conhecido como racha. Uma corrente majoritaria pregava
a luta de massas como caminho pacifico de organizacao da sociedade e uma outra corrente
minoritaria defendia a luta armada. Estava feita a cisdo: de um lado, os “reformistas”,
que seguiam a linha do PCB, de outro, “os revoluciondrios” ou “porra-loucas”, chamados
pelos adversarios.

Vianinha, ligado ao Partido, optou por seguir a risca o tépico da resolucédo
politica que demarcava o papel da intelectualidade progressista no combate a ditadura na
frente democratica “Os comunistas devem atuar como elementos de estimulo ¢ unificagao
da luta dos intelectuais em defesa da cultura nacional, pela liberdade de pesquisa e criagcdo
e de manifestagdo do pensamento”.%’

Nesse contexto de cisdo, atritos e de impasses Vvérias divergéncias explodiram
nas assembleias da classe, nos Teatros Jovem, Glaucio Gill e Opinido. Vianinha ao optar
pela frente democratica, fazia parte do lado dos “reformistas”, chegando a perturbagdo ao

ver questionado seu ideal e comprometimento revolucionario. Em depoimento, a atriz e

ex-companheira de Vianinha, Vera Gertel, comentou sobre esse dissabor.

Isso significou uma grande tortura mental para ele. N&o aderir a radicalizagéo
pela luta armada representava para o Vianna ser chamado de velho, como se
estivesse superado. Ele se torturou muito na época por causa disso. ‘Po, eu
estou ficando superado? Estou ficando velho?’. Os estudantes e até lideres
mais antigos do partido estavam aderindo, e ele ndo. Mas ndo se afastou de sua
coeréncia politica. Continuou achando que deveria se manter na linha do
partido e que a luta armada era uma proposta equivocada (Moraes, 2000,
p.259).

136 Resolucdo Politica do VI Congresso do PCB. Problemas Politicos do Movimento Comunista e Operario
Internacional. n.° 9; Editorial Avante!, Lisboa, 1976, pags: 127-166. Disponivel em
https://www.marxists.org/portugues/tematica/1967/12/resolucao.htm Acesso em 30.jan.2023.

187 Idem.
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A atriz Odete Lara, na época que fazia parte da organizacdo dos protestos
contra a Censura e acompanhava Vianinha nas assembleias, percebia o sentimento do

dramaturgo diante das criticas.

Parte do pessoal que até entdo estava politicamente com ele comegou a se
voltar contra o PC. Aquilo, tanto quanto a Censura, o deixava arrasado. Muitos
colegas comecaram a chama-lo pejorativamente de reformista. Eu tentava falar
com essas pessoas, mas elas ndo ouviam ninguém. A Censura se podia
compreender, por que o que esperar de um governo militar? Agora, de colegas
que sempre estiveram no mesmo barco, é dolorosa a agressao (Moraes, 2000,
p.259).

No dia 1° de abril de 1968, artistas e intelectuais decidiram participar de mais
uma manifestacdo de protesto nas ruas do Rio de Janeiro, praticamente conduzidos pelas
liderancas estudantis. Segundo Fernando Peixoto os intelectuais e artistas estavam
internamente divididos e sair as ruas “era uma tentagao irresistivel na justa e incontrolavel
vontade de gritar contra a censura ¢ a repressao fascista” (Peixoto, 1989, p. 55) Naquele

momento, Fernando Peixoto relembra a participacdo de Vianinha e relata:

Lembro-me de Vianinha agitado, as maos gesticulando sem parar, procurando
instaurar um clima para uma discussao serena e consequente. N&o era contra a
passeata, mas ndo compactuava com o0s animos exaltados: buscava sempre
aprofundar as questdes, temendo a perigosa gravidade da provocacdo pela
provocacdo. Lembro que me levou para um canto e confidenciou, com os olhos
inquietos e febris: tudo bem ir para as ruas, mas era preciso que cada um tivesse
plena consciéncia do significado organizado do protesto. Insistia que o alivio

catartico pode até ser necessario, mas nao basta (Peixoto, 1989, p.55).

Nesse dia, horas depois, Vianinha compareceu a novo encontro para avaliar o
quadro politico. Fernando Peixoto lembra daquela noite a exortagdo de Vianinha.

Isso [a passeata] para nés ndo basta, nés temos outras armas, s n6s temos,
somos artistas, precisamos fazer teatro um instrumento de luta, Nnossos
espetaculos sdo nossas armas contra a ditadura. Tudo bem sair na rua, mas
precisamos gritar nos palcos, o teatro tem que aprofundar as contradi¢Ges da
sociedade (Peixoto, 1989, p.56).
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Vianinha tinha uma certa preocupacédo e ansiedade em discutir a sociedade
contemporanea, de aprofundar nas questdes da realidade. Desde a época do CPC,
Vianinha como lembra Fernando Peixoto (1989) escrevia com espantosa rapidez, quando
era necessario. Diante do contexto de repressao, o dramaturgo passa a formular, buscar
formas mais combativas para questionar o autoritarismo. A partir da perspectiva de
resisténcia e de uma proposta de estética teatral, Vianinha escreve um texto intitulado
“Um Pouco de Pessedismo Nao Faz Mal a Ninguém”, publicado na Revista Civilizagao
Brasileira, Caderno Especial n® 2 (Teatro e Realidade Brasileira), no Rio de Janeiro em
julho de 1968.

Nesse numero especial da Revista, reunia textos de Dias Gomes, Maria Helena
Kuhner, Luis Carlos Maciel, Anatol Rosenfeld, Nelson Werneck Sodré, Hermilo Borba
Filho, Joracy Camargo, Fernando Peixoto, Augusto Boal, Tite de Lemos, Abdias do
Nascimento e Vianinha, além de entrevistas e depoimentos de José Celso M. Correa, Luiz
Mendonga, Paulo Autran, Cacilda Becker, Ferreira Gullar, Flavio Rangel e outros.

Para os editores da edicdo da Revista, Enio Silveira, Moacyr Félix e Dias
Gomes, a proposta era reunir textos sobre a questdo teatral com o intuito de realizar “uma
intervencdo de lucida compreensdo da necessidade de registrar o processo e incentivar a
discussao de posigdes” (Peixoto, In: Vianna Filho, 1999, p.129).

Em nota da publicacédo da Revista, os editores propuserem com o objetivo de
analisar monograficamente problemas da atualidade, na qual o leitor encontrard uma
espécie de levantamento do Teatro no Brasil durante ano de 1968, seus problemas, seu
pensamento e sua agédo, de onde vem e para onde vai, que posi¢do ocupava no contexto
socioecondmico e no complexo da cultura nacional em formag&o.

Da “abertura pessedista” tornou-se um texto decisivo para a compreensdo do
pensamento de Vianinha, “ele revé posigdes em fungdo de uma nova realidade. Para
alguns comega aqui sua “involu¢do”. Para outros, ao contrario, sua evolucdo (leia-se,
maturidade) (Peixoto, In: Vianna Filho, 1999, p.129).

As questdes do Teatro no Brasil, naquele periodo, tinham como caracteristica
uma frente de trabalho voltado para a resisténcia cultural diante do golpe que havia se
instalado no Brasil, pois “os artistas e intelectuais comecaram a ser cagados a0 mesmo
tempo que nossos representantes politicos (eleitos pelo voto popular) eram sumariamente
cassados” (Peixoto, 1989, p. 58).

Pensar o pessedismo € pensar na Ultima fase de produgcdo do trabalho

intelectual e artistico de Vianinha. Nesse momento especifico, o dramaturgo retoma o
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debate critico entorno do ponto em comum que unia os trabalhos dos artistas e intelectuais
que se propuseram a discutir o Teatro no Brasil. Para Vianna, o ponto de partida e motivo
seria “a insatisfagdo com as condi¢des atuais do nosso teatro” (Vianna Filho, 1968, p.69).

Vianna conclamava a classe teatral para acdo concreta de organizacao,
evitando a permissdo do estrangulamento e desmantelamento cultural do pais. Para ele,
todas as condicOes concretas de luta no Teatro no Brasil, estavam diretamente ligados a
um setor do teatro que tinha como objetivo o destino de uma transformacdo de
consciéncia social.

Essa consciéncia social fazia parte do entendimento dele acerca da proposta
de um teatro que haveria de aprofundar nas contradi¢Ges da sociedade, e por iSso sem
perder de vista essa possibilidade, Vianna evidencia “a ética do teatro e a historicidade de
valores” (Vianna Filho, 1968, p. 70).

Assim, Vianna buscava, de certo modo, historicizar a préatica teatral,
resgatando as propostas estéticas e enfatizando as contribui¢es do Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC), do Teatro de Arena de S&o Paulo e Grupo Opinido. Para ele, diante desta
atmosfera de repressao era consenso que o tema permanente de discussao da classe teatral
tinha como principais pontos a ideia de estrangulamento, desmantelamento e em certa
medida as reinvindicagoes.

Nesse sentido, que a publicacdo da Revista seria um instrumento de reflexao
e atualizacdo tedrica da intelectualidade de esquerda no pais. Para Betti (1997) “Um
Pouco de Pessedismo”, significou precisamente na linha do artigo de Vianna, uma
conclamagdo “a “classe teatral” a unir-se estrategicamente, de modo a lutar contra a
deteriorizacao das condi¢des de trabalho” (Betti, 1997, p.225).

Diante da luta contra a censura, Vianna percebia uma diversdo interna da
classe teatral que promovia o surgimento de dois setores “arbitrariamente batizados”.
Seria o teatro “engajado” e outro o teatro “desengajado”.

O Teatro “engajado” seria aquele capaz de enfrentar todos os desacertos e
descontinuidades da sensacdo estética, advindos da tentativa de criacdo de uma nova
linguagem apta a apreender mais profundamente as novas formas que surgem no convivio
social de nossa época; ja o teatro “desengajado” com certo ceticismo a participacao, 0s
desacertos e a descontinuidade estética parecem-lhe produto de uma posicéo a priori, de
uma parcialidade, de uma posicao doutrinaria, estranha a arte.

Para Vianna estes dois setores interpenetram-se e enriguecem-se

continuamente, ou seja, os resultados finais da obra ndo s&o frutos exclusivos da
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programacéo ideoldgica que as inicia, ou seja para ele os dois setores existem tambeém
como pontos de partida.

Vianinha dizia que os aspectos principais do Teatro no Brasil, foram
elaborados somente por um setor, e ele se incluia nesse setor que tinha a tendéncia de
reduzir os planos e potencialidades do teatro a planificacdo restrita no sentido de cometer
erros de apreciacdo histdrica que terminaram em erros de perspectivas.

Isto quer dizer, que ocorreu uma tentativa de relacionar as manifestagdes
teatrais a base econdmica da sociedade, fixando-se em dados gerais de uma determinada
época que foram importantes, porém, para o contexto da década de 1960, especialmente
no p6s-1964 poderia recair numa simplificacdo. Ao longo do ensaio, Vianna realizou as
defesas necessarias e argumentava em favor da unido dos artistas em nome da
sobrevivéncia do Teatro.

Nos anos de 1958 e 1960, Vianna procurava enfatizar os contrastes existentes
entre o teatro burgués do TBC e a linha nacional-popular do Arena, todavia em 1968, ele
procurou uma perspectiva mais flexivel de abordagem.

De acordo com Betti: “seu objetivo ndo ¢ de descartar os aspectos de
determinacdo socioeconémica de que se utilizara antes em suas analises, mas o de
introduzir uma visdo dialética, atenta as contradi¢cdes de cada momento e capaz de evitar
as classificagdes redutoras ou rotuladoras” (Betti, 1997, p. 226).

Vianinha em sua anélise, concordava que o teatro a partir de 1958 entrou em
declinio “da classe média brasileira surgem os primeiros movimentos de reacdo ao teatro
tebeceano que entrava em declinio” (Vianna Filho, 1968, p. 72). Todavia, Vianna observa
que os elementos desse declinio se referem ao movimento de reagdo e de radicalizacdo
contra o passado em geral do teatro brasileiro, porém ele julga extremamente limitante, a
visdo que o CPC da UNE tinha do Arena, considerando “um teatro irremediavelmente
pequeno burgués” (Vianna Filho, 1968, p.74).

Conforme Betti comenta, Vianinha colocou em segundo plano o componente
politico-ideoldgico que anteriormente julgava ser o elemento essencial da criacdo
artistica. A pesquisadora frisa que a preocupacao de Vianna seria da propria existéncia
do teatro que lhe parece em risco em face da politica cultural da ditadura. Vianinha
escreve “na verdade, a contradi¢@o principal € a do teatro, como um todo, contra a politica

de cultura dos governos nos paises subdesenvolvidos” (Vianna Filho, 1968, p.74).
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Em outras palavras, destaca Betti em relagdo ao raciocinio de Vianinha “sua
prioridade ¢ a preservacéo do teatro como ramo de atividades. E a existéncia de condicdes
para o exercicio profissional que o preocupa” (Betti, 1997, p.227).

Além disso Vianna, procurou frisar, da importancia de ndo se superestimar
nem a experimentacdo nem o engajamento politico, pois é a sobrevivéncia da prépria

pratica teatral no pais que se encontrava em risco.

Ninguém aqui esta formulando posicéo contraria a experimentacgao. O que ndo
podemos é tomar a posicdo de fazer do teatro um imenso laboratorio, desligado
de suas condicdes comerciais, de seus atrativos para o publico. Como se fosse
melhor ndo existir o que ja existe para entdo comegar do comeco. O teatro
brasileiro ndo é um agrupamento neur6tico cuja saida € uma imensa psicanalise
de grupo, um mea culpa geral e orfeénico; é um teatro profissional que cumpre
profissionalmente a indescritivel tarefa de montar de 80 a 100 espetéculos por
ano no Rio e em Séo Paulo sem auxilio, praticamente nenhum (Vianna Filho,
1968, p. 75).

Vianinha relatava umas das problematicas que o Teatro no Brasil, vinha
enfrentando, ndo somente o problema da Censura, se tratava de um Teatro diante da
precariedade de infraestrutura, das dificuldades de producéo e obtengéo de verbas para a
producdo teatral. Com isso, 0 dramaturgo concordava que havia um centro do problema
através de uma contradigdo dentro da propria estrutura do teatro “na verdade, a
contradicdo principal é a do teatro, como um todo, contra a politica de cultura dos
governos nos paises subdesenvolvidos” (Vianna Filho, 1968, p.74). Ele chegou a utilizar
a expressao nefasta para ressaltar o projeto da classe dominante no poder, “expressao que,
em termos de teatro brasileiro, s6 consigo aplicar a politica cultural do governo” (Vianna
Filho, 1968, p. 74).

Tateando o reconhecimento do problema central sobre a politica cultural do
governo militar, Vianinha pretendia com esse ensaio a articulagdo de uma certa unidade
de luta dos que lidam com o teatro no pais. Essa reflexdo de Vianna configura-se como
um chamamento dos que se ligam diretamente e indiretamente ao oficio da cena teatral.

Um Teatro que se configura sob o julgo da Censura e pelo objetivo de um
governo que se empenhava na extingdo do Teatro. Motivado a isso e lutando contra esses

mecanismos de extingdo, Vianna declarou “a noc¢ao da luta entre um teatro de “esquerda”,
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um teatro “esteticista ““, e um teatro “comercial”, no Brasil de hoje, com o homem de
teatro esmagado, quase impotente ¢ revoltado, ¢ absurda” (Vianna Filho, 1968, p. 74).

A vista disso, ao postular uma reflexio sobre as formulagdes do “pessedismo”,
segundo Betti, pensar sobre o pessedismo, ¢ “essencialmente, uma forma de repercussdo
da pratica cultural “nacional” e “popular”, adaptada as circunstancias do eixo Rio-S&0
Paulo” (Betti, 1997, p. 229).

Dito isso, “o0 pessidismo” poderia ser definido: “como a maneira nacional-
popular do exercicio profissional na area dos espetaculos, e sob o ponto de vista de um
autor, a Unica perspectiva viavel de organizacdo dos profissionais de teatro sob a ditadura
militar” (Betti, 1997, p.229).

Dada a maneira que Vianinha realizou os encaminhamentos da sua
dramaturgia, por meio da realizacdo de uma sintese capaz de exprimir posi¢des contra 0
autoritarismo, “a figuragdo dramatirgica de situagdes de enclausuramento politico e de
cerceamento da liberdade tornou-se recorrente, e diante das circunstancias historicas do
pais, passou a ser encarada como manifestacdo latente de um impulso de resisténcia a
ditadura” (Betti, 2013, p, 205).

Ainda assim, para a compreensdo do fendmeno artistico e cultural de
Vianinha, enquanto artista-intelectual, e sobretudo, a partir da sua declaragéo sobre o
problema do autor nacional em contexto das manifestacGes artisticas brasileiras
submetidas num processo de estrangulamento, o dramaturgo reconhecia “de que somente
o0 autor nacional pode fazer a sintese de todas as conquistas ja alcancadas pelo nosso teatro
e torna-lo mais um dos pontos de referéncia para a consciéncia social do pais” (Vianna
Filho, 1968, p.76).
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CAPITULO 4 - DAS GAVETAS PARA A BOCA DE CENA: PAPA
HIGHIRTE LIBERADO

A bandeira de minha terra
Vermelha fornalha

Costurou-se com fuzil
No campo de batalha

A canc¢do da minha terra
Vermelha fornalha

Foi composta na rua
Com o som da metralha.

Tema sonoro da peca “Papa
Highirte”: Minha terra. Composi¢ao
de David Tigell e Oduvaldo Vianna
Filho.



156

O presente capitulo, dividido em trés subcapitulos, tem o intuito de apresentar
quais foram as condi¢des de recepcao critica da obra “Papa Highirte” em dois momentos
oportunos da sua montagem. Observamos o material critico (reportagens, depoimentos,
criticas teatrais, entrevistas) da montagem realizada pelo Grupo de Teatro da Ciéncias
Sociais (GTCS) da Universidade de Sdo Paulo em 1976 e a montagem de 1979 pelo
Teatro dos Quatro no Rio de Janeiro.

Perguntamos: o que pretendia o Governo ao proibir, cortar, e suspender a
montagem dos textos teatrais considerados subversivos? Por que os textos foram para as
gavetas da Censura? Quais foram as lutas, 0s impasses para colocar na boca de cena a
encenacao de “Papa Highirte”?

Desta forma, o capitulo também se concentra na avaliacdo da problematica da
Censura durante os anos de 1970 no Brasil, e do entendimento do siléncio imposto apds
a publicacdo do Ato Institucional n°® 5 (Al-5) que permaneceu dez anos em vigor
materializando e institucionalizando as graves violac6es de direitos humanos promovida
pela ditadura.

Elegemos as vozes dos artistas e estudiosos trazendo o debate sobre o processo de
luta e resisténcia da classe teatral em favor da liberdade de expressdo, pela abertura

politica e defesa da revogacéao do Al-5.

4.1 O Palco sem o Al-5: o Teatro precisa respirar

Os orgdos de repressdo ganhavam mais espaco e poder com a instauracdo do
arbitrario instrumento do regime concretizado no Ato Institucional N° 5 (Al-5) na sexta
feira, do dia 13 de dezembro de 1968. O general Arthur Costa e Silva, fez palco na 432
sessdo do Conselho de Seguranca Nacional (CSN) composto por 23 integrantes
138realizada no Saldo de Despachos no segundo andar do Palacio das Laranjeiras, no Rio

de Janeiro.

1% Para votar a proposta presidencial do Al-5, estavam ali dez oficiais generais (Augusto Haman
Rademaker Grunewald, ministro da Marinha; Aurélio de Lira Tavares, ministro do Exército; Marcio de
Souza Mello, ministro da Aeronautica; Afonso Albuquerque Lima, ministro do Interior; Emilio Garrastazu
Meédici, chefe do SNI, almirante Adalberto de Barros Nunes, chefe do Estado-Maior da Armanda; general
Adalberto Pereira dos Santos, chefe do Estado-Maior do Exército; general Orlando Geisel, chefe do Estado-
Maior das Forcas Armadas; tenente-brigadeiro Carlos Alberto Huet Sampaio, chefe do Estado Maior da
Aerondutica; e general Jayme Portella, chefe da Casa Militar), trés oficiais da Reserva (Mario David
Andreazza, ministro do Transporte; Jarbas G. Passarinho, ministro do Trabalho e Previdéncia Social; e José
Costa Cavalcanti, ministro das Minas e Energia) e dez civis (Pedro Aleixo, vice-presidente da Republica;
José de Magalhaes Pinto, ministro das Relacfes Exteriores; Ant6nio Delfim Neto, ministro da Fazenda; Ivo
Arzua Pereira, ministro da agricultura; Leonel Miranda, ministro da Saude; Tarso Dutra, ministro da
Educacdo; Hélio Beltrdo, ministro do Planejamento; Carlos F. de Simas, ministro das Comunicac0es;
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A reunido, que durou duas horas, iniciou-se com o discurso de Costa e Silva, que
abriu a sess@o denominando como “legitimo representante da Revolugdo de 31 de margo
de 64”, ao convocar o Conselho de Seguranca Nacional, como 6rgdo consultivo do
governo, para colocar a todos os membros, em parte de um problema que se apresentava
com uma gravidade muito grande, que deveria ser equacionado e resolvido dentro, com
a maior tranquilidade de espirito e a maior isen¢do de a&nimo, pois lembrou com “grande
esforco [...] boa vontade e tolerancia” conseguira chegar a “quase dois anos de governo
presumidamente constitucional”. O general, ofereceu ao plenario “uma decisdo optativa:
ou a Revolugio continua, ou a Revolugdo se desagrega”, **% anunciou que “a decisio
esta tomada” e pediu que “cada membro diga o que pensa e o que sente”, finalizava 0
general.

Cada membro da reunido recebeu uma cépia do ato institucional com um
preambulo de seis paragrafos, e com doze artigos. O general solicitou a atencdo dos
membros do Conselho de Segurancga e deu cerca de 20 minutos para a leitura do que
estava escrito, “ndo vou mandar ler, eu quero que cada um leia, cada um pense”, disse
Arthur Costa e Silva ao desejar ouvir a opinido de um a um dos membros, pedindo que
ficassem a vontade para estabelecer uma discussao e propor a solucao do “problema”.

E qual seria esse problema grave sinalizado? Para 0s membros da Comisséo, a
“Revolucao de 64”, vinha sendo desafiada constantemente por forgas da corrupgao e da
subversdo. A ditadura acreditava que a subversdo estava em marcha no pais, devido a
varios episodios de atos de subversdo cada vez mais frequentes nas ruas. Os membros
afirmavam que a subversdo surgiu nos mais variados setores e atingiu o Congresso
Nacional e asseguraram que “A subversdo estd nas ruas”.

E por esse motivo, por considerar que “atos nitidamente subversivos, oriundos dos
mais distintos setores politicos e culturais’, o governo resolveu editar o ato como
justificativa ao preceituar no preambulo a constatacdo “que a Revolucdo vitoriosa
outorgou a Nacdo para sua defesa, desenvolvimento e bem-estar de seu povo, estdo
servindo de meios para combaté-la e destrui-la” (Brasil, 1968, preambulo).

O prdprio general, chegou a declarar em quase duas horas de reunido a palavra

violéncia: “Eu confesso que ¢ com verdadeira violéncia aos meus principios e ideias que

Rondon Pacheco, chefe da Casa Civil; e Luis Antdnio Gama e Silva, ministro da Justi¢a). (VENTURA,
1968: O ano que ndo terminou. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1988, p. 278-279)

139 Frase pronunciada pelo presidente Costa e Silva na abertura da reunido do Conselho de Seguranca
Nacional em 13 de dezembro de 1968. Apud GASPARI, Elio. A ditadura envergonhada. Sao Paulo: Cia.
das Letras, 2002. p. 333-334.
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adoto uma medida como essa” e afirmava, “mas adoto porque estou convencido que ¢ do
interesse do pais, ¢ do interesse nacional, que ponhamos um ‘basta’ a contrarrevolugao”.

Finalizada a reunido com 22 membros que votaram sim pela aprovacdo, o entéo
Ministro da Justica Gama e Silva, anunciou na mesma noite em rede de radio e televisao
a entrada em vigor do Al-5. A leitura ao vivo foi feita pelo locutor da Agéncia Nacional
do Governo Federal, Alberto Curi.

Segundo Gaspari (2002, p. 346), “o ato era uma reedi¢do dos conceitos trazidos
para o léxico politico em 1964”. Sendo assim, as medidas autoritarias adotadas pelo
governo consubstanciadas no Al-5 formaram o léxico ao decretar o recesso de todos os
Parlamentos da Federacdo (Congresso Nacional, Assembleias Legislativas e Camaras de
Vereadores), assumindo o Poder Executivo, plenamente, fungdes legislativas, decretar a
intervencdo em Estados e municipios, sem as limitagdes previstas na Constituicao;
suspender os direitos politicos de quaisquer cidadaos pelo prazo de 10 (dez) anos e cassar
mandatos federais, estaduais e municipais; decretar o estado de sitio, fixando prazo de
sua duracdo; apés mera investigacdo administrativa decretar o confisco de bens por
enriquecimento ilicito no exercicio de cargo ou funcéo publica.

Com a edicdo do Al-5, foram suspensas, sem prazo determinado, as garantias da
magistratura e a estabilidade dos funcionarios publicos, bem como a garantia
constitucional do habeas corpus, nos casos de crimes politicos, contra a seguranga
nacional, a ordem econémica e social e a economia popular.

O AI-5 registrou-se como marca ditatorial, fortalecendo o trindbmio vigilancia-
censura-repressao sustentando a vigéncia do golpe dentro do golpe. Para Gaspari (2002,
p. 347) “Estava montado o cendrio para os crimes da ditadura”.

Em consonancia com o comentario de Ventura (1988, p.286) a violéncia que o
ditador Costa e Silva confessou ter sentido ao editar o Al-5, “ia deixar de ser uma figura
de retérica. A partir do dia 13 de dezembro de 1968, ela se abateria de fato sobre alma e
a carne de toda uma geracao”.

No campo teatral, conforme aponta Michalski (1979, p.52), o mal feito a essa
geracdo, “ndo reside somente no fato de lhe sido vedado o acesso a uma produgao cultural
que, em muitos casos, Ihe poderia ter servido de vigoroso alimento espiritual”. Uma
geragdo impossibilitada de acompanhar o proprio amadurecimento, que “no teatro como
nos outros campos da experiéncia, s6 se processa harmoniosamente através do paciente

exercicio do livre arbitrio e da livre escolha” (Michalski, 1979, p. 53).
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Michalski (1979, p.53) comenta que a nenhum cidad&o brasileiro durante os anos
de 1964 a 1979, foi dada a chance de aperfeicoar-se enquanto espectador de teatro, de
melhorar o seu discernimento e a sua nocdo de apreciacdo teatral, pois uma geracao
formada dentro do clima de intolerancia que Ihe foi imposta, teve seu direito negado e
lesado de decidir pessoalmente qual tipo de teatro que lhe convém em funcéo dos seus
interesses e da sua visdo do mundo, de cristalizar livremente os seus préprios conceitos
do bom e do mau teatro. O critico afirmara “o publico foi o maior perdedor” (Michalski,
1979, p. 53).

Em 29 de dezembro de 1978, o ditador Ernesto Geisel, ocupou as televisdes e
rddios do pais, durante a noite em sua ultima mensagem de fim de ano, para pedir
equilibrio e responsabilidade ao “término de todo um periodo autoritario de excegao, a
que n&o houve como eximir-se a na¢ao”.*? Geisel, anunciou extinguir as 24 horas do dia
31 de dezembro de 1978, durante as festividades pelo novo ano, a revogacédo do Al-5.

A revogacdo se deu depois de dez anos e 18 dias de sua edigéo, o Ato Institucional
n°® 5, que suspendeu liberdades individuais, eliminou o equilibrio entre os Poderes e deu
atribuicbes excepcionais ao Presidente da Republica em mdos de ditadores. Com o
encerramento da existéncia do Al-5, a partir de meia-noite do dia 01 de janeiro de 1979,
0 brasileiro voltava a ter o direito a habeas-corpus nos casos de crime politico, o0s
mandatos parlamentares voltavam a ser inviolaveis, os direitos politicos tornavam-se
permanentes, 0 Congresso passava a funcionar por delegacao popular e o Poder Judiciario
recuperava suas prerrogativas.

Foi um periodo conturbado, de perseguicdes, cassacdes, detencbes arbitrérias,
assassinatos, desaparecimentos, institucionalizacdo das torturas etc. O Al-5 permaneceu
dez anos em vigor materializando e institucionalizando as graves violacdes de direitos
humanos promovida pela ditadura de 1964-1985.

Afirmamos com veeméncia, pelo simples fato que nao foi um ditador a colocar
em pauta o fim do Al-5, pelo contrério o Al-5 nasceu para exterminar a articulacéo e
mobilizac¢do da sociedade brasileira na luta pelo fim da ditadura. A pretensdo da morte do
Al-5 foi um processo de luta da sociedade civil que em condigdes materialmente dificeis,
ajudaram a acelerar a retomada da abertura democratica.

A classe teatral também se unirg, se concentrando na luta constante contra o

arbitrio e os limites a liberdade de expressdo. Dias Gomes, confirmou o espirito dessa

140 Geisel proclama o fim do ciclo autoritario. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 30 de dez.1978.
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luta ao declarar “a abertura politica ¢ um anseio de todos os artistas, intelectuais,
escritores e profissionais liberais do pais. E a nossa misséo é ampliar esta abertura, ocupar
os espagos que o Governo oferece e consolidar a democracia”. 14!

No dia 02 de janeiro de 1979, depois da revogacdo do Al-5, o critico teatral Yan
Michalski, manifestava sua opinido na publicagdo de uma coluna no “Jornal do Brasil”
com o titulo “O Palco Sem o AI-5”. Tratava-se de uma manifestacdo de esperanga para o
Teatro no Brasil e a criagdo cultural brasileira apos o fato da revogacdo do Al-5. Naquele
momento, o pais saiu da longa noite de trevas em que viveram desde 13 de dezembro de
1968 com danos irreparaveis.

Michalski, constatou com a extingdo do Al-5 ndo modificava em nada o
relacionamento legal entre a Censura e 0 Teatro. Relacionamento este que continuava
baseado numa ultrapassada legislacdo de 1946, cujos critérios extremamente subjetivos
permitiam a qualquer censor proibir virtualmente qualquer coisa. O critico lembrou que
esses critérios subjetivos e a mesma legislacdo permitia qualquer censor liberar
virtualmente qualquer coisa, como acontecia, sob a égide da lei, entre 1946 e 1964.

Caberia, portanto, “ao Governo tornar concretos os seus apregoados propositos de
liberacdo, instruindo seus funcionarios no sentido de que passem agora a interpretar a lei
de uma maneira diferente que prevalecia sob o Al-5”; ou seja “que a interpretem
garantindo & criacdo artistica a liberdade de expressio de que ela precisa para respirar”. 142

Fazendo o uso da coluna, o critico langava o desafio em referéncia ao “Palco sem
0 Al-5”. Era preciso criar condigdes materiais aos eventuais interessados na montagem
por exemplo de “Papa Highirte”, de Oduvaldo Vianna Filho. Michalski ressaltou ao
concluir “o futuro se encarregara de revelar as intengdes existentes por tras dele e de
mostrar, em Ultima andlise, se 0o Al-5, ndo na sua letra, mas no seu espirito, foi
efetivamente revogado no que diz respeito ao relacionamento do Poder com o teatro”.}*

O siléncio imposto por meio do cerceamento das liberdades, a censura direta e
oficial, a pregacdo do desespero e do desencanto marcaram 0 tempo nos anos de
tecnocracia de chumbo da ditadura civil-militar na década de 1970.

H& uma violéncia imposta pela agdo da Censura em proibir ao artista de teatro o

direito de expressar-se através de sua arte. Para o artista criador a privacdo de acesso e

141 LUIZ, Macksen. Reflexdes em torno da liberagdo de “Papa Highirte”. Jornal do Brasil, 7.fev.1979.
142 MICHALSKI, Yan. O Palco Sem o Al-5. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 02.jan.1979.
143 1dem.
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criacdo de sua obra, faz com que o trabalho de uma classe profissional caisse num clima
de inseguranca e medo.

Diante disso, Michalski ressaltou sobre a importancia do artista criador e dessa
acao contraria da Censura ao impor uma limitacdo a expanséo do potencial criativo de

toda uma geracao de artistas.

A luz dos mais altos objetivos e interesses nacionais, pode ter sido bom para o
Brasil um Oduvaldo Vianna Filho ter morrido sem que deixassem ver em cena
as suas obras mais significativas e incorporar o resultado dessas encenacgdes na

sua arte de escrever para teatro? (Michalski, 2004. p. 289)

O que Vianna amadurece na sua arte de escrever para teatro? Essa pergunta, nos
motiva a pensar acerca da agdo violenta da Censura ao controlar a atividade teatral,
impedindo com que os artistas envolvidos na escrita pudessem amadurecer suas
ferramentas de trabalho, ou seja os artistas condenados e reduzidos aos efeitos de um
Governo gque assumiu a postura autoritaria de declarar guerra a Cultura do pais. O que
pretendia o Governo ao proibir, cortar, e suspender a montagem dos textos teatrais
considerados subversivos?

Havia uma ameaca que pesava sobre o conjunto dos dramaturgos e dramaturgas
da época. Aqueles que escreviam sobre 0 que existia no pais, acabavam por escrever se
autocensurando ou se calando, pois ndo admitiam mutilacdes em seus textos adotando
uma postura combativa contra a deciséo da Censura.

No teatro, foi uma “década cruel” confirmou o critico teatral Jefferson Del Rios.
Segundo o critico, os anos correram e a década de 1970 tomou rumo e tragos implacaveis:
concentracdo de renda brutal, arrocho salarial, liquidacao das liberdades democraticas e
internacionalizacdo da economia nacional. Surgiu nessa década o falso Brasil grande,
ame-0-ou-deixe-0, crescer-0-bolo-para-depois-repartir. O resultado ficou conhecido: nem
bolo, nem liberdade.

Uma década que calou, impediu de atuar, desanimou, destruiu psicoldgica e
intelectualmente artistas capazes de fazer de um espetaculo instantes de emocédo e
inteligéncia, fantasia e reflexdo. A resisténcia obstinada dos artistas denominados pelo
critico como magicos, revolucionarios, visionarios, improvisadores, magos e

ressuscitadores, pensadores e contestadores seguiram esses anos de chumbo.
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Uma década cruel, na qual a profissédo de artista tornou-se perigosamente rotineira

declarou Del Rios.

Quem saiu da linha, o Dops pegou, a Censura vetou, 0 CCC atacou, a verba
faltou, etc. Meia duzias de resistentes insistiram: escrevendo, dirigindo e
interpretando obras antimilagre, antiapetite burgués. Fizeram — quando
puderam — um teatro minimamente vivo e digno. Uma parada desgastante, dez

anos carissimos. Varios perderam a chama: outros, a possibilidade de andar

livres no Pais (e, pelo menos um, a vida).144

Ao longo da decada de 1970 os artistas tentaram furar o cerco dos tempos

sombrios. O Teatro no Brasil no fim da década reafirmava a sua vitalidade e a coragem

para que o pano se abrisse, as luzes se acendessem, e no palco pudesse cumprir a sua

tarefa de manter as esperancas no futuro aos que virdo. O Teatro vivo dos anos de 1980

sinalizava Del Rios, “se a democracia for viavel e com a ela a plenitude da inteligéncia,

a préxima década sera rica e quem sabe se apagardo as manchas escuras de uma década

que presenciou belezas e tragédias”.1**0 que foi a década de 1970 para o teatro brasileiro?

Uma das primeiras perguntas da entrevista de Gianfrancesco Guarnieri dada ao

entrevistador Florestan Fernandes Junior no suplemento cultural o “Folhetim”. O

dramaturgo em resposta:

Ela foi a castracdo, o sufoco. O que marcou foi a tortura, 0 que marcou foi a
morte dos patriotas. Acredito que tudo mais se dilui. Foi uma década terrivel,
muito triste para o Pais. O que sobrou disso tudo foi a luta, o que esta ai. Mas
é isso mesmo! Néo adianta. Pode ficar baseado na forga, no revolver e no fuzil,
mas vocé nao consegue tirar do homem, realmente, a necessidade que ele tem
de pensar e criar, de ser e sentir-se mais gente, de recursar um tipo de relacéo
simplesmente de mercadoria para mercadoria. Esse periodo todo deu um certo
cansago, uma certa secura, principalmente no chamado teatrdo, na base de

fazer as coisas bem-feitas e s6.146

Guarnieri também comentou sobre o que significou os ultimos dez anos e o que

mudou na sua produgéo intelectual.

144 DEL RIOS, Jefferson. Também no teatro, uma década cruel. In: Os anos 70, Folhetim, S&o Paulo,

11.nov. 1979, n° 147.
15 1dem.

146 GUARNIERI, Gianfrancesco. Sufoco. Entrevista a Florestan Fernandes Janior. In: Os anos 70,
Folhetim, Sdo Paulo, 11.nov. 1979, n°® 147.
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E evidente que, em periodos, assim, de grande repressao, de ditadura, existe
um isolamento do artista. O artista, nesses periodos, ndo tem mais 0s meios,
os veiculos de um contato permanente com o que esta em volta dele. Ele tem
esses contatos através de organizagoes, da informagédo desse processo todo,
gue esta se passando por ai. Na medida que as organizac¢des sao fechadas, a
prépria informacdo é sonegada. Os caras fazem de tudo para evitar a existéncia
de uma memoria. Eles quiseram tirar a meméria do pessoal, coisa que ndo
existia antes de 64. Uma propaganda tremenda em torno do “milagre
brasileiro”. A atomizag@o que se provoca, mesmo nas pessoas que nio tem
onde se encontrar. 68 marcou o fechamento dos ultimos grupos permanentes

de teatro. Entdo tudo isso acaba isolando mesmo o sujeito, que sofre um exilio

no Pais.14’

O dramaturgo ndo tinha duvidas que a década de 1970, foi de maior escuriddo, de
maior sufoco, uma censura terrivel, uma guerra psicolégica e o medo de exercer
atividades artisticas devido a repressdo. Considerando isso, 0s artistas lutaram contra o
obscurantismo, tentando criar a capacidade de compreender sua realidade. Queriam
trabalhar, no que era possivel, tentando criar, pensar e conhecer a sua realidade e o seu
momento historico.

Sobre a repressao e os modos que ela transpareceu nos trabalhos dos dramaturgos,

Guarnieri respondeu:

O negdcio foi fundamentalmente a censura. Era um clima de medo, de
atemorizagdo mesmo. Isso por mais que eles quisessem abafar, o que vinha dos
pordes a gente ficava sabendo. A gente sabia que companheiros estavam sendo
torturados, que tinha gente sendo morta. Ao mesmo tempo vocé ndo tinha
nenhum meio realmente concreto, direito para se manifestar. Entdo, de uma
forma ou de outra, as pecas desse periodo, dos caras mais acesos, procuravam,
de uma maneira ou de outra, mostrar isso. Como foi o caso do Plinio Marcos.

Também o Vianinha fez tentativas nesse sentido, o Paulo Pontes.48

Ao leitor/a/e que nos acompanha, gostariamos de retomar a pergunta guia a partir
da declaracdo de Guarnieri sobre as pecas que de uma maneira ou de outra, tentaram

mostrar o que estava acontecendo. Deste modo, retomamos o félego para a continuidade

17 |dem.
148 |dem.
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dessa abordagem historia, propomos ao acrescentar o verbo de acdo que move essa
escrita. Acrescentamos: de como é que Vianinha vai mostrar na cena sobre tudo o que
acontecia no pais em 1968? De que modo Vianinha vai escrever sobre o que existia no
pais?

Fazemos novamente o convite ao leitor/a/e para continuar acompanhando o
desenvolvimento historico do texto liberado de “Papa Highirte” e da sua chegada ao local

que lhe cabia: as tdbuas do palco.

4.2 Pelo prazer em conhecé-lo, nesta mesma luta: “Papa Highirte” pelo Grupo de
Teatro da Ciéncias Sociais (GTCS)

A peca “Papa Highirte” esteve proibida durante onze anos, e quando Vianinha
morreu, em 16 de julho de 1974, ndo tinha qualquer esperanca de ver encenada. O
dramaturgo morreu com 38 anos, sem ter visto ‘“Papa Highirte” no palco. Vianinha
escreveu a peca entre junho e julho de 1968, realizando a inscricdo no Concurso Nacional
de Dramaturgia, promovido pelo Servico Nacional de Teatro (SNT). A peca foi
classificada, vencendo nesse ano o primeiro prémio do concurso, que seria um valor
simbdlico em dinheiro.

Os textos premiados em primeiro, segundo e terceiro lugares foram impressos pelo
SNT. No entanto, apds a premiacdo e com as obras comecando a ser distribuidas as
livrarias, veio a ordem da Censura para recolher a edi¢cao de “Papa Highirte”.

Depois disso, a peca foi interditada sumariamente pelo Servico de Censura de
Diversdes Publicas, proibindo a sua encenacdo, assim como a sua publicacdo em todo o
territorio nacional. Em consequéncia da proibicdo da pega “Papa Highirte”, o concurso
anual de dramaturgia do SNT foi interrompido durante seis anos.

Em 1970, segundo Marcelino (2006, p.142), o Servico Nacional de Teatro
encaminhou ao Servico de Censura de Divers@es Publicas vinte textos de pecas teatrais
de dramaturgos brasileiros que seriam publicadas em formato de livro. As obras foram
examinadas no ambito da Censura de publica¢fes naquele ano e trés obras foram vetadas
por motivos politicos: “Pavana para um Macaco Defunto”, de Anténio Galvao Naclério
Novaes; “Papa Highirte’, de Oduvaldo Vianna Filho; e “A Farsa do Bode Expiatério”, de
Luiz Maranhdo Filho.

Para Vianinha, segundo Moraes, a proibigdo de “Papa Highirte” significava “a
impossibilidade de levar a cena aquela que certamente é a peca de passagem para uma

dramaturgia disposta a conciliar a densidade politica com uma estrutura cénica
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requintada” (Moraes, 2000, p. 266). As copias da peca foram feitas por Vianinha e durante
anos circularam clandestinamente.

A peca “Papa Highirte” teve sua primeira montagem pioneira pelo Grupo de
Teatro da Ciéncias Sociais (GTCS) da Universidade de Sdo Paulo sob a direcdo de Tin
Urbinatti, realizada sem o alvard da Censura no Conjunto Didatico da Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH) da Universidade de S&o Paulo (nos
chamados “barracoes”), em 1976.

O diretor Urbinatti, relata que o grupo vinha estudando a estética do realismo
critico e dentro desta perspectiva chegaram ao texto “Papa Highirte”. A montagem do
espetaculo foi um trabalho realizado em aproximadamente quarenta dias, “creio que s6
conseguimos esta conquista pela coesdo e a efetiva assimilacao dos estudos tedricos sobre
o realismo critico” (Urbinatti, 2022, p. 184). O diretor lembrou que tiveram dois grandes
gastos ao montar “Papa Highirte”, com o cendrio e a iluminagdo e destaca que para a
efetivacdo da montagem tiveram o apoio politico e financeiro do Centro Académico da
Ciéncias Sociais.

Os ensaios aconteceram durante o més de julho, com a estreia no dia 16 de agosto
de 1976, ficando em cartaz até o dia 07 de setembro de 1976. O espetaculo estreou no
auditorio da Faculdade de Ciéncias Sociais, com lotagcdo de aproximadamente trezentas
pessoas. Tim relembra “Nas Ciéncias Socais, tinha um auditério em que cabiam uma
duzentas, trezentas pessoas no maximo. Foi la onde nos fizemos o Papa Highirte, em
agosto/setembro e dezembro de 1976 em uma sala fechada,” (Cosmo, Carbone, 2018, p.
74).

Naquele momento, 0 movimento estudantil procurava reorganizar internamente
para lutar contra as arbitrariedades do sistema, “a grande maioria dos estudantes sentia-
se tocada pelas questdes sociais e politicas da sociedade”, comenta Betti, mas “sentia
distante dos debates tedricos das liderancas, cujo teor abstrato ndo parecia ter conexdes
com a agdo politica propriamente dita” (Urbinatti, 2022, p. 206.).

O debate sobre a questdo da luta armada, “o foquismo”*°, trazida pela peca,
acendeu a discussdo no movimento estudantil. Para o diretor, 0 que estava em debate

“ndo a luta armada em si, como a que ocorrera no pais, mas certas concepgoes politicas,

149 “Foquismo” foi o nome dado a teoria revolucionaria desenvolvida pelo guerrilheiro argentino Ernesto
Guevara de la Serna, 0 Che Guevara, e 0 soci6logo francés Regis Debray, na segunda metade da década de
1960. Tinha como objetivo tracar estratégias de organizacdo militar para reestruturar o Estado cubano nas
suas dimens0es politicas, sociais e culturais.
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analises, e métodos de encaminhamento das lutas dos movimentos sociais” (Urbinatti,
2022, p. 193). Desta maneira, o interesse do Grupo de Teatro das Ciéncias Sociais estava
em fazer algo para 0 movimento estudantil e por isso tiveram a assertividade na escolha
do texto.

Urbinatti relembra sobre a escolha de montar “Papa Highirte” em entrevista dada

para a “Revista Aspas”, da USP.

A minha montagem do Papa Highirte, do Vianinha, também foi a primeira
montagem. A Consuelo me deu A prova de fogo porque ela tinha ganhado o
prémio de melhor peca no Concurso de Dramaturgia de 1968. Ela disputou o
primeiro lugar com a peca do Vianinha, e o jdri deu o prémio para as duas.
Quando a Consuelo me deu A prova de fogo, ela falou: “Depois que vocés a
montarem, deem uma lida nessa aqui, que ¢ de um parceiro nosso, o Vianinha.”
“Ok, da ai.” Peguei e falei: “Ah... ndo tenho a menor divida! A proxima sera
essa.” E foi mesmo. Nos fizemos A prova de fogo em margo e ficamos dois ou
trés meses em cartaz, até o fim do semestre. Em julho, n6s ensaiamos Papa

Highirte e estreamos em agosto (Cosmo, Carbone, 2018, p. 73).

O diretor relembra que um outro aspecto da peca que chamou a atencao do grupo,
diz respeito “as questdes do imperialismo, e, também, sobre o populismo que permeou
boa parte do século XX nos paises latino-americanos” (Urbinatti, 2022, p. 193).

No dia da estreia, Urbinatti lembra que o ator Sérgio Britto, que morava no Rio
de Janeiro, foi a Sdo Paulo e levou sua colega de trabalho Lélia Abramo, para assistir a
estreia do espetaculo.

No final, o grupo iniciou um debate com o publico e na ocasido a maior parte dos
comentarios dizia respeito a atualidade do texto, as questdes da luta pelo poder entre as
oligarquias na histéria da América Latina, suas reiteradas ditaduras como forma de
exercer o poder, de ter o controle sobre a grande massa de explorados.

Ap0s o debate, Sérgio e Lélia vieram cumprimentar visivelmente emocionados.
Sérgio puxou o brago do Urbinatti e em seguida lhe confidenciou: “Vocé acabou de me
dar uma ideia. Vou montar “Papa Highirte” no Rio de Janeiro” (Urbinatti, 2022, p. 186).

Na segunda temporada da peca, realizada em dezembro de 1976, o Grupo
conseguiu ter um publico excelente, mesmo considerando que era periodo de férias e em
meio as festas de fim de ano. Durante 0s ensaios para a nova temporada, aconteceu uma

as acdes de exterminio executadas pelo aparelho repressor da ditadura. As forgas do
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Exército, invadiram na madrugada de 16 de dezembro de 1976, uma casa na Rua Pio XI,
n° 767, no bairro da Lapa em S&o Paulo.

Na casa se reunia o0 Comité Central do Partido Comunista do Brasil cuja pauta era
um balanco politico e a avaliacdo da Guerrilha do Araguaia. Apés o fim da reunido, a
residéncia foi cercada e metralhada. Dois dos dirigentes que ainda se encontravam na casa
no momento da invas&o, Angelo Arroyo e Pedro Pomar, morreram na hora, sem qualquer
direito de defesa. Entre os militantes presos, Jodo Batista Drummond foi morto sob

torturas. O caso ficou conhecido como “O Massacre ou Chacina da Lapa”.

Figura 8- Fachada da Casa da Lapa
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Fonte: Arquivo Puablico do Estado de S&o Paulo.
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Figura 9 - Registro da acéo policial
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Fonte: Arquivo Puablico do Estado de S&o Paulo.

Figura 10 - Registro da acéo policial no interior da casa

Fonte: Arquivo Publico do Estado de Séo Paulo.

Dois dias do massacre da Lapa, apos a apresentacdo de “Papa Highirte”, um debate
foi realizado e um cidaddo da plateia pediu a palavra e indagou ao Grupo de Teatro, se a
montagem da peca era em reposta aos fatos acontecidos na Lapa ou uma critica ao

episodio. Urbinatti reaviva esse dia ao relatar:
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Pairou um pesado siléncio no auditério. Havia muita tensdo. Notei que as
pessoas da plateia trocavam olhares sem saber o que dizer. N6s do grupo,
ficamos perplexos, mudos. N6s olhdavamos sem saber como responder aquela
questdo. Uma questdo, no minimo capciosa. Era extremamente perigoso
responder aquela provocacdo. Dependendo do que disséssemos poderiamos
correr sérios riscos, pois sempre havia 0s agentes da repressao vigiando os
nossos trabalhos. Apds este sufoco, respondemos que nosso trabalho ja havia
sido encenado em agosto e setembro, portanto muito antes dos recentes
acontecimentos. Alivio geral! Mas o que mais nos intrigou foi saber que a
pergunta tinha sido feita por uma pessoa que se passava por comunista.

Pertencia ao PCB, o “partiddo”. Tratava-se de Alberto Goldman (Urbinatti,
2022, p. 200-201).

Em 1977, Urbinatti foi convocado a comparecer no Departamento de Ordem
Politica e Social (DOPS) de Sao Paulo ap6s ser denunciado pelo motivo da montagem de
“Papa Highirte”.

Quando eu fiz o Papa Highirte, peca do Vianinha, nas Ciéncias Sociais em
1977, também fui chamado no Dops. Os caras queriam saber por que eu
ridicularizava o exército. Eu falei: “Ndo, ndo é o exército daqui. Pode ser de
qualquer lugar. E uma simbologia.” Eles sabiam, ¢ claro. Esse foi outro
episodio meu com a repressdo. E nesse aspecto que ela chegava. Mas nds n&o
éramos tontos e outras coisas que sabiamos que poderiam nos dar problema,

saiamos por outro caminho (Cosmo, Carbone, 2018, p. 72).

Em 1979, Urbinatti foi convidado para assistir a montagem de “Papa Highirte”
pela Companhia de Sérgio Britto no Rio de Janeiro. Ele rememora, que ao entrar no
Teatro, no saguéo, se deparou com um totem do cartaz da peca que estreava no Rio, e do
lado, de um cartaz da montagem de 1976, em homenagem ao Grupo de Teatro da Ciéncias
Sociais (GTCS). O cartaz que pertenceu ao acervo pessoal do Sérgio Britto, consta uma
dedicatoria assinado por Urbinatti com o seguinte dizeres “Britto, pelo prazer em
conhecé-lo, nesta mesma luta”.

No dia da apresentacdo, o Teatro estava lotado, e Sérgio Britto pediu siléncio e

falou ao pablico algumas palavras que Urbinatti ainda guarda na memoria.

Quero agradecer a presenca de todos e dizer que este espetaculo sé pode ser

realizado hoje, gracas a luta e a batalha de muita gente no campo da politica,
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lembrando de Luiz Carlos Prestes, o grande dirigente partidario e, no campo
do teatro, da estética, da resisténcia, uma pessoa que, dirigiu esta pega nos anos
dificeis da ditadura militar, em 1976. Quero chamar ao palco Tin Urbinatti. A

eles peco uma salva de palmas (Urbinatti, 2022, p. 201).

Figura 11- Cartaz da pega “Papa Highirte do Grupo de Teatro das Ciéncias Sociais da
USP

Fonte: Fundo Sérgio Britto do Centro de Documentagéo e Pesquisa — CEDOC — FUNARTE.

4.3 Tenho ganho muitos prémios, mas nio tenho palcos: “Papa Highirte” um teatro
livre como testemunha do tempo

Perguntamos: por que nao permitir que se veja “Papa Highirte”?
De 1968 a 1979, a peca teatral de Vianinha, “Papa Highirte” permaneceu inédita
e condenada a um siléncio inexplicavel, quando se sabe que o dramaturgo ao escrever
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pretendeu apenas “sintonizar a caracteristica basica do poder perceptivo do homem
brasileiro submetido as mais instantaneas e contraditdrias modificagdes conjunturais
sobre uma estrutura rigida”, declarou o critico Macksen Luis (Luis, 1976, p. 10).

Para Penteado, “Papa Highirte” ““¢ a radiografia da Ameérica Latina, seus entraves
e caudilhos, sua heranca colonial, a subserviéncia de seus governos ao imperialismo, a
disputa pelo poder entre uma minoria que se reveza no poder”. **°

Dito isso, a obra de Vianinha integrou uma extensa lista de textos proibidos ou
apenas “esquecidos” na Censura para os quais tinha um comportamento indefinido “nao
libera e muito menos interdita, simplesmente “esquece” o texto. As solicitagdes do autor
sobre o futuro da sua obra, a Censura responde com um interminavel “o texto esta sendo
examinado™”. 1!

Das pecas de Oduvaldo Vianna Filho vetadas pela censura, a primeira a deixar a
gaveta foi “Papa Highirte”, que coube ao ator Sérgio Britto a interpretar o papel titulo,

num trabalho que ele préprio encarou, se ndo 0 mais importante da sua carreira. Em suas

memoarias, 0 ator contou sobre a criacdo do personagem.

A composicdo fisica de Highirte ndo era dificil. Eu tinha a idade e a arrogancia
imediata de que o personagem precisava. Mas eu queria, mas, queria descobrir
0 sentimento que regia a cabeca desse ex-ditador. Sempre achei que o ator s6
encontra 0 seu personagem quando descobre o sentimento basico, que o
catalisa. Refugiado, apoiado financeiramente pelos americanos, que agora ja
estdo ameacando abandona-lo, vovd amantissimo, horas e horas ao telefone
com a netinha, personagem maltiplo, complexo e sempre 0 assassino cruel que

governara um pais na América Latina (Britto, 2010, p. 242).

Sérgio Britto, volta e meia era chamado pela Censura e alguma vezes pelo Dops.
O ator relatou esse encontro com o funcionario do Dops que recebeu com uma frase

pronta: “Seu Sérgio, o senhor anda dizendo coisas que ndo deve”. Sérgio respondeu:

Meu amigo, nés somos contra vocés. Queremos falar e vocés ndo querem nos
deixar. Entdo, a gente tenta dizer o que pensa, ndo apenas com palavras, mas
num piscar de olhos, com a méo que d& um murro no ar, enfim, com truques

que o teatro pode usar. O funcionario sussurrou: Seu Sérgio... Vamos fazer o

150 PENTEADO, llvaneri. O testamento de Vianinha. Movimento, Rio de Janeiro, 16 a 22 jul.1979.
151 LUI1Z, Macksen. Como falar de palco quando a Censura pede siléncio. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
16.jul. 1976.
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seguinte: 0 senhor me manda um memorando. — O senhor esta proibido de
repetir aquela frase sobre a tortura. — Af eu chego no espetaculo e digo que
estou proibido de dizer que a tortura existe no pais. Ai o senhor manda outro
memorando dizendo que estou proibido de citar o memorando que recebi. Ai
eu digo que estou proibido de citar o memorando me proibindo de falar sobre
a tortura, ai 0 senhor me manda outro memorando, e esse nosso jogo ndo vai
acabar nunca (Britto, 2010, p. 244).

A Censura proibia por motivos politicos. As pecas eram proibidas porque tinham
a funcdo de criticidade da realidade. Afirmamos que a Censura tentava eliminar a
criticidade da realidade dos palcos. Os artistas, que exerciam a escrita critica da realidade
nas diversas esferas culturais, tinham a ardua tarefa de transformar a luta contra a Censura
num atividade constante e organica para ndo sucumbirem no projeto de destrui¢do da
atividade criadora formulada pela represséo.

Numa reportagem para Antonieta Santos, do Diario de Noticias do Rio de Janeiro,

em 13 de outubro de 1973, Vianinha declarou:

Decidi escrever para encenar hoje, agora. Nao concordo com a teoria que diz
que se deve escrever para guardar o texto na gaveta, porque um dia ele sera
encenado. N4o sei se isso é um ponto de vista cultural ou profissional, ou se as
duas coisas. Ja falei isso em outra entrevista. Mas o fato é que estou escrevendo
e tentando representar o que escrevo, mesmo que tenha que selecionar, cada
vez mais cuidadosamente, a minha tematica, como fiz recentemente com
Allegro Desbum, para enquadréa-la aos padrdes permitidos. Ainda que eu passe
anos buscando o que pode ser dito, escrito, ndo pretendo parar. E uma deciso,
um compromisso que assumi responsavelmente. E também. Ainda é possivel
falar de alguns problemas contemporaneos, do mundo de hoje. Ainda existem
possibilidades de se batalhar contra a opressdo e contra a injustica. Agora, é
claro que fica cada vez mais dificil. Pode ser que um dia ndo seja mais possivel,
e ai eu ndo sei que posicdo vou tomar. Mas escrever para a gaveta ou outro

lugar qualquer, isso eu sei que ndo farei (Vianna Filho, 1999, p.44).

A postura de Vianna diante do acirramento da ditadura nos anos de chumbo, se
deu pelo seu entendimento da realidade, sabendo que era preciso tomar cuidado frente a
Censura politica como mecanismo de entrave ao desenvolvimento da cultura brasileira.

O problema central de escrever sob o julgo da Censura correspondia 0 seguinte

impasse: o artista precisaria selecionar com cuidado as tematicas apresentadas em uma



173

obra para enquadra-la aos padrdes permitidos pela repressdo. O dramaturgo néo titubeia,
e continua a escrever para o0 agora, forjando outros materiais, dispositivos, ferramentas,
procedimentos de criacdo para falar dos problemas do mundo de hoje. Para Vianna
escrever para a gaveta estava fora de cogitacdo, ou seja, sua escrita como matéria prima
de resisténcia e luta.

Cinco anos depois da morte de Vianinha, a peca “Papa Highirte”, conseguiu
chegar a cena com a estreia em 13 de julho de 1979 pelo Teatro dos Quatro®®2.

Por conseguinte, voltamos a repetir a seguinte informacao para nao esquecermos:
“Papa Highirte” ficou inédita onze anos e chegava aos palcos para oferecer ao publico
um testemunho de uma pratica cultural.

Segundo Luiz, “Papa Highirte” “mantém o nome de Oduvaldo Vianna Filho
como testemunha lucida das décadas de 1960 e 1970, projetando sobre a década de 1980
a perspectiva de um teatro livre, tribuna de ideias”. >

Para Ferreira Gullar, Vianinha foi uma das figuras mais consequentes do Teatro
Brasileiro. Segundo o poeta.

Ele era um aglutinador de forcas, tinha um entusiasmo que empurrava a todos,
e sua contribuicdo foi imensa, ndo apenas pela criatividade e talento, mas pelas

ideias ldcidas, como tedrico. Compreendia a sociedade brasileira, tinha uma

visdo organica da nossa realidade. 154

A estreia de “Papa Highirte” considerada pela critica se constituiu “num
acontecimento na claudicante vida teatral carioca”. Pelo fato de o pubico ter a
oportunidade de assistir uma obra do dramaturgo brasileiro de talento mais “fulgurante”
dos ultimos 20 anos.

“Papa Highirte” marcou ainda a volta de Nelson Xavier a dire¢ao, retomando um
contanto com Vianinha, ja que ambos viveram a experiéncia do Teatro de Arena de S&o
Paulo.

Na ocasido da estreia, o diretor Nelson Xavier afirmou que “Papa Highirte”:

152 O Teatro dos Quatro, foi inaugurado no dia 11 de julho de 1978, com sede no shopping do bairro da
Gévea no Rio de Janeiro, com a gestdo de Sérgio Britto e o casal Paulo Mamede e Mimina Roveda, que
Sérgio conheceu quando estava a frente da programacdo do Teatro Senac, e de José Ribeiro Neto, que se
desligou logo da iniciativa sendo substituido por Dema Marques.

188 LUIZ, Macksen. No Novo Ano, a mesma qualidade. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 04.jan.1980.

154 PENTEADO, llvaneri. Vianinha: O reencontro de um autor com o seu publico. Fatos e Fotos. 23 de jul.
1979.
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E a reconciliacdo da divergéncia cultural que vivemos, que agora me pega na
base, revivendo as esperancas e frustacdes da nossa geracao. Essa geracao teve
e tem uma missdo: perdeu a luta pelo Poder, em 1964, para uma geracdo mais
velha conservadora. Amargou a conscientizacao desse erro de analise de seu
tempo, portanto, deve testemunhar sua experiéncia confrontando a verdade;

este é 0 Unico caminho para reconquistar a vitalidade de sua juventude nos

comecos dos anos 60.1%°

Na visdo de Xavier, o texto significou “uma intepreta¢do profunda da realidade,

mais do que uma simples critica, ridicularizacao ou dentincia”.

s 156

Em um trecho de uma entrevista para o jornal Movimento, o diretor do espetaculo

atribuiu ao texto a interpretacdo da realidade de um pais dominado pela represséo.

Papa Highirte interpreta a realidade de ndo se descobrir uma saida, de se vier
sempre dominado. Ele desce a analise dos motivos que fazem a nossa
humanidade colonizada, e que fazem os ideais de justica, de liberdade e

progresso serem estrangulados pela repressao brutal desse fascismo. 157

“Toda geracdo tem uma missdo; a tarefa ¢ cumprir ou trair essa missao” — quem

disse isso foi Xavier. Ele destacou sobre a importancia de trabalhar um texto do Vianinha

por meio deste reencontro.

Essa frase é de Francis Tannon, mas sempre me impressionou, porque me sinto
muito comprometido com a missdo da minha geragdo. Tenho tentado cumprir
esta tarefa. Ndo como uma obrigacdo a que ndo se pode fugir — ndo sou um
militar — mas como uma necessidade inseparavel da minha condicdo de
cidaddo. Dai a importancia de trabalhar um texto do Vianinha. Do pessoal da
primeira turma no Teatro de Arena de SP sou um que permanece fiel ao que
representou aquele movimento. Trabalhar um texto de Vianna, reencontra-lo
em sua fase madura é o retorno aqueles ideias pelos quais se lutava e passava
até fome. Afinal o que a gente queria? Nossa proposta era compreender a
tragica realidade de nosso povo. Este reencontro com Vianinha realiza o
objetivo de se interpretar o drama da formagdo brasileira. Papa Highirte é uma

obra que traz toda a determinac&o, toda a desesperada necessidade de descobrir

155 LUIZ, Macksen. “Papa Highirte” em cena, cinco anos depois da morte de Vianinha. Jornal do Brasil,
Rio de Janeiro, 13 de julho de 1979.
1% PENTEADO, llvaneri. Vianinha o Reencontro de um autor com o seu publico. Fatos e Fotos, Rio de

Janeiro, 23.jul.1979.

17 PENTEADO, llvaneri. O testamento de Vianinha. Movimento, Rio de Janeiro, 16 a 22 jul.1979.
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o0 porqué de nossas liderancas falidas, de nunca conseguirmos encontrar um

caminho justo e humano, sem cair no desespero da opressao do fascismo.'%®

Em 1970, Sérgio Britto estava em cartaz com o espetaculo “Fim de Jogo”, de
Samuel Beckett, sob a direcdo de Amir Haddad no Teatro Senac, em Copacabana no Rio
de Janeiro. Naquela oportunidade, Vianinha se encontrou com Sérgio Britto e realizou a

entrega do texto para o ator. Sérgio Britto contou em entrevista sobre esse encontro.

Em 1970 fui trabalhar na Tupi onde Vianinha e Paulo Pontes escreviam pecas
curtas para o programa Bibi ao Vivo. Dirigi umas 30 pecas desta série. Isso
representou uns cinco meses de convivéncia com os dois. Discutiamos teatro,
debatiamos ideias. Certa noite Vianinha foi me ver na peca “Fim de Jogo”, de
Beckett e me disse em tom de brincadeira: “Traindo a gente, hein? Fazendo
essa vanguarda niilista”. Respondi no mesmo tom: “Eu ndo sou do grupo de
vocés, ndo sou do Arena. Nenhum de vocés me daria um texto para montar”.
Ele me disse que tinha uma peca muito boa e no dia seguinte me entregou Papa
Highirte. Li e senti a obra-prima que tinha nas mdos. Quis monta-la

imediatamente, mas Vianinha me avisou que ndo seria possivel, pois estava

censurada. Esperei 9 anos a liberacdo deste texto. 159

Britto declarou sobre a importancia e vitalidade das pecas de Vianna no contexto
da liberacdo “este texto e Rasga Coragdo devem criar uma vitalidade nova no teatro
brasileiro, tanto para o publico como para quem faz teatro.” 60

A vitalidade como expressao de luta era o respiro que o Teatro precisava depois
de anos de sufocamento sob o signo do autoritarismo. Um texto de Vianinha trazido a luz
do palco significou esse respiro e também foi a prova suficiente do quanto foi nefasta a
obstrucéo sofrida pela dramaturgia brasileira.

Alias sobre a liberacao da montagem de “Papa Highirte”, Britto falou:

Em dezembro do ano passado pedi a duas pessoas — ndo vou dizer 0s seus
nomes — para ler o “Papa Highirte” e me deram uma orientacdo numa divida:
seria a hora de enviar o texto para Brasilia para uma nova avaliacdo? Essas

pessoas leram e me responderam: J4, ndo”. Em fevereiro, finalmente resolvi

1%8 VVICENZIA, Ida. Outro Vianinha recém-liberado: “Papa Highirte”. Correio do Povo, Porto Alegre,
16.0ut.1979.

159 1dem.

160 Idem.
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arriscar e mandar a peca para Brasilia. Estranhamente, a resposta foi que o
“Papa Highirte” ndo estava proibido. Ndo pensei duas vezes, e comecei a
levantar a producdo. Agora, resta esperar o OK da Censura ao nivel de
espetaculo. Mas ndo creio que va haver qualquer problema. Afinal, o préprio
Figueiredo disse que pecas politicas ndo seriam proibidas; s6 os textos que

atentasse contra “a moral” iriam ser perseguidos. 6

Figura 12 - Sérgio Brito (ator) e Nelson Xavier (diretor) nos ensaios de Papa Highirte

Fonte: O Movimento, 16 a 22. jul. 1979.

161 |dem.
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Figura 13- Capa do Programa da peca “Papa Highirte” do Teatro dos 4

@lTeatrodos 4 1

Fonte: Acervo Sérgio Britto Digital. Fundacéo Nacional de Artes.

Curiosamente, em uma das idas que fiz ao Arquivo Nacional de Brasilia, pude
encontrar esse documento que trata de uma nota da Censura acerca do pedido de liberagéo
de “Papa Highirte” pelo Teatro dos Quatro. E possivel perceber, que a Censura emite essa

nota depois que o espetaculo ja tinha sido estreado.
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Figura 14 - Certificado da Censura Federal
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Fonte: Arquivo Nacional, Divisao de Censura de Diversdes Publicas, Requerimento para
aprovacao da peca: Papa Highirte. BR DFANBSB NS.CPR.TEA,PTE.8855, p.69

A vitalidade como caminho de uma dramaturgia livre. Ndo ha ddvidas que “Papa
Highirte” foi a peca em que Vianinha atingiu finalmente a plena maturidade e vitalidade
como autor de Teatro. Para Maciel “A simplificacdo ideoldgica, frequentemente
maniqueista, que pode ser detectada nas primeiras pecas, é abertamente superada em
“Papa Highirte”. 162

A observancia do maniqueismo apontada por Maciel, deve ser levada em
consideracdo na perspectiva que Vianna estava construindo um caminho de trabalho na
escrita, forjando ferramentas de trabalho na procura de aperfeicoar o0 meio de expresséo
através de recursos dramaturgicos. Maciel concorda que a peca “evidencia a esséncia
dessa aventura, no conflito entre aspiracdo subjetiva e 0s mecanismos objetivos que
determinam, na pratica, o poder politico”.

Britto, que interpretou o personagem de um ditador latino-americano chamado

Highirte, deu sua opini&o sobre o texto.

162 MACIEL, Luiz Carlos. Claro e agudo. Veja, Rio de Janeiro, 25 de jul.1979.
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A peca, pela sua abertura tematica, pela riqueza de linguagem, é extraordinaria.
Vianinha vai muito além do realismo socialista puro do Teatro de Arena. Abre
para um realismo mais livre de suas amarras formais, além de ser, na minha

opinido, um dos textos que conseguem discutir politica, sem ser panfletario,

nem demagdgico. Trata-se o tempo todo de uma realidade reconhecivel. 163

A estreia de “Papa Highirte” se deu numa sexta-feira. Na segunda-feira em

homenagem ao dia da morte de Vianinha, aconteceu uma sessao especial da pega. Britto

comenta sobre a sessdo extra.

Vianinha morreu com 38 anos, sem ter visto dois de seus melhores trabalhos
no palco, “Rasga Coragdo” ¢ “Papa Highirte”. Ele tinha uma grande magoa
disso; dai a sessdo extra na segunda-feira, quando fara exatamente cinco anos
que ele morreu. O que acho incrivel é que a abertura — satisfatéria ou ndo —
comece, no teatro, com “Papa Highirte”, pois ela fala de tudo que ndo se pode
falar nesses onze anos em que esteve proibida. Ou seja, aborda o problema da
falta de liberdade, da ditadura, das torturas. O texto é de uma qualidade
excepcional. E uma peca séria, nada festiva, sem oba, oba de esquerda. N&o é

um laudatério do “triunfo da liberdade”. Mas uma pega profundamente

realista, 164

Figura 15- “Papa Highirte” enfim encenado, cinco anos depois da morte do autor

Fonte: Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 15.jul.1979.

163 1dem.

164 CAMBARA, Isa. Vianna, liberdade, encara a opressao. Folha de Sdo Paulo, S&o Paulo, 15, jul.1979.
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Um texto de grande atualidade, definiu o dramaturgo Dias Gomes a propdsito da

liberagdo da montagem de “Papa Highirte”.

Este moco morto prematuramente, tinha tudo para se tornar o maior
dramaturgo brasileiro de todos os tempos. Seu inicio de carreira, sua vida, suas
ideias, seus textos, tudo o levava a tornar-se 0 melhor. Sua morte, porém, ndo
permitiu que isso acontecesse. Mas, através de suas pecas, ele permanecera
vivo na memoéria de todos. E o caso de Papa Highirte. O que impressiona nos
textos de Vianinha, como costumavamos chama-lo é a atualidade. Papa
Highirte, por exemplo, é obra atualissima: trata da vida de um ditador latino
americano. Devo recomendar também a direcdo de Nelson Xavier e a visao de

Sérgio Britto, que se apaixonou pelo texto e decidiu monta-lo, numa atitude
165

muito corajosa.
Vianinha batalhou por um teatro que apresentasse e discutisse a nossa realidade,
por isso o significado da liberagdo de “Papa Highirte”, tornou-se a possibilidade de saudar
um novo tempo de abertura para o Teatro e para o pais. Segundo Blanco, “Papa Highirte”
“¢ um amargo retrato politico da América Latina, com os seus ditadores de dpera bufa”.
Ao permitir que se veja “Papa Highirte”, pela visdo de um intelectual lucido,
combativo, e a chegada aos palcos para o critico tornaria a oferecer aos brasileiros “0
espelho das duas muitas faces a prospecgédo de uma crise que vem de longe e que se traduz
em impasses, sonhos, derrotas, delirios coletivos, nas marchas e contramarchas da luta
pela afirmacio colonial”. 16
Destacamos dois documentos pertencentes ao acervo pessoal do Sérgio Britto que
hoje fazem parte do acervo da Funarte. O primeiro manuscrito rascunhado na pega “Papa
Highirte’ tem a defini¢do do elenco, a convocacdo dos ensaios e a ficha técnica. No
elenco: Seérgio Britto (Papa Highirte), Tonico Pereira (Pablo Mariz), Angela Leal
(Graziela), Nildo Parente (General Perez y Mejia), Dinorah Brillanti (Grizza), Paulo
Barros (Coberto 1 e estrangeiro Williams), Miguel Rosemberg no lugar de Luiz
Mendonca (Coberto 2 e General Menandro), Hélio Guerra (Morales) e Carlos Alberto
Baia (Manito). Musica e dire¢cdo musical de David Tugel. Os figurinos sdo de Mimina
Roveda. Na preparagdo corporal: Angel Vianna. Sob a orientacdo de Gloria
Beuttemmuller que fez o trabalho de voz. A iluminagdo ficou a cargo de Jorge de

Carvalho e Direcdo de Nelson Xavier.

185 Bom Teatro: Papa Highirte. Nova. 14.nov.1979.
166 BLANCO, Armindo. Vianinha em cartaz. O Dia, Rio de Janeiro, 15.jul.1979.
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Figura 16- Manuscrito do livro com os dialogos da peca e as anotacdes de Sérgio Britto
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Fonte: Acervo Sérgio Britto Digital. Fundacéo Nacional de Artes.

O segundo documento apresenta a estimativa de publico e lucro do espetaculo.
Em outubro de 1979, “Papa Highirte” apds trés meses em temporada completou a marca

de 100 apresentac@es no Teatro dos Quatro®®’,

167 Os Dois Viannas. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 24.0ut.1979.
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Figura 17- Manuscrito do livro com os dialogos da peca e as anotacGes de Sérgio Britto

[

FAPA ;
b1 it Ay /,fo 719'4 ST
H1 GH ! R)TE 3 j\ »-:4// 3 {/\

/”/ /, R
— < 7(‘
Ll Dteds, Lo, F8.4
‘\Igbg o3 — 039,508
700 23 _—439.084
e /Yﬁ ’/’ (' / (’
%/f@’ - Y-ao
il (\((Qu /\\ O ///
D\ il (o — Fov om0
_é% 23 = ', 3 50
Tl e
7 & i 'J/? /;
7/ n< / s
£ ’/ Moo Q07582

Fonte: Acervo Sérgio Britto Digital. Fundacdo Nacional de Artes.

No segundo quadrimestre de 1979, foram feitas as indica¢Bes para o Troféu
Mambembe, do MEC SNT, que tinha como objetivo de chamar a atencdo do publico para
alguns espetaculos que o jari considerava valorosos.

A dindmica da atribuicdo do troféu se dava da seguinte maneira: o jari era
composto por criticos teatrais em atividade e por um representante do Conselho Federal
de Cultura, sob a presidéncia do diretor em exercicio do Servico Nacional de Teatro.

O grupo se reunia a cada quadrimestre para indicar candidatos a premiag&o,
levando em conta os espetaculos estreados no periodo. Encerrado o ano, efetuava-se uma
quarta reunido, para proclamacao dos vencedores entre os finalistas. Alem do troféu, cada
vencedor (personalidade, grupo ou movimento) recebia um prémio em dinheiro.

Papa Highirte em 1979, teve as seguintes indicagdes: Melhor autor — Oduvaldo

Vianna Filho, Melhor ator — Sérgio Britto e Tonico Pereira, Melhor atriz — Angela Leal,



183

Melhor cendgrafo — Paulo Mamede e melhor produtor ou empresario — o Teatro dos
Quatro. 68

A possibilidade de indicagdes a premiagdo da obra “Papa Highirte”, significou o
marco histérico definido pelo direito de chegar aos palcos em um periodo marcado pela
luta da Democracia. A abertura da cena em ‘“Papa Highirte”, ¢ apenas um exemplo
significativo entre centenas de outras pecas que adormeciam nas gavetas dos censores.

Em “Papa Highirte”, Vianinha articulou uma indagagéo sobre os mecanismos do
poder na Ameérica Latina sob o julgo de ditaduras, enfrentando o tema das costumeiras
ditaduras presentes e semelhantes na republiquetas latino-americanas.

A obra é um importante documento na qual Vianna testemunha com nitidez o seu
tempo e o0s temas urgentes do seu pais, “a pe¢a promove uma séria indagagdo sobre os
mecanismos do poder em paises dependentes. E leva as Gltimas consequéncias a
exploragio dramatica do protagonista e de seus interlocutores”.5

Para Luiz “a originalidade do debate lan¢ado por Oduvaldo Vianna Filho esta na
honesta apresentacio das contradi¢des vividas por todos os personagens.”t’® Segundo o
critico teatral, o personagem Papa Highirte, o ditador exilado, “¢ a radiografia do jogo de
forcas em republicas em que o autoritarismo e suas sequelas justificam a manutencéo do
Poder sempre nas mesmas maos.” 1’

Ainda, para o critico, Oduvaldo Vianna Filho desempenhou um papel importante
na cultura brasileira com serenidade com que desenvolve a sua argumentacéo articulando
0s recursos dramatdrgicos para mostrar com muita exatidao os conflitos do pais em 1968,

principalmente daqueles que saiam as ruas do mundo.

A proporcéo que o distanciamento temporal e o afrouxamento da Censura
permitem uma clarificagdo maior da sua obra, constata-se que Vianinha foi
bem mais do que um autor teatral bem-sucedido, mas um intelectual exemplar
que refletia sobre o seu universo cultural sem desvincular o pensamento da
acdo da obra. Papa Highirte é prova dessa unidade entre a reflexdo e agéo,
testemunho de uma visdo coerente do processo politico latino-americano e,
acima de tudo, obra de um criador, de um grande alquimista da palavra, de um

homem de pensamento integro. As acusacfes de que obras politicas se

1688 BLANCO. Armindo. T6nia fora do Mambembe. O Dia, Rio de Janeiro, 30.set.1979.

169 Vianinha volta ao palco. O Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 14.jul. 1979.

170 LUIZ, Macksen. Em Papa Highirte O Testemunho de Uma Pratica Cultural. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 18.jul.1979.

71 1dem.
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esvaziam nas préprias circunstancias a partir das quais sdo geradas sO se

tornam verdadeiras quando ndo ultrapassam os estreitos limites do panfletario
| 172

e do maniqueismo social

Vianna era um artista em processo, foram inimeras tentativas e experiéncias de
trabalho. A obra dramaturgica dele correspondeu esse significado, pois era recorrente no
seu pensamento e acdo desde a fase do CPC, a necessidade do artista em intervir
criticamente por meio da relacdo dialética da sociedade ao conciliar sua preocupacéo
formal e a funcéo social e politica da arte.

Vianna optou por escrever pecas politicas e defendia sua opg¢ao ao anunciar “todos
0s autores que se levantam contra o teatro politico vdo para casa e escrevem pecas
politicas. Abordar temas politicos € uma coisa; escrever pecas politicas é outra” (Vianna
Filho, 1981, p.219).

A peca “Papa Highirte”, transcorre em dois tempos: um na realidade, em 1968, e
0 outro na memoria do “Papa”, que cobre o periodo de 1965 ¢ 1968. O passado e 0
presente misturam-se na peca. As pessoas vivem sem presente e sem passado quase
concomitantemente, com o “Papa” no exilio, tentando comunicar-se com seu pessoal em
Alhambra, ao mesmo tempo que € perseguido pela memdria de sua derrota, na qual
parecem seu generais, amigos e inimigos."®

Para Sérgio Britto, o personagem Highirte ndo morre derrotado e sim denunciado,
sendo ele uma sintese — criada por Vianinha “da nossa impoténcia em modificar o jogo
politico e de todos os tipos de ditadores que existiram no Continente”.*"*

Diante da complexidade da construgdo do texto, FI&vio Marinho destaca o brilho
dramaturgico da peca e detecta os recursos dramaturgicos interessante na analise da obra
de Vianna principalmente na capacidade do dramaturgo no aprofundamento da

teatralidade e do dominio da escrita.

Papa Highirte é uma das poucas pegas nacionais verdadeiramente politicas,
cuja densidade dificilmente o tempo conseguird apagar. Isso porque o autor
ndo cai nas armadilhas do facil maniqueismo, como se a vida politica da
América Latina — onde a acdo da peca € concentrada — fosse um filme de

bandido e mocinho. Vianna optou por mostrar divisdes tanto na area dos

172 |dem.
173 Vianinha volta ao palco. O Estado de S&o Paulo, Sao Paulo, 14.jul. 1979.
174 1dem.
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ditadores quanto na dos revolucionarios. Tudo isso a partir de um feliz retrato
do personagem-titulo: um individuo que representa um regime de forca
exercido por meio da demagogia e do populismo. Junte-se a isso o brilho
dramatdrgico com que a obra foi concebida. Com absoluta nocdo de

teatralidade, Vianna justap0s, alternou cenas e jogou frequentemente com

flashbacks sem jamais perder o fio da meada.1’®

A encenacao de “Papa Highirte” acentuada pela dramaturgia, na visdao de Nelson
Xavier, fez da transformacdo do palco do Teatro dos 4 numa arena de quatro faces,
possibilitando um rico e versatil espaco cénico elaborado pelo cendgrafo Paulo Mamede,
com suas diferencas de nivel, escadas e acessos ao palco.!’®

A critica de Luiz Alipio de Barros, destacava a encenacdo de “Papa Highirte”
como um verdadeiro ato de fé. Segundo o critico, Vianinha chegava ao local a que tinha
direito — o palco. A batalha contra o obscurantismo de uma Censura caolha havia sido
ganha e o publico tivera a possibilidade de acompanhar esse acontecimento. Colocar
“Papa Highirte” no palco era uma questdo de honra, de dever profissional, pois a

preocupacdo do diretor, do elenco e dos técnicos eram o esfor¢o de concretizacdo do

trabalho coletivo na base de um texto consagrado antes de ser colocado no palco.

O pai da patria, o benfeitor, o diretor bufdo, vivendo o delirio do esquecimento,
ao lado de alguns compatriotas que acompanharam na derrota. Eis Papa
Highirte de Vianinha. Uma peca na qual o discurso politico jamais descamba
para o demagogico. Sem abdicar do humor e com iluminada riqueza de
linguagem e rigor dramaticos, o autor questiona os problemas de seu tempo.
Quando ndo se permitia questiona-los em muitas partes deste amplo e

conturbado mundo de Deus. X7’

A recepcdo critica da encenacédo definiu o critico Edson Pinto da Revista Amiga,

“ndo ¢ somente uma peca. E uma historia que nunca ousaram contar”.

Uma nova cortina se abre no palco do novo teatro brasileiro. O grito, que estava
parado no ar, comega aos poucos a ser ouvido e aclamado. Papa Highirte, tem
toda uma carga de ansiedade, temores e verdades que estavam presas nas

nossas gargantas. Mas do que nunca. Oduvaldo Vianna Filho, o Vianinha,

15 MARINHO, Flavio. Até que enfim! Visdo, 3 de set. 1979.
"® MACIEL, Luiz Carlos. Claro e agudo um texto de Vianinha trazido a luz. Veja, 25.jul.1979.
177 DE BARROS, Luiz Alipio. Papa Highirte em clima emocional. Ultima Hora, 17.jul.1979.



186

escreveu com inteligéncia, percepgao e até em alguns pontos com sutilezas,
situacOes latinas ditatorias. Uma gama de emocdo percorre o corpo dos pés a
cabega como corrente elétrica e sentimos o quanto a América Latina parou no
tempo. Nelson Xavier, o diretor, tem uma das melhores cucas para lidar com
este tipo de espetaculo. Com seu conhecimento do Teatro de Arena, ja extinto,
ele manobra de maneira perfeita o texto e da nuancas extremamente

inteligentes. Nota-se que Nelson procurou lapidar ao maximo a peca num jogo

de arte extenuante, mas sobretudo compensador.178

No que diz respeito ao elenco o critico Edson Pinto, apontou a atuacao de Tonico

Pereira, Sérgio Britto, Angela Leal e Nildo Parente.

Tonico Pereira. Estaai um ator de garra e perseveranca. Ele ficou encarregado
do ponto alto da peca e tenho certeza que vai arrancar aplausos em cena aberta,
do publico. Tonico ja fez vérios trabalhos em teatro, mas nenhum superou a
densidade e grandiosidade deste em Papa Highirte. SGo momentos que nédo
conseguimos despregar os olhos de um personagem tdo sofrido em seu
desabafo. Tonico sé tem a crescer cada vez mais com o espetaculo. Sérgio
Britto agarrou o papel com maior naturalidade, dando a ele o exato tom comum
dos ditadores. Sérgio cai mais para o lado técnico, ao contrério dos demais,
mas consegue segurar com firmeza suas cenas. Destaque para a competicao de
Chula-Chula ao lado de Tonico. Desempenho perfeito. Angela Leal também
se mantém em cena. Ela, ultimamente, vem tendo grandes oportunidades no
teatro, mas com a prostituta de Papa Highirte, ela prova com exatidao o seu
talento. Angela se adaptou perfeitamente ao papel, mas pode conseguir elevar
muito mais o teor dramatico de suas cenas. Nildo Parente, que se destacou em

Os Veranistas, esta um tanto deslocado com o seu General. E questdo de mais
179

percepcdo no ocorre a sua volta. Ele pode chegar Ia.

“Papa Highirte” ¢ mais uma andalise da nossa impoténcia para mudar um
determinado estado de coisas do que propriamente o retrato de um ditador latino-
americano, definiu Sérgio Britto em entrevista para Flavio Marinho do jornal “O Globo™.
Falar do “Papa Highirte” ¢ muito dificil, porque se trata de um texto muito rico,

gue vai gerar as mais variadas e intrincadas polémicas, enfatizou Britto.

178 PINTO, Edson. Um Papa descobre Tonico Pereira. Amiga, 8.ag0.1979.
179 1dem.
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Por exemplo, se eu dizer que “Papa Highirte” ndo ¢ uma peca otimista, isto ja
causa certa estranheza. Isto porque nos acostumamos a ver, no Brasil, pecas
politicas sempre muito positivas, bem “pra cima” — nem que a coisa possa ser
um pouco forgada. Quer dizer, a gente via uma situacdo social, politica e
humana destruida, praticamente sem saida; de repente, vislumbrava-se, apos

uma acgéo dramética de duas horas, uma possibilidade, uma respira(;élo.180

N&o sabemos ao certo, o contexto em que “pegas politicas sempre muito positivas,
bem “para cima”, foi colocado por Britto. Respeitamos esse posicionamento colocado
talvez de forma equivocada, porém salientamos a preocupacao do ator em afirmar que a
situacdo social, politica e humana estava destruida, praticamente sem saida.

Uma peca politica escrita em um periodo de derrota, de destrui¢éo, reorientou essa
possibilidade de uma respiracdo e retomada da discussdo da abertura politica e
democratica no pais. Sabemos que ndo ha nada de otimismo em um pais vivendo em uma
ditadura sob a ordem da Censura, Repressédo e Autoritarismo.

As pegas politicas positivas bem “para cima” de alguma maneira seria o antidoto
contra o desencanto e as formas de violéncia rotineira propagadas por esse ciclo de 6dio
no pais.

Segundo Britto, a falta de otimismo de “Papa Highirte” ¢ explicada pelo proprio

ano em que transcorre a a¢ao da peca — 1968.

1968 foi um ano de derrota. Momentanea, sim, mas derrota. Quer dizer, tudo
o que foi tentado ndo foi bem tentado — ou ndo levou a nada. A América Latina
ainda estd na mesma situa¢do. Ao mesmo tempo, o “Papa Highirte” também
mostra uma nitida visdo da continuidade de uma forma de ditadura total,
violentissima, repressora, torturadora. Quando o Papa Highirte, no final da
peca, ¢ assassinado, ele diz: “Vao saber que eu morri” Vamos tomar o poder”
Eu vou ser enterrado no pantedo nacional” Vai ser feriado em Alhambra,
canalha! As bandeiras de luto vdo cobrir o pais! Foi inttil! Foi inatil!” Quer
dizer, toda uma acdo feita para tentar uma mudanca social, tentar quebrar o

horror da situacdo em que a América Latina vivia, estava insuficiente,

incapaz.181

180 MARINHO, Flavio. “Papa Highirte”, de Vianinha. O jogo — isto é, 0 xadrez — do poder na América
Latina. O Globo, 13.jul.1979.
181 1dem.
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A tematica do poder, segundo Sérgio Britto, € curiosamente caracterizada em

“Papa Highirte” através das agdes dos personagens que agem em dire¢do a concretizagdo

por meio de forcas politicas que constitui esses sujeitos sedentos de poder.

Além do préprio Papa Highirte, ha o Williams (Paulo Barros) — o estrangeiro,
que faz parte do grupo dos poderosos — o General Menandro (Miguel
Rosemberg), amigo de Highirte, que no final, passa para o lado do General
Perez Mejia (Nildo Parente). Pois este é outra grande forca. Talvez tao forte,
ou mais representante do poder do que o proprio Papa Highirte. Porque ele é a
ideia fria do poder. Quando o Papa Highirte deixa de interessar, ele é chutado
pelo Mejia. O Papa Highirte tem fraquezas, é paternalista, ele se convence de
que € papa, querido de todo mundo. Ele chega a se convencer de que ndo ha

tortura no pais dele. O que é muito tipico entre os ditadores: “Tortura?” Eu

nunca soube... Eu sempre lutei contra as torturas”. 182

O jornalista Flavio Marinho pergunta a Sérgio Britto: foi essa complexidade do

personagem que o fascinou deste a primeira leitura da peca? Britto respondeu realizando

uma aproximacao da tematica do texto e das forcas dos personagens com a realidade da

América Latina.

Interpretar o Papa Highirte transformou-se num sonho para mim, na medida
em que era a possibilidade de fazer um personagem de um autor brasileiro que
revela ndo s6 um problema brasileiro como a realidade de toda a América
Latina. E uma visdo desses ditadores que dizimaram a América Latina, que
acabaram com as nossas possibilidades. Tem imagens do Papa Highirte em que
eu quase me sinto acenando com a mdo, lentamente, vestido de branco,
dizendo: “Trabalhadores do Brasil..”, puxando bem no “l, bem gaiucho. Em
outros momentos, como deixei crescer o bigode, eu chego a me ver parecido
com 0 Somoza. O Papa Highirte é uma soma de todos eles. E junto com o
General Peres Y Mejia é a soma de muito mais coisa. Em cada pais da América
Latina hd um representante direto do Perez y Mejia. Acho que publico e a
critica vao descobrir, facilmente, quem é o Perez y Mejia no Brasil: uma

pessoa, que esta acima de todos os governos, de todas as mudangas — esta

firméo ai, 183

182 |dem.
183 |dem.
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Na opinido de Sérgio Britto, e sem nenhum exagero, Vianinha escreveu a primeira

peca verdadeiramente politica brasileira, onde ndo ha nunca, o romantismo da ideia

politica. O jornalista do O Globo, realiza uma ultima pergunta da entrevista: “O Papa

Highirte, além de ser paternalista e ter suas fraquezas, também é demagogico, populista.

Houve algum cuidado, na sua composicédo e na direcdo do Nelson Xavier, de evitar que

ele se torne o heroi da Historia?

Vocé tocou num assunto oportuno. Isso vai causar muita polémica. Tenho
certeza de que nem 70 por cento vdo concordar com a linha conferida ao Papa
Highirte. Em primeiro lugar, vao dizer: “Ah, o Sérgio Britto botou o charme
dele pra fazer o papel”. Eu ataquei isso muito consciente, € muito despertado
pelo Nelson. Na minha cabeca, isso sempre esteve muito claro. Agora, 0 que
eu faco com o Papa Highirte é defendé-lo profundamente: é minha obrigacéo
de ator. Se eu o critico, o personagem deixa de existir. Ele s6 se torna
ameacador quanto mais carismatico possa ser. Porque ele é carismatico. E nos
experimentamos a presenca de ditadores carismaticos. N6s conhecemos um
dos maiores a América Latina. Um homem que conseguiu voltar duas vezes ao
poder: Getulio Vargas. Essa ansia pelo poder também existe no Papa Highirte.
Como também existe no Somoza: o desgracado ja tem cem milhGes de dolares
de fortuna e ndo consegue largar o pobre daquele pais, vendo as pessoas
morrerem na rua daquela maneira. Por que ndo para? E uma estupidez uma
crueldade tipica do ditador mais nojento. O Papa Highirte, no entanto, tem o
carisma a seu favor, dai determinadas cenas da pega serem muito delicadas na

sua realizagdo. Mas ndo acredito que o publico va vé-lo como heroi e fechar os

ouvidos para 0s argumentos dos que procuram uma mudant;a.184

“Papa Highirte” foi concebido fora dos padrdes convencionais dramatargicos, de

acordo com Sérgio Britto.

Embora seja um texto que reflita uma determinada realidade, ela ultrapassa os
limites da realidade fotogréfica, do naturalismo. N&o se trata de uma pega
naturalista. Quando o Vianinha escreveu rubricas pedindo “cenas realistas”, j&
estava tentando uma linguagem nova, ultrapassando a linha do Teatro de
Arena, libertando-se como autor. No sentido formal, o texto estad em aberto.
Mas, veja bem, ndo se trata de uma abertura extravagante: trata-se de um
realismo politico, em que ideias sdo discutidas e veiculadas. Mas,

formalmente, ele sempre deixa uma margem para a gente fugir dos pequenos

184 |dem.
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limites do quadro realista absoluto. O pablico, assim, tem que acompanhar uma
linguagem rica, teatralmente mais enxadristica. De repente, o Papa esta falando
no presente e passa, direto, para o passado. E légico que o Jorginho de
Carvalho esta desenhando uma luz que da contor¢do de mudanga. A muisica do
David Tygel, as vezes, também vai funcionar nesse sentido. Este
anticonvencionalismo formal do texto foi o que exigiu um espaco cénico
também ndo convencional. Assim, o Paulo Mamede, apds fazer cinco
magquetes, acabou chegando a conclusdo de que ndo era possivel encenar “Papa
Highirte” em palco italiano. Por isso, o espaco do Teatro dos Quatro foi
reformado e transformado em teatro de arena. Houve, também a contribuicéo,
na expressao corporal, de Angel Vianna que me ensinou a dangar a chula. A
chula é uma prova de resisténcia imposta por Papa Highirte a si mesmo: aos
62 anos, o Papa Highirte ndo poderia mais dancar algo t&o forte como a chula.
Mas ele insiste, porque ¢ uma necessidade de provar a sua vitalidade, de
mostrar a sua sobrevivéncia. Isso é fascinante no personagem. Agora, a peca é

suficientemente inteligente para obrigar o pdblico a pensar. Serd um absurdo,
185

se 0 espectador ficar encantado com o Papa e ndo olhar 0 Maris e 0 Manito.

Dado a isso, faremos a observacao de certos aspectos definidores que caracterizam
a convencionalidade do dramaturgo em renovar e expandir com padrdes estéticos e
recursos dramaturgicos para erguer uma estrutural teatral.

Assim pensaremos: de que modo Vianna organizou a acdo, o0 tempo, 0S
acontecimentos, as cenas e os lugares da pega teatral “Papa Highirte?”

Para isso, podemos refletir sobre a defesa de uma peca politica que mostra isso ou
aquilo do ser humano em seu contexto social. De que modo Vianna vai captar tal condigédo
para que uma ideia, pensamento e ou a¢ao sejam discutidas, debatidas e veiculadas?

No dia 17 de julho de 1979, a jornalista Rose Martires, da Tribuna da Imprensa,
realizou uma entrevista com os atores do espetaculo “Papa Highirte”. Na entrevista com
os atores, frequentemente foram comparadas as situagdes da peca com 0 momento
politico daquela época. Momento que perdurava desde 1964, em que o pais ainda vivia
numa ditadura. Para a jornalista, onde quer que seja montada a pega provocara certamente
uma grande identificacdo “pois a situagao do poder pela forga sera facilmente reconhecida
tanto pelo publico, como pelos proprios atores que sdo do povo também, e veem neste

sistema militar a mesma sufocacdo”.

185 |dem.
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Figura 18 - Sérgio Britto em “Papa Highirte”

Acervo: Fonte: Acervo Sérgio Britto Digital. Fundacdo Nacional de Artes.

No camarim perfumado com incenso os atores concedem a entrevista.
O ator Carlos Alberto Baia, comentou sobre a vivéncia e experiéncia de atuar no

espetéculo.

Papa Highirte trata justamente das lutas de classes em disputa pelo poder.
Vivenciar isso na pratica como ator-empregado é muito forte. A experiéncia
mais rica é que estou convivendo com uma outra geracao, fruto de um outro
momento politico e estou conseguindo ligar o meu processo ao dessa antiga
geracdo. Pois nos foi imposta uma rachadura. Hoje a gente sente a mesma gana
de mudar, mas ndo sabe como. Papa Highirte entra na discussdo do poder,
desmascarando-0. N&o é s6 abertura, a agdo renovadora s6 vai vir do povo

mesmo. 186

A atriz Angela Leal destaca uma frase dita por um personagem da peca “A

abertura é uma necessidade, sendo morre todo mundo sufocado”, e comenta sobre a

186 MARTIRES, Rose. Entrevista com os atores Papa Highirte de Oduvaldo Vianna Filho. Tribuna da
Imprensa, Rio de Janeiro, 17 de jul.1979.
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importancia e necessidade de liberdade democratica, do direito de escrever a historia ou

nas palavras de Walter Benjamim “escovar a historia a contrapelo”.

Isso é dito pelo Perez, um personagem que mostra bem essa contradi¢do. De
repente ndo é o Papa o grande ditador, é todo o sistema. Esse sistema abre ou
fecha conforme a solicitacdo do povo que é uma solicitacdo pequena. N&o é
porque ele grite ou berre é a solicitacdo da sobrevivéncia. Quando se sente que
iSs0 vai morrer e estagnar, entdo se muda, entdo se diz abertura, se diz anistia.
Fecham jornais, abrem jornal, censura, nio censuram. E de acordo com as
nossas necessidades? N&o, é de acordo com as necessidades da ditadura. A

nossa necessidade ¢ de libertagio. E o direito da gente escrever nossa propria

histéria que a gente ndo esta tendo. 187

O Papa Highirte fala em abertura e anistia, pergunta a jornalista. Baia responde
“Ele discute muito se ¢ uma democracia com porrada, ou sem porrada, com tortura ou
sem tortura. E 0 momento que nds estamos vivendo hoje. Fala do Perez, Nildo. Em voz
baixa, o ator Nildo fala: “o general Perez é aquele poder que fica por tras e que as vezes
nem aparece”. Angela inclui: “Mais ou menos, tipo Golbery...”.

Nildo ressalta sobre o personagem Perez.

Esse personagem é bem assim. Num momento quer uma coisa, em outro ele
quer outra. Numa cena ele diz que ndo pode haver oposic¢éo ao governo, numa

outra ele diz que havera elei¢cdes diretas. Dependendo do que serve ao governo
188

naquele momento.

O ator Baia afirma: ‘“Papa Highirte fala da decadéncia do populismo, da
necessidade de uma ditadura mais “moderna”, moderna entre aspas. O ator Hélio Guerra
menciona: “O que acontece nessa peca, acontece ou ja aconteceu em todos os paises da
América Latina num determinado momento”. Angela comenta “No meio dos homens do
Poder, ele coloca pessoas do povo, fica entremeado. O Mauricio® falou outro dia uma

coisa linda sobre o personagem da Dinorah.

187 |dem.
188 |dem.
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A atriz Dinorah complementa:

“Ele falou que o personagem de Grissa representa o 6dio submisso e contido
pela atitude paternalista do Papa. Ela serve sempre com aquela raiva. Mas com

a embromacdo do Papa que vai ajuda-la ela entdo vai cedendo, vai vivendo,

ndo reage, ndo faz coisa alguma. 190

Uma segunda pergunta é feita pela jornalista: com que o Papa Highirte se parece
mais?

Nildo responde: “E uma mistura de vérios ditadores da América Latina. Agora a
peca esta mais atual do que nunca. Tem o X4, o Idi Amin Dada, o Somoza.”. O ator

Tonico Pereira manifesta sua opinido sobre a atualidade do texto.

A peca ndo pode ser mais atual porque ela trata de um momento politico que a
gente ainda esta vivendo muito. O texto é praticamente perfeito, se houver
algum erro ele pode ser creditado sem sombra de dlvida ao elenco, a dire¢éo,
mas nunca ao Vianinha, pois ele soube construir de forma muito precisa, tanto
no lado emocional, tanto no lado racional, um texto perfeito. O meu
personagem §é resultado de uma série de imposicBes que advém de uma
ditadura terrivel na qual ele vive, ou melhor sobrevive. Ele é resultante de uma

culpa, que na verdade carrega pra si, culpa essa proveniente de um processo

parecido com que vivemos desde 64. E que acaba matando o Papa Highirte.191

A jornalista pergunta ao elenco com quem acha que o publico vai se identificar?
Tonico responde com certa duvida.

N&o sei, isso é uma incégnita. A opcéo pode ser feita no lado emocional e no
lado racional. No racional vocé se sente no Mariz, uma pessoa ferrada, ja
doente, vitima do sistema, mas pelo emocional a figura do Papa é muito fécil
de ser anistiada, muito mais que o proprio Mariz. E o que eu acho do publico

que vai vir aqui. Pode ser que eu me traia. Em principio me parece que o Papa

de Historia Econdmica do Brasil na PUC do Rio de Janeiro e professor titular de Historia Diplomatica do
Brasil e Histéria da América no Instituto Rio Branco do Ministério das Relagdes Exteriores. Cassado pelo
Al-5, foi posteriormente preso e torturado, tendo vivido até a anistia a experiencia de lecionar em cursos
pré-vestibulares.

19 Entrevista com os atores...
191 |dem.
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deve virar no final, o grande idolo. Pode ser uma visdo muito cética minha, o
texto ndo diz isso. Depois de 15 anos de embotamento n&o sei se o publico vai
entender. Eu acho que vinte por cento fecha com Mariz. Mesmo com a nossa

verdade, existe uma ideologia aprioristica de quem vai nos assistir e que a gente

ndo pode obrigar que eles concordem com a gente.192

O ator Baia acrescenta sobre as possibilidades de identificacdo da plateia com a

obra. Essa identificacdo corresponde ao processo de ditadura e o posicionamento do

pablico diante do palco.

O mais importante do trabalho é que ele ndo toma partido. O Vianna consegue
colocar uma questdo politica claramente, sem tomar partido da ditadura ou
partido revolucionério. Ele coloca pro publico se posicionar. Se o publico que
esta assistindo é de reacgdo, ele vai achar que o Papa Highirte deve meter a
porrada. Se é uma plateia que identifica o processo de ditadura mais

claramente, vai entender que deve mudar. Essa discussdo a gente deveria

deixar para o publico. 193

Sérgio Britto no seu prdprio camarim, recostado numa almofada, de microfone na

mao, no embalo, falava da pega.

A peca Papa Highirte ndo é uma peca otimista de jeito nenhum. E uma peca
escrita em 68, sob uma visdo de uma América Latina sofrendo uma opressdo
violentissima, sem liberdade de expressdo, na miséria, sendo torturada,
espezinhada. A gente vé na pe¢a uma incapacidade momentanea das pessoas
saberem mudar essa situacdo. Em 1979 as coisas ndo mudaram, mas a gente ja
comega a sentir que existem capacidades a serem despertadas. Nds vamos
apresentar Papa Highirte que estava censurada ha onze anos. Ja esta havendo
uma possibilidade de dialogo, a gente ja consegue falar mal no jornal. Estamos
como em 68, mas com mais capacidade. Capacidade herdada da incapacidade
dos outros. Pouco mais possibilidade, herdada da impossibilidade dos outros,
um pouco mais de espaco para abrir a boca por causa do esparadrapo na boca
dos outros, que tiveram que sofrer o esparadrapo. Papa Highirte apesar de ndo
ser otimista, ndo € uma peca pessimista. A situacdo que nds vivemos hoje, a
mesma de 68, € a situacdo vitoriosa da ditadura na América Latina. Papa

Highirte fala pro personagem que o matou — Foi indtil, nés vamos tomar o

192 |dem.
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poder. Papa Highirte é esperanga no sentido que a gente tem que encontrar
algum jeito na percepgdo da necessidade de mudanga das coisas. Elas como

sdo nao servem. Ela tem que ser mudadas. O mais rico em Papa Highirte é que

0s personagens que fazem oposicdo nao séo de esquerda.194

Por fim, a pergunta para fechar o ciclo da entrevista. Rose pergunta Sérgio Brito

se a peca de Vianinha deixa em aberto que posi¢édo o publico deve tomar e se o dramaturgo

mesmo nado se posicionou. Sérgio responde.

Eu acho que ele se posicionou. O Vianinha colocou a sua sufocagdo e a sua
luta no Mariz e no Manito, porque ele era um pouco os dois. Ele largou o seu
trabalho de escritor conhecido, para trabalhar no CPC, fazendo teatro de
esclarecimento politico. As pessoas que sofreram na carne, vdo se emocionar
muito, mas eu ndo sei se emogao € o melhor de todos os resultados para o final
da peca. O ideal seria que no final uma consciéncia batesse dentro da gente e
gente pensasse — A América Latina é isso, € isso que né somos e vivemos. Nao
é nenhuma tentativa de derrubar o poder — é uma conscientizacdo que a
América Latina, o continente inteiro, vive um processo suicida de vida. Essa

situagdo esta af na pega. 1%

Em 19 de agosto de 1979, Sérgio Britto fala dos resultados de “Papa Highirte” em

entrevista concedida para Flavio Marinho do “O Globo™. Britto apontou a Censura como

principal causa para o ndo surgimento de novos dramaturgos e da dificuldade enfrentada

para escrever sobre a realidade brasileira. A prova da acdo da Censura foi grave pois

aconteceu com muitos dramaturgos e dramaturgas que o caminho do aprendizado sumiu,

0 caminho de desenvolver um talento foi castrado. Um processo com mais de 15 anos e

quase duas geracdes desaprendendo a escrever por falta de possibilidade.

Pensem bem: Se, em 1968 o “Papa Highirte”, tivesse sido produzido e exibido,
é ldgico que teria determinado um entusiasmo e uma crenga na possibilidade
de descrever sobre a realidade brasileira. Nao estou falando de “Papa
Highirte”, como incentivo, pelo seu brilho dramaturgico. Mas se, durante esses
11 anos, tivéssemos tido a liberdade de escrever sobre a nossa realidade, o
teatro brasileiro estaria, sem duvida, bem melhor em termos de dramaturgia.

Pois que ndo conseguiu subsistir durante esses anos foram pessoas que

194 |dem.
195 |dem.
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escreveram pegas inocuas, bobagens, ou as que optaram por simbolos e
imagens para dar o recado. Guarnieri foi obrigado a apelar para a metafora em
“Botequim”; em “Ponto de partida”, a a¢@o se localiza na Espanha medieval.
Quer dizer, ndo é a melhor maneira de escrever sobre determinada realidade.
E uma das formas possiveis. Mesmo que ‘“Papa Highirte” esteja sendo
encenada agora, ndo deixa de ser uma frustacdo terrivel saber que uma peca

dessas demorou 11 anos para ser produzida®®®.

Britto é questionado acerca da recepgdo e reacdo do publico diante do espetaculo.
O ator chama atencéo da recepc¢éo da classe teatral e especialmente do publico jovem que

estavam abertos para as mais variadas tendéncias de entendimento da obra.

Tem gente que, hoje em dia, diz: “Ah, ela ja estd um pouco passada.” Isso,
realmente, € um exagero tipico de brasileiro: cinco dias depois da estreia, a
peca ja esta velha. Houve gente da classe teatral que chegou a achar que ela
havia envelhecido. Como? A partir do momento em que “Papa Highirte” trata
da nossa incapacidade de lutar contra um determinado estado de coisas na
Ameérica Latina — e esse estado de coisas continua ai — sua atualidade
permanece intacta. Ora, se os ditadores da América Latina, ainda se chamam
Somoza, por que nao Papa Highirte? Tanto que muita gente se pergunta: “Mas
como essa pega passou na Censura?”. E um dos comentarios que mais ougo da
prépria platéia. Mais do que nunca o “Papa Highirte” é um soco, para baixo,
na nossa cabeca, pois fica ainda mais terrivel assistir a faléncia de todos os
movimentos que tentaram romper com as ditaduras estabelecidas na América
Latina, sabendo que tudo isso foi abafado durante 11 anos. Por sinal, houve
uma grande confusdo no dia da estreia para a classe teatral. O meio teatral, de
uma certa forma questionou muito a validade da peca. Olha, eu posso até
compreender que “Papa Highirte” tenha criado, na cabe¢a de cada um uma
visdo tdo particular que os impeca de ter gostado da nossa — e a do diretor
Nelson Xavier. Acontece que o publico comum, principalmente o0 mais jovem,

tem entendido e recebido a peca de uma maneira incrivel. Isso porque ele ndo

vem com preconcepcdes. ¥’

Flavio pergunta: Entdo, vocé acredita que quem ja conhece a pe¢a, tem menos

chances de gostar do espetaculo?

1% MARINHO, Flavio. Onze anos depois, a realidade descrita por Vianna ainda é a mesma. O Globo, Rio
de Janeiro, 19.ag0.1979.
197 Idem.
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Nao é bem isso. E que houve uma confusio especifica de classe para mim
assustadora. Eles esperavam que o “Papa Highirte” levantasse uma tal onda de
emocao que as pessoas aplaudissem a grande cena de tortura do Pablo Mariz
(Tonico Pereira). Na minha opinido, no maximo, as pessoas poderiam aplaudir
a capacidade dramatica do ator para fazer aquela que é a maior cena da peca.
Mas nem isso da para aplaudir. Porque, de repente, ele estd fazendo a grande
cena de uma derrota, da nossa derrota. Ele foi torturado, mas néo foi heroi. A
tortura foi terrivel. O Mariz foi espancado de tal maneira que acabou
confessando e sendo responsavel pela morte do seu amigo Manito (Carlos
Alberto Baia). Ai, eu ndo entendo quando as pessoas dizem que nao ficaram
entusiasmadas a ponto de bater palmas. Como se consegue bater palmas para
uma cena que fala de um fracasso? A peca néo é a derrota da ditadura e a vitéria

da democracia. E a vitdria da ditadura — que continua vitoriosa. Uma coisa

historica. 1%8

Em 1979, com a estreia de “Papa Highirte” havia ainda uma ditadura que
continuava vitoriosa e existindo. A afirmacéo de Britto, que a cena da tortura se trata da
derrota e ao falar da derrota, certamente € preciso retomar o contexto do pré-golpe de
1964, ja que muitos militantes politicos, artistas e intelectuais viram-se derrotados frente
a onda conservadora, fascista que tomou o poder no pais.

No ambito do desenvolvimento cultural temos o exemplo concreto do fim do
projeto nacional-popular do CPC da UNE. Nao sabemos ao certo se a chegada ao palco
de cada obra antes proibida ou inviabilizada proporcionou momentos de vitoria.

O que se configurou na Historia do Teatro como a temporada de abertura, por
outro lado figurou como a temporada sem o Al-5. Havia uma quase totalidade de textos
que sairam dos arquivos da Censura ou das gavetas em que 0s autores guardavam ha anos,
a espera de um momento oportuno para a encenagdo. Como encenar? Como criar modos
de encenar diante do cerceamento da liberdade de expressao?

Os textos foram inviabilizados pela Censura e trouxeram para a dramaturgia
brasileira uma problematica no aprofundamento de um projeto politico e pedagogico de
desenvolvimento da linguagem cénica.

No entanto, havia a possibilidade de aprofundar na descoberta do nosso préprio
caminho frente aos impasses constatados no campo da producdo e da escrita

dramaturgica.

198 |dem.
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Figura 19- Sérgio Britto em “Papa Highirte”

Fonte: Acervo Sérgio Britto Digital. Fundacéo Nacional de Artes.
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CAPITULO 5 - O OLHAR EPICO DA DISTANCIA E O OLHAR NOS OLHOS
DA TRAGEDIA: A CORAGEM DE ESCREVER A VERDADE EM “PAPA
HIGHIRTE” DE ODUVALDO VIANNA FILHO

Distanciar € ver em termos histéricos (Bertolt Brecht)
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O presente capitulo consiste na analise dramaturgica e teorica da peca teatral
“Papa Highirte”. Essa andlise exigiu responsabilidade de investigacdo do caminho
percorrido pelo artista na formulacdo, combinagéo de elementos criativos para comunicar
as impressdes de mundos.

Quais serdo os procedimentos estéticos mais recorrentes na dramaturgia “Papa
Highirte”? Com essa pergunta, iniciamos o nosso esfor¢o de buscar imaginar dentro do
mundo observado pelo autor na elaboracdo de determindveis acontecimentos vivos em
determinadas épocas. Consideramos que a tarefa do dramaturgo seja mesmo o de registrar
a epoca em que Vive.

Como Vianinha conseguiu escrever uma peca sobre o que estava acontecendo no
pais? Qual a sua vontade em comunicar 0s acontecimentos de sua época?

Diante isso, por meio da comunicacdo do autor no seu sentido do agir histérico,
entendemos que “através de palavras, o sujeito da comunicagdo quer dizer o que
observou, 0 que sentiu, o que intuiu. E parece ter uma necessidade invencivel de contar a
alguém o achado que fez” (Ataide, 1977, p.04).

Segundo Ataide, a representacdo artistica é sempre criadora € ndo se trata “de
imitar servilmente a realidade, mas de fabricar novas realidades. A arte ndo é realidade
ontoldgica, onde as coisas sdo como de fato sdo; na arte as coisas sao como deveriam ser”
(Ataide, 1974, p.10).

Assim, a recriacdo da realidade pelo artista € criadora, e refere-se a uma realidade
fora do real. De acordo com Ataide, existem duas perspectivas que envolvem essa
comunicacéo: a primeira, do objeto que se encontra na realidade e a segunda, por meio
da representacdo do objeto no texto verbal.

O objeto da realidade é o real, o concreto. O texto € a representacdo, do
“epifendmetro”, que resulta do poder criador do artista e se concretiza através da
linguagem. O texto como percepcéo da realidade do artista. Elegemos a materialidade do
texto verbal, como elemento de andlise, para estimular a compreensdo dos modos de
estruturacdo organizados pelo dramaturgo.

Qual o achado que Vianinha fez ao trabalhar com as estratégias da esquerda
brasileira na estrutura da obra? A estrutura social do pais é transfigurada esteticamente na
obra?

Buscaremos, no capitulo a seguir, estabelecer uma reflexdo sobre os
procedimentos de escrita para apreender o sentido de uma peca, as carateristicas

estruturais e a dimenséo histérica das relagdes humanas (em que as acGes se realizam)



201

que devem ser encontradas na profundidade do texto com a intencdo de formular os
modos de escrituracdo da peca teatral.

Afirmamos que é na escrita que reside a forga de trabalho do dramaturgo. A escrita
estabelece um fio condutor para o acesso a linguagem e isso pressupde a criacédo de vozes
comuns e coletivas. Por que escrevemos? Para quem escrevemos? O que consiste em

escrever uma pega politica?

5.1 Escrever peca politica: para quem vocé escreve?

A reflexdo em torno da pergunta “para quem vocé escreve”, deve segundo
Politzer, ser explicada pela perspectiva da luta de classes. Para o filésofo marxista, essa
consciéncia de classe do escritor torna-se um fator decisivo na propria luta de classes, e
para isso, o fato de escritores dificilmente admitirem que, a despeito de suas intencdes,
tornando suas ideias totalmente esquematica, pois “ndao veem que, na vida de uma
sociedade onde existem classes, a luta de classes se reflete em todas as manifestacdes da
vida” (Politizer, 1978, p.53).

Politzer, considera toda a extensdo e profundidade da luta de classes em que a
questdo ndo &, para o escritor, saber se ele toma parte nela ou nao.

Conforme o filésofo ensina a questéo ¢ saber “como, ¢ na conta de quem, ele toma
parte nela; se ele representa 0 joguete inconsciente e mais ou menos aperfeicoado de
forgas sociais que ignora, ou se representa um fator consciente” (ibid., p. 53).

A pergunta formulada por Politzer “Para quem vocé escreve?”, significa antes de
qualquer coisa: vocé sabe para quem escreve? Com isso a seguinte formulacdo: “as
consequéncias sociais de seus textos correspondem as intengbes que o animam ao
escrever?” (ibid., p.53).

Em suma, para 0 marxista, devemos manter e repetir incansavelmente a pergunta
“para quem voce escreve?”, inclusive responder no lugar daqueles que, por si proprios,
néo responderdo” (ibid., p.53).

Podemos nos aproximar do pensamento e das inten¢des que animam Vianna na
fase do CPC DA UNE, ao transformar seu trabalho em instrumento de luta politica. Ao
buscar responder no lugar daqueles que, por omissao, ndo responderiam a luta de classes
politicamente, com as tensfes sociais oriundas da queda de Janio Quadro, o dramaturgo
no texto “Repertério do CPC”, sinalizara uma certa preocupagao com a possibilidade de

golpe politico e ideoldgico no pais: “Agora, por exemplo — a possibilidade de golpe —
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existe uma unanimidade ideoldgica. Teriamos com o teatro que mostrar as acdes que
devem ser feitas, relatar o que se maquina etc. Quando existe uma solicitagéo de atitude
social, porém a atitude é tema de debate, é tema de contradi¢do” (Vianna Filho, 2016, p.
203)

No inicio da década de 1960, Vianna apontava a vontade de organizar propostas
de estudo das pecas a luz dos critérios do teatro épico. Por exemplo, a acéo de relatar o
que se maquina pressupOe a tarefa do dramaturgo ao escrever e pensar nos limites
objetivos da realidade a partir da construcdo de espacos, movimentos, siléncios sendo
modos estéticos de estruturacdo e elaboracgéo do real.

Segundo Vianna, “o artista elabora na criagdo de condi¢des para a intervengao
humana sobre a realidade. A dialética que nos compBe como seres integrantes, mas, ao
mesmo tempo, como seres que precisam intervir sobre a realidade para substituir, para
satisfazer nossas necessidades, exigem o conhecimento que permite e se enrique com a
arte.” (Vianna Filho, 2016, p. 93).

Consoante a Ranciere (2017, p. 07) “o conceito de escrita é politico porque € o
conceito de um ato sujeito a um desdobramento ¢ a uma disjungdo essenciais” e escrever
“¢ o ato que, aparentemente, ndo pode ser realizado sem significar, a0 mesmo tempo,
aquilo que realiza: uma relagdo da mao que traca linhas ou signos com o corpo que ela
prolonga” (ibid., 07).

Segundo o fildsofo o ato de escrever “¢ uma maneira de ocupar a sensivel e dar
sentido a essa ocupacao” (ibid., 07). A escrita € coisa politica “porque seu gesto pertence
a constituicdo estética da comunidade e se presta, acima de tudo, a alegorizar essa
constituicdo (ibid., 07). Ranciére declara que a perturbagdo tedrica da escrita tem um
nome politico: chama-se democracia e afirma que “a democracia ¢ o regime da escrita”
(ibid., 10).

O Golpe de 1964 fez com que a necessidade de resistir ampliasse o horizonte
tematico das obras posteriores do dramaturgo e, nesse contexto, “encontra-Se um
Vianinha sensivel e plural na ansia de discutir a realidade brasileira” (Patriota, 1999, p.
18).

Diante da auséncia de liberdade e de participacéo, que caracterizaram a sociedade
brasileira durante os governos militares, no momento da redemocratizacdo, em 1979, as
liberdades constitucionais passaram a ser debatidas e exigidas na vida cotidiana. Segundo
Patriota, uma nova realidade produziu outros impasses: quais seriam as novas bandeiras

de luta e de que forma seria necessario encaminhéa-las? Para a historiadora, ndo se pode
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esquecer que a dramaturgia da década de 1970 foi profundamente marcada por temas e
autores, que direta ou indiretamente, dialogaram com as discussdes ocorridas no ambito
artistico, durante os anos de 1950 e 1960.

Em razdo de questdes conjunturais e das experiéncias da arte de resisténcia, as
pecas teatrais abordaram os temas da “liberdade”, “participagdo”, ‘“dentncia” e
“alternativas de combate a repressdo”, pois “enfrentou-se a acdo da Censura Federal,
simultaneamente ao desenvolvimento desta producdo, o que permitiu a construgdo
paulatina de uma determinada forma de escrever, produzir e interpretar” (Patriota, 1999,
p. 49).

A peca “Papa Highirte”, em matéria dramatirgica, segundo Betti (2019, p.100),
“situa-se no campo das questdes coletivas da histéria e demanda o uso de recursos capazes
de iluminar a instavel dindmica das suas correlacdes de forgas™.

E na dramaturgia de “Papa Highirte’ que Vianna vai concatenar uma Visio
abrangente sobre o processo politico na América Latina, com suas analogias com o Brasil,
dado que, o dramaturgo retrata o jogo de forcas em republicas que geram as situacoes
politicas de opresséo e autoritarismo que garantem a manutencao do poder na América
Latina nas maos da classe dominante e de uma elite autoritaria.

Para desenvolver esse debate tematico dos interesses estratégicos e da alternéncia
de regimes democraticos e ditatoriais na América Latina, segundo Patriota, em “Papa
Highirte”, Vianinha “no interior de um debate estético e politico presente no seio da
esquerda brasileira, na década de 1960, elaborou por meio de arquétipos um modelo de
andlise para a trajetoria de poder na América Latina” (Patriota, 1996, p. 391).

Vianna, ao mostrar na cena os conflitos e as correlagdes de forcas na vida de uma
sociedade de classes, teria aproximado da realidade para registrar e transpor para o palco
a sua experiéncia e contribuicdo que revela uma ferramenta fundamental no trabalho de
dramaturgo e de autor de teatro.

Sinisterra (2016, p.13) afirma que “ndo escrevemos a partir do nada, ndo
escrevemos a partir da inocéncia, ndo escrevemos a partir da ingenuidade: escrevemos a
partir de uma teatralidade inscrita em nossa experiéncia”. Para o autor, quando achamos
que estamos trabalhando ou escrevendo a partir da liberdade, na verdade, estamos
submetidos a padrdes, pautas e matrizes de teatralidade que trazemos inscritas em nos.

Sinisterra destaca que, para pensar uma pedagogia da escrita dramatica, o primeiro
requisito € a conquista da liberdade: “essa espécie de desconstrugdo das pautas da

teatralidade que poderiamos chamar de iminente, da chamada teatralidade implicita, da
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teatralidade que inevitavelmente nos habita” (ibid., p.13). Por conta disso, declaramos
que na escrita dramatdrgica de Vianna ha uma teatralidade inscrita na sua experiéncia,
fornecendo a constancia de testar procedimentos, recursos e expedientes estéticos a partir
da propria desconstrucao das pautas da teatralidade que o habita.

Vianna, diante das imagens em contato com real, registra as urgéncias de seu
tempo. “Papa Highirte” ¢ um registro da realidade da América Latina que apresenta os
elementos do Brasil ap6s o golpe de 1964: “for¢as armadas supostamente preocupadas
com a defesa da democracia, mas que, na verdade, servem aos interesses internacionais;
sensivel crescimento industrial e econébmico, mas proporcional aumento da divida
externa” (Betti, 1997, p. 238).

No contexto historico das relagdes humanas em que as acdes se realizam, a obra
de Vianna se insere e culmina na maxima brechtiana “¢ a acao se desenrolando em nossa
frente que nos permite ver essas condi¢des historicas como elas sao” (Brecht, 1967, p.
198).

Rosenfeld (1977, p.151) expde ainda que, para os filhos de uma época cientifica,
eminentemente produtiva, ndo pode existir divertimento mais produtivo que a atitude
critica em face de estdrias “que narram as vicissitudes do convivio social; e isso de tal
forma que o espectador, comecando a estranhar tantas coisas que pelo habito se Ihes
afiguram familiares e por isso naturais e imutaveis, se convenca da necessidade da
intervengao transformadora”.

Para o critico, a peca teatral deve, portanto, “caracterizar determinada sociedade
na sua relatividade historica para demostrar a sua condi¢do passageira” (ibid., p.151). A
propria €poca a ser mostrada deve ser apresentada como se estivesse “distanciada de nds
pelo tempo histdrico e pelo espago geografico” (ibid., p.151).

Rosenfeld afirma que “isso ¢ o inicio da critica” no momento em que ha o
reconhecimento do espectador das suas condi¢fes sociais. Dessa maneira, conclui o
critico: “para empreender é preciso compreender. Vendo as coisas sempre como elas estao
correndo, elas se tornam corriqueiras e por isso incompreensiveis, porque, estando
identificados com elas pela rotina, ndo as vemos com o olhar épico da distancia” (ibidem.,
p.151).

O olhar épico da distancia situa-se nessa atitude de inicio da critica, no agir
historico, na luta de classes, no reconhecimento das contradi¢Ges da sociedade, dar forma

a expressao da opressao, saltar dialeticamente a espacialidade e temporalidade historica,
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narrar os acontecimentos, compreender cada acdo, habito, rotina para ndo somente
interpretar, e sim propor transformagoes.

A partir desse exercicio critico do olhar épico da distancia, convidamos o leitor/a
para acompanhar o caminho de analise dramatargica da pega teatral “Papa Highirte” com

0 intuito de buscarmos as formas possiveis dessa escrita artistica de Vianna.

5.2 O salto dialético em “Papa Highirte”

Para esta analise, optamos por trabalhar a metodologia da dramaturgia fabular
desenvolvida pelo dramaturgo espanhol José Sanchis Sinisterra. As reflexGes e
indagac0es a respeito da dramaturgia a partir da fabula foram elaboradas pelo dramaturgo
na proposta de elucidar a articulacédo entre fabula e acdo dramaética.

Sinisterra postulou um dispositivo analitico que permite compreender o que é
propriamente a acdo dramatica. Para o dramaturgo, a acdo dramatica seria, portanto, “o
modo especifico como uma obra teatral dispbe a apresentacdo da fabula, as pautas e
estratégias dramatargicas que um determinado autor utiliza para “contar” — ou ndo contar
— os fatos da fabula” (Sinisterra, 2016, p. 45 e 46).

Vianna chegou a escrever alguns aspectos tedricos, no nivel da discussao estética
e da questdo teatral da acdo dramatica. No texto “A acdo dramatica como categoria
estética”, o dramaturgo afirma que “acdo dramatica ¢ uma categoria estética e ndo uma
categoria politica ou sociolégica” (Vianna Filho, 1999, p.140). Seria uma categoria
estética que se da ao sistema de representacdo do espectador. O objetivo da acdo
dramatica seria “de enriquecer e desenvolver o sistema de representacdo do espectador e
ndo promover uma momentanea liberacdo dos arraigados valores do sistema de
representacao que possui o publico” (ibid., p.140).

Vianna declara que a acdo dramatica ndo se trata de uma acédo psicoldgica, trata-
se de uma acdo estética, que seria o0 elemento de ligacdo cultural do teatro com o seu
tempo. A acdo desencadeada diante do publico pelo choque de dois diferentes sistemas
de representacdo do mundo.

Segundo Vianna, essa acao que s6 acontece quando se da o choque, no momento
do choque, e para isso ele pontua “néo estamos assinando a validade do teatro dramatico
em detrimento do que se chama teatro épico” (ibid., p.141).

Nao se trata disso, a acdo dramatica “¢ especifica desses dois tipos de teatro, ¢

especifica de qualquer tipo de nova forma de teatro” (ibid., p.141).
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Vianna diferencia o choque entre os sistemas de representacao do mundo nos dois
tipos de teatro “no teatro dramadtico, os sistemas de representacdo entram em choque num
ponto Unico. No teatro épico, sdo as largas superficies dos sistemas de representacao que
se chocam” (ibid., p.141). Por fim, o ator conclui que “a agdo dramatica (categoria
estética) tem uma forte semelhanca com a a¢do humana, com o inter-relacionamento
objetivo dos homens” (ibid., p.141).

Devemos levar em consideracdo, neste exercicio, que a escrita de Vianna aqui
exemplificada pela dramaturgia de “Papa Highirte”, insere-se em uma sociedade onde
existem classes e, por consequéncia, para aqueles que escrevem em uma sociedade
capitalista. O dramaturgo e a dramaturga devem ganhar a vida para poder existir e
escrever, chegando a oferecer a sua prépria existéncia pessoal em sacrificio a existéncia
de seu trabalho. Por essa razdo, declaramos que Vianna é um autor profissional de teatro
que lutou para poder existir e escrever.

Destarte, 0 texto possui uma acdo social e essa acdo social que consiste em
fortalecer uma ou enfraquecer a outra das duas classes em luta. Por esse motivo, fazemos
lembrar que a Censura prestou um efetivo servico a burguesia, ou seja, as ideias
dominantes da época.

Afirmamos que a pega teatral “Papa Highirte” foi censurada por representar as
ideias contrérias da classe dominante, por fortalecer a classe trabalhadora. Uma vez que,
“a censura ndo elimina a luta, torna-a unilateral; ela transforma a luta aberta em luta
secreta e faz da luta de principios uma luta dos principios sem forca contra a forca sem
principios” (Marx, Engels, 2010, p. 304). A Censura, segundo Marx ¢ Engels, “¢ a critica
como monopolio do governo” (ibid., p.304).

Por conseguinte, pergunta-se: como sao feitas as articulagdes entre a fabula e acao
dramatica? Para tal proposito, utilizaremos dos cinco ambitos de articulagdes propostos
por Sinisterra e colocaremos, para cada um desses niveis — ou &mbitos — uma série de
perguntas que o dramaturgo terd de responder, pois essa metodologia trata-se de um
exercicio de escrita dramatdrgica. Esses ambitos sdo: a temporalidade, a espacialidade,
0s personagens, o discurso e a figuratividade ou verossimilhanga.

A temporalidade é o primeiro ambito de articulagdo entre a fabula e a acdo
dramatica. Em “Papa Highirte”, por exemplo, a temporalidade ¢ mostrada a partir do
recurso da iluminacédo, da reversdo da luz, da palavra Tempo e do uso do recurso de
flashback. Na peca, a mudanca do tempo ocorre, por exemplo, por meio da diferenciacéo

da luz branca, feroz com a luz quente.
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Vianna recorre aos flashbacks como opcéo de alterar o jogo das temporalidades,
por isso ele opta pela simultaneidade das cenas. Qual é a importancia da temporalidade
nos acontecimentos da fabula? Segundo Sinisterra, o dramaturgo “pode atuar ¢ manipular
o nivel de importancia dos episdédios em sua dramatizacao”, pois ele esta “empenhando
sua propria visualizagdo ¢ teatralizagdo do material narrativo” (Sinisterra, 2016, p.56).

Na rubrica inicial da peca, Vianna ja informa a utilizagéo do recurso de flashback

para o desenvolvimento da disposi¢do dos acontecimentos, simultaneos.

O cenario conterd, simultaneamente, os diversos locais em que se passam as
cenas, inclusive as de flashback. Esta simultaneidade obrigara uma cena
realista nos seus elementos, mas expressiva da totalidade no seu conjunto. Abre
a cortina. Mesa de café. Papa Highirte, ao lado faz ginastica. Grissa,
empregada, em pé, espera. E ouve (Vianna Filho, 2019, p. 15).

O desenvolvimento no espaco da simultaneidade confere a cena realista, em sua
totalidade, a experiéncia da realidade. De modo que a margem do tempo resulta nas
imagens, recortes e composi¢cdes a serem mostrados pelo dramaturgo no decorrer da
historia, “o teatro tem de se comprometer com a realidade, pois s6 assim lhe sera possivel
e licito realizar representacdes eficazes da realidade” (Brecht, 1967, p.192).

A luz indicada por Vianna aufere um lugar de destaque na composicdo da
dramaturgia. Para isso, realizamos um levantamento do uso prescrito desse recurso como
modalidade de acompanhamento dos acontecimentos da fabula com o objetivo de
destacar o tratamento da temporalidade dada pelo dramaturgo e, consequentemente, a

visualizacdo da estrutura da peca.

A luz muda de estalo. Branca, feroz.
S6 um foco de luz em Grissa.
A luz dos flashbacks bruxuleia.

Quente. A luz reverte.

1.

2

3

4

5. Reverséo de luz.
6. Mudaa luz.

7. Aluz abre intensa.

8. Foco de luz no fundo do palco.

9. A luz vai sumindo.

10. A luz abre em outro ambiente.

11. A'luz em Papa e Graziela abre um pouco de novo.

12. A luz muda de estalo.



13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21,
22,
23.
24,
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.
32.
33.
34.
35.
36.
37.

Graziela entra. Com a sua fala a luz muda.

No fundo do palco a luz bruxuleia.

Outro foco de luz em Papa.

A luz fica s6 em Manito.

A luz em Manito abre um pouco mais.

A luz vai desaparecendo em Grissa.

A luz em Manito vai aumentando.

A luz em Manito vai ficando mais forte.
Outro foco de luz abre em Grissa, em siléncio.

Outro foco de luz abre, lento, revelando os dois cobertos.

Tomos somem de estalo, menos a luz em Manito que somente desce.

Manito volta a ter sua luz intensificada.

A luz explode em Papa Highirte.

A luz abriu em Graziela que dangava em cima da lanca atravessada
A luz em Manito caiu.

Corte de luz.

A luz abre em Papa.

A luz vai diminuindo até blackout.

A luz vai se abrindo.

A luz vai sumindo de Papa agora até o desaparecimento completo.
A luz fecha.

A luz abre em Papa Highirte no telefone.

A Luz em Papa vai sumindo.

A luz abre lentamente em Manito.

A luz em Mariz desce, mas se mantém.
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Recorrendo ao uso da luz para a composicdo da temporalidade, percebemos a

funcdo de signo potente desse recurso cénico como articuladora do tempo e espaco. A

historia é contada pela utilizacdo da luz, isto é, como recurso narrativo. A iluminacgéo é

dramaturgia na obra de Vianna, cria temporalidades e cria espacialidades. Vianna dedica

o trabalho da obra no tempo, na memdria, na variedade de tons e de cores para ampliar

com a lupa do presente as contradi¢des vividas de sua época.

Durante os acontecimentos vamos passando, portanto, ao largo da mudanca da

luz, fazendo com que os personagens ocupem, um apos 0 outro, o0 presente e o passado.

Vianna organiza o tempo na luz e, com isso, é possivel encontrar fenémenos que

contribuem para a construcdo da narrativa.
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A luz que reverte, oscila, fica fraca, intensa, intensificada, some, abre, muda de
estalo, desaparece, explode, cai, fecha, abre, desce, aumenta, isto é a luz como somatdria
dos planos temporais de justaposicéo do passado e presente.

Na obra “Clio, didlogo entre a historia e a alma paga”, do escritor francés Charles
Péguy, encontra-se uma definicdo do autor ao distinguir a relacdo entre historia e memoria
na qual podemos aproximar da intengdo de Vianna na aplicagdo do recurso da luz
conferindo & narragdo modos de operacionalizar as simultaneidades de um presente de
passado, de um presente de presente, de um presente de futuro. Para Péguy, “a historia é
essencialmente longitudinal, a memdria essencialmente vertical. A histdria consiste
essencialmente em passar ao longo do acontecimento. A memoria consiste
essencialmente, estando dentro do acontecimento, mais que tudo em n&o sair dele, em
nele permanecer, e remonta-lo por dentro (Péguy, 1932, p. 230, traduco nossa)'®. Para
Péguy, a memoria afunda, mergulha e investiga o acontecimento. E possivel dizer que a
escrita de Vianna incorpora essa categoria de investigacdo pela remontagem de imagens,
acontecimentos e tempos cuja finalidade € mostrar no palco os impasses de um artista-
intelectual. Vianna se constréi como memoria a partir dos encaminhamentos estéticos da
sua obra.

Acrescentado isso, voltemos a analise. Apés a cena da ginastica do Juan Maria
Guzamén Highirte, em o Papa Highirte, ocorre a mudanga da luz em estalo, surgindo um
foco de luz na personagem Grissa. A luz dos flashbacks bruxuleia, em outras palavras, a
luz fica fraca, oscila ou tremula.

Vianna indica a mudanga de luz para os flashbacks em rubrica fazendo uma
recomendagdo sonora, “sempre que ha um flashback hd um fundo musical, musica tipica
latino-americana toca baixo” (Vianna Filho, 2019, p. 15).

A luz do foco de Grissa é quente, habitando a temporalidade do passado. Grissa
apresenta uma informacao para o publico, revelando a existéncia de um outro personagem
que ndo estd em cena. Vianna utiliza da estratégia da luz para anunciar o personagem

Manito, o sobrinho de Grissa. Em concordancia com Betti: “é a partir dos elos de

19 On peut dire, dit-elle, que I'inscription et la remémoration sont a angle droit, dit-elle, qu'elles sont
inclinées de quatre-vingt-dix degrés de l'un sur l'autre. L'histoire est essentiellement longitudinale, la
mémoire essentiellement verticale. L'histoire consiste essentiellement a passer au long de I'événement. La
mémoire consiste essentiellement, étant dedans I'événement, avant tout a n'en pas sortir, a y rester, et a le
remonter en dedans. PEGUY, Charles. Clio dialogue de I’historie et de 1’aime painne. Gallimard, Paris,
1932.
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encadeamento desses tempos que podem ser compreendidos 0s processos histdricos
centrais na peca” (Vianna Filho, 2019, p. 96).

A luz reverte para o tempo presente do acontecimento. Papa Highirte esta sentado
a mesa mastigando um pdo e cuspindo os pedacos metodicamente. Na medida em que a
histéria vai se desenvolvendo, algumas informacdes sobre o espaco e tempo sao
apresentadas. O segundo dmbito de articulacdo da fabula com a agdo dramaética seria a
espacialidade, mantendo uma relacéo direta com a temporalidade.

Na peca de Vianna, podemos ver que a fabula menciona dois lugares: Montalva e
Alhambra. Podemos deduzir que Alhambra seja o pais de origem do personagem Papa
Highirte no qual este desenvolve uma funcédo de legislador e Moltava um pais localizado
na América Latina.

Outra informacdo oferecida no ambito da temporalidade é quando Papa Highirte
menciona a lei obrigatoria sobre a utilizacdo da farinha de trigo no péo, através do decreto
datado de setembro de 1963.

PAPA HIGHIRTE: O pdo deste pais é horrivel, ah, o pdo dos latino-
americanos, pao de gente que ndo é amada... O pdo aqui em Montalva s6 serve
para lembrar da minha Alhambra, ao menos em Alhambra eu fiz uma lei —
obrigatorio sessenta por cento de farinha de trigo no péo, decreto 8.013,
setembro, 1963, revogada as disposi¢cBes em contrario. Aqui em Montalva s6
me resta cuspir o pdo... (Vianna Filho, 2019, p. 16).

Dar a entender que o ano de 1963, localizado no espago e tempo da fabula,
evidencia a temporalidade do passado da personagem, que ao dizer “Aqui em Montalva
s6 me resta cuspir o pao”, incluindo, assim, a temporalidade do presente de Papa Highirte.

Vianna opta por localizar a passagem do tempo cronoldgico em perspectiva ao
tempo histérico dando destaque aos decretos emanados por Papa Highirte. O dramaturgo
vai da pistas e vai remontando essa linha temporal do passado e do presente.

De 1961 a 1964, Papa Highirte criou decretos isentando impostos, assinou o
decreto de taxa de insalubridade, fez um acordo comercial com um pais da América
Latina e regulamentou o salario-familia.

Em 1961, o personagem Papa Highirte diz: “pulque... 0 bom pulque... Fui eu quem
salvou o pulgue... Os alambiqueiros iam falir, fiz o decreto 18.937 de janeiro de 1961
isentado os impostos, salvei o pulque...” (Vianna Filho, 2019, p. 23). Para 0 ano de 1962,
diz “assinei o decreto de taxa de insalubridade para a mineria, 0 15.913 de 22 de agosto
de 1962 (ibid., p. 26).
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Ja o ano de 1964 diz: “Zacapa. Fiz um acordo comercial com Zacapa em 1964,
tive uma bela recepg¢do 1a. O céu mais bonito da América Latina o de Zacapa” (ibid., p.
29). Por fim, ainda em 1964, diz “Case, Mariz. A familia é importante... Fiz 0 decreto
12.323 de dezembro de 1964, regulamentando o salario-familia” (ibid., p.80).

A partir da elipse temporal no primeiro segmento de continuidade da réplica entre
Papa Highirte e Grissa, podemos observar a evocacdo da memoria do personagem
Manito. Papa Highirte diz: “E vocé me odeia ndo ¢, Grissa?” (Op. Cit,. p. 16).

Na rubrica, efetua-se a reversdo da luz direcionada para Papa Highirte que anda
de um lado para o outro ao som de uma musica. Papa diz: “ndo faria nada, nem que fosse
filho meu, filho tnico” (ibid., p. 16). Na réplica de Grissa e Papa Highirte, acontece a
exposicdo da situacdo de Manito. Ainda ndo sabemos o0 que se sucedeu com o sobrinho

de Grissa.

GRISSA: Ria muito, € meu sobrinho, Manito.

PAPA HIGHIRTE: Néo posso fazer nada, ele vai ser julgado, é a lei
alei.

GRISSA: Manito, Hermano, Manito, meu sobrinho.

PAPA HIGHIRTE: Assaltaram o quartel da Terceira Divisdo de
Alhambra. (Reverséo de luz. Papa sentado na mesma posi¢do. Toma

pulque) (Vianna Filho,2019, p.16).

Dentro desse segmento, estamos vendo um acontecimento que aparece como
antecedente, em que o dramaturgo ndo esta interessado na explicacdo da situacdo de
Manito, mas apenas em evocar a rememoracao do passado do personagem. Papa Highirte
faz alusdo a uma condenacdo por assalto a base militar das forcas armadas de Alhambra.

Sobre a classificacdo dos acontecimentos em antecedentes, Sinisterra elucida: “0s
acontecimentos que aparecem como antecedentes sdo aqueles que o dramaturgo nao esta
interessado em dramatizar, mas apenas evocar. N&o aparecem aos olhos do espectador,
mas sdo mencionados, narrados — em maior ou em menor grau — através de alusdes”
(Sinisterra, 2016, p. 56).

O exilio que perdura ha dois anos e meio é outro espaco e tempo mencionado no
texto, no qual serd construida a acdo dramaética da peca. Como o proprio Highirte diz,

ironicamente: “PAPA HIGHIRTE: Vocé ndo tuge nem muge, estou aqui nesta Montalva,
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esta terra arrastada, ha dois anos e meio no exilio, viuvo, vista fraca, longe da minha
Alhambra e vocé ndo tuge nem muge. Tomo pulque” (ibidem., p.16).

O passado e o presente trazido a cena correspondem a reconstru¢do da memoria
através da lembranca como um modo de articulacdo da escrita de Vianna. A retomada do
passado seria 0 modo como o dramaturgo lida com esse material na dramaturgia.

Com isso, objetiva-se a maneira pela qual o passado é tornado presente e nao
somente lembrar o passado. O passado e 0 presente possuem autonomia, permanecem em
movimento. Segundo Betti, “rememoragdes presentificadas do passado séo intercaladas
ao fluxo temporal do presente em andamento, recurso que permite expor o contraste entre
o papel politico de Highirte como ditador e suas aspiragdes no exilio” (Vianna Filho,
2019, p. 96).

A obra de Vianna opera dialeticamente no encadeamento dos fatos e episodios
concretizados nos acontecimentos e nas temporalidades. Através desse movimento de
remontar por dentro a memoria convocando uma forga viva reside o teatro com o seu
tempo.

Considerando-se um mecanismo compositivo da peca, em concordancia com Betti
“trata-se de um processo que resulta no funcionamento dialético da estrutura, aspecto que
distingue a dramaturgia de Vianna dos trabalhos de quaisquer outros de seus
contemporaneos dentro do teatro brasileiro” (Vianna Filho, 2019, p. 97).

Na réplica entre Papa Highirte e Grissa, passamos a tomar conhecimento que
existiu uma morte e, neste caso, foi a morte do sobrinho de Grissa, 0 Manito. Esse dado
da morte demarca uma determinada énfase no discurso no momento inicial do
acontecimento: a revelacdo da morte de Manito para o espectador/leitor.

A informacdo interpenetra a partir da dialogicidade emergindo uma certa
aspiracdo profunda e ambigua do personagem ditador Papa Highirte ao dizer o que pensa
sobre a democracia, pois 0 personagem responde em consonancia histérica com sua

época.

PAPA HIGHIRTE: ... Ha quatro anos que eu lhe digo que a responsabilidade
pela morte de seu sobrinho ndo foi minha, Grissa!

GRISSA: ... Eu sei.
PAPA HIGHIRTE: Ele fugiu da cadeia, foram os comunistas!
GRISSA: ... Eu sei, Papa...

PAPA HIGHIRTE: Nao, nao acredita.
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GRISSA: Acredito.
PAPA HIGHIRTE: Néo acredita.
GRISSA: Acredito, Papa, eu...

PAPA HIGHIRTE: .... Ndo acredita, ndo acredita, basta ser uma autoridade
para ndo ter crédito! Ninguém mais tem coragem de ser autoridade, este é 0
mundo de vocés, para vocés democracia é isso, um vento, papa-ventos no
mundo cada um facga o que quiser! E o nojo da autoridade por todo mundo,
democracia ndo é uma aventura, ndo é piquenique, ndo ¢ o mundo dos
adiamentos, das desculpas, ndo é um baile de regalias, democracia é
também uma procissédo dos deveres, entendeu, Grissa? Vocé quando vocé
vai entender vocés todos? (Vianna Filho, 2019, p. 17-18 grifo nosso).

O acontecimento é apresentado a partir da suposta explicacdo da morte do rapaz
e da inconformidade de Grissa. Vianna opta por oferecer ao espectador/leitor no
desenrolar de cada acontecimento uma certa acumulacéo de novas informacdes.

A totalizagdo presente em cada acontecimento gera a acdo dialética na obra de
Vianna que concretamente se realiza no corpo do texto. Cada elemento novo de
informacBes encontra-se em meio a apresentacdo critica do processo historico de
representacdo da realidade.

A ativacdo do olhar como procedimento €pico opera na dramaturgia de “Papa
Highirte” pela utilizagdo do recurso do flashback amparado pelas contradigdes com o
presente, visto que nao ha uma linearidade dos acontecimentos. A construcao do discurso
da encenacdo a partir da composi¢do de signos visuais como, por exemplo, a iluminacao,
convida o publico a um dialogo critico caracterizando, assim, a constru¢do de uma
dramaturgia dialética.

Talvez o espectador/a/leitor/a despertado e interessado pela histdria realize
perguntas: quem foi o responsavel pela morte de Manito? Qual foi a causa da morte?
Solicitamos ao leitor/a atencdo as perguntas e tentaremos respondé-las no final desta
exposicao teorica.

Na posse dessas perguntas, que o caminho dramatargico se delineia. N&o sé do
tempo passado, mas também do espaco que o olhar épico se configura, “tudo o que
acontece e vai ser narrado esta permanentemente ligado a um mundo maior e por este
rodeado” (Kayser, 1963, p.277).

Na obra de Vianna, presenciamos deste modo uma acao que esta a desenrolar-se
a partir do tratamento do tempo. Vianna faz desenrolar o que conta numa sequéncia

temporal que corresponde exatamente a temporalidade objetiva do mundo real, fazendo
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coincidir o tempo objetivo com o da obra, “a configuragao especial do tempo numa obra
conforma-se com a concepg¢do humana de tempo” (Kayser,1963, p.323).

Tendo em consideracdo o &mbito da temporalidade, perguntamos: qual é a
liberdade do dramaturgo no tratamento do tempo? O uso que o dramaturgo faz das
temporalidades decide muito da forma de uma obra narrativa? O dramaturgo precisa
colocar os acontecimentos sob o dominio do tempo em decurso continuo e implacavel?

Também com essas perguntas, buscamos, na dramaturgia de “Papa Highirte”,
observar a utilizacdo de varios procedimentos estéticos imputados ao teatro épico.
Todavia, isso foi possivel por intermédio de identificar a funcdo das rubricas no texto
teatral, ou seja, reconhecer o efeito das rubricas nas escolhas de Vianna.

A presenca das rubricas na obra “Papa Hirghite” ndo sdo somente orientagdes,
indicacdes para os atores, atrizes e o diretor/encenador, descri¢cdo de movimentos, gestos,
estados emocionais dos personagens, tom dos didlogos e falas. As rubricas cumprem o
efeito épico, uma narrativa relativa ao cénico, conduz as acdes dialéticas, organizam a
temporalidade, espacialidade e materialidade cénica.

As rubricas em “Papa Highirte” atuam como componente especifico de anélise
para compreensao da teatralidade, como corpo tridimensional, e ndo como meras partes
acessorias do texto teatral. As rubricas oferecem tanto para o dramaturgo/a e
pesquisador/a um ponto privilegiado de observacao “serdo tanto o ultimo vestigio de uma
encenacdo passada (real ou imaginaria), quanto a raiz potencial de todas as encenacdes
futuras” (Ramos, 2001, p. 12).

Na pega “Papa Highirte”, observamos uma abundancia de rubricas e de réplicas.
Esses dois codigos tem uma significacdo no ambito do discurso, dado que a funcgéo
desempenhada na organizacdo da acdo dramatica possui uma gama de recursos a Servico
da complexidade inerente na intera¢do dos personagens.

Os elementos utilizados por Viana como pausa, longa pausa, siléncio, longo
siléncio, tempo, tempo longo, um tempo longo, pequeno tempo, um tempo enorme,
demarcam na dramaturgia a continuidade dos quadros, imagens da ficcdo que se
desenrolam e desempenham o papel de pulsacdo (ritmo) na acdo dramaética.

A relagéo entre as ideias, 0 pensamento e a palavra aparece na obra de modo que
0s interesses materiais humanos concretos se inserem no aparecimento da luta historica.
Trata-se, portanto, de uma obra de apari¢do, desaparicdo, de luta de ideias e constante

remontagem da forma falada, da forma cénica e da forma escrita.
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Democracia, comunistas, autoridade, torturas, censura prévia, subversao, poder,
generais, quartéis, eleicbes gerais e diretas, rendncia, povo, congresso, governos
democréaticos, América Latina, leis, decretos etc., sdo algumas das palavras que habitam
a obra “Papa Highirte”.

As palavras ganham forca, forma, lugar, tempo e conteddo. Vianna escolhe as
palavras colocando-as em luta, para que estas ndo sejam silenciadas, apagadas e
esquecidas. Segundo Bondia (2002, p. 21) as palavras “determinam nosso pensamento
porque ndo pensamos com pensamentos, mas com palavras, ndo pensamos a partir de
uma suposta genialidade ou inteligéncia, mas a partir de nossas palavras.

No ambito dos personagens, as perguntas de Sinisterra se articulam: que sujeitos
da fabula se encarregam de sua concretizacdo? Que estrutura relacional organiza a
interacdo dos personagens? Que personagens entram em contato entre si na acdo
dramatica e com que frequéncia? Quais sdo 0s personagens presentes e ausentes da cena?

Os personagens em “Papa Highirte” sdo sujeitos reais, vivos, ¢ a historia aparece
através delas, em plena vida. Por isso, a orientacdo de Vianna na rubrica inicial da peca:
“esta simultaneidade obrigard uma cena realista nos seus elementos, mas expressiva da
totalidade no seu conjunto” (Vianna Filho, 2019, p. 15). Vianna procura fazer com que
as acOes e motivacbes das personagens possam situa-las no préprio movimento da
historia, expressando as ideias de seu tempo.

A acdo da peca progride de maneira ndo linear, rompendo com acdo de modo
cronoldgico linear, trazendo a caracteristica da obra como incursdo pela forma épica.
Vianna mescla diferentes tempos e espacos, fragmentando a narrativa, caminhando em
direcdo a representacdo episodica dos acontecimentos.

Para Brecht, a dialética era uma possibilidade de representar um acontecimento
de forma mais viva. Era necessario reconsiderar a dialética no teatro desde um angulo
mais pratico.

A respeito da dialética na obra de Brecht, o encenador aleméo Manfred Wekwerth

destaca:

Assim, é necessario manter os acontecimentos em movimento, vivos, porque
na dialética se descobrem as contradicbes que estdo na base de um
acontecimento. Isto também ¢é valido para a apreciacdo de uma obra de arte.
Contar uma histéria no palco é também, em ultima analise, dialetizar os

acontecimentos (Wekwerth, 1969, p. 77, traducéo nossa).200

200 asf, es necesario mantener los acontecimentos en movimiento, con vida, pues en la dialéctica se
descubren las contradicciones que estan en la base de un acontecimento. este es também valido para la
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No ambito da figuratividade: “qual o grau de afinidade ou semelhanca dos
personagens e acontecimentos da fabula com a imagem de realidade dos receptores
originarios?” (Sinisterra, 2016, p. 67).

Essa pergunta é lancada para pensarmos como 0 dramaturgo aproxima o
funcionamento dos personagens e dos acontecimentos da fabula ao critério de
verossimilhanga de seus contemporaneos.

No entanto, esse critério de verossimilhanca estd ligado a questdo dos
anacronismos e tem a ver com a no¢éo de figuratividade e da consciéncia da historicidade.

Segundo Sinisterra, 0s anacronismos “de um elemento, de um comportamento,
de um objeto, de um costume de uma época que o autor atribuiu a personagens de outra
época ou de outro lugar — na verdade sé funcionam ou sdo percebidos como tal desde
tempos bem recentes, desde que temos uma certa consciéncia da historicidade”
(Sinisterra, 2016, p. 69). Cabe ressaltar que a figuratividade, através da consciéncia da
historicidade, da sentido as descontinuidades e anacronismos néo fixados no saber linear
sobre o tempo.

A historicidade mistura temporalidades e nessa relacdo aos elementos que

configuram as marcas do tempo, como pensa Didi-Huberman:

O tempo ndo faz apenas escoar: ele trabalha: Constrdi-se e desmorona,
desagrega e metamorfoseia. Desliza, cai e renasce. Enterra-se e ressurge.
Decomp®e-se, recompde-se: em outro lugar ou de outras maneiras, em tensdes
ou laténcias, em polaridades ou ambivaléncias, em tempos musicais ou
contratempos (Didi-Huberman, 2013, p.280).

A pesquisa estética e formal de Vianna em “Papa Highirte” ¢ sua contribuigdo
para a reflexdo sobre as liberdades democraticas, abastecem de imagens em contato com
o real, no que tange as urgéncias de registrar, relatar e documentar a luz do momento

historico. O filosofo Didi-Huberman ensina;:

As nogdes de memoria, montagem e dialética estdo ai para indicar que as
imagens ndo sdo nem imediatas, nem féceis de entender. Por outro lado, nem
sequer estdo “no presente”, como em geral se cré de forma espontanea. E ¢
justamente por que as imagens ndo estdo “no presente” que sdo capazes de

apreciacion de una obra de arte. relatar una historia en escena es también, en Gltimo andlisis, dialectizar los
acontecimientos. (WEKWERTH, Manfred. Teatros Y Politica. Ediciones de la flor: Buenos Aires, 1969.)
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tornar visiveis as relagfes de tempo mais complexas que incumbem a memdria
na historia (Didi-Huberman, 2012, p.213).

“Papa Highirte” trata da tentativa de retomada do poder pelo ex-ditador latino-
americano Juan Maria Guzamon Highirte, deposto da ficticia republica latino-americana
de Alhambra, exilado e confinado em um bunker na ficticia Montalva.

O protagonista encarna “a imagem carismatica de pai dos desvalidos, que um dia
Ihe valera a alcunha politica de Papa e o poder, e a de um caudilho sanguinério, decorrente
da linha que lhe era imposta por Perez y Mejia, general de cujo apoio ele ndo podia
prescindir” (Betti, 1997, p. 232).

Vianna ir4 colocar em cena onze personagens que se associam na ficcdo a um
periodo de perseguicdes politicas, censura, supressdo das elei¢es e torturas que abrem
caminho para o totalitarismo brasileiro.

A fébula apresenta dois fios: um primeiro voltado para os empenhos
conspiratorios de Highirte, que deseja angariar apoios para voltar ao poder e o0 segundo
voltado para a execucgédo do plano de vinganca do personagem Mariz, que deseja matar o
ditador.

Como Papa, Mariz “¢ um obcecado pelo passado. Também ele guarda memoria
de um irreparavel erro: o de haver denunciado Manito, causando sua morte. Embora a
denuncia tenha ocorrido sob tortura, Mariz é dominado pela consciéncia do fracasso e

pela necessidade moral de vinganga do amigo morto” (Betti, 1997, p. 235).

MARIZ: ... Vou comprar uma pistola de oito tiros e vou matar vocé, Papa
Highirte, juro, devagar, vou matar vocé, Highirte, minha vida agora é sé matar
vocé... (Vianna Filho, 2019, p. 26-27).

Segundo Betti, a ambiguidade politica da figura de Highirte “materializa-se a
medida que as demais personagens orbitam a sua volta na intercalacdo de cenas do
presente em Montalva e do passado em Alhambra” (Vianna Filho, 2019, p. 96).

Dessa maneira, 0s personagens que orbitam e gravitam a sua volta sdo importantes
para a repreensdo do processo de retencdo do Poder: Pablo Mariz (militante politico
revolucionario e novo empregado na funcdo de motorista), Graziela (jovem amante do
ex-ditador), General Perez y Mejia (principal assessor no passado em Alhambra e seu
principal interlocutor no exilio em Montalva), Hermano Arrabal (Manito) (sobrinho de

Grissa, militante politico, revolucionario membro de organizacdo coletiva de luta
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armada), Grissa (governanta), Morales (ajudante e responsavel pela seguranca), Coberto
1 e Coberto 2 (torturadores), Estrangeiro (William Eskell e representante diplomatico), e
General Menandro (apoiador).

No entanto, no exilio, Papa representa uma figura falida, decadente, desprovido
de objetivar seu desejo, mas convicto do passado autoritario e seguro do sistema de
medidas repressivas defendidas e executadas pelo seu governo.

Segundo analise de Macksen Luiz, o personagem Highirte “ndo ¢ alguém
intrinsecamente mau, carregando um destino de vilania e de torpeza. O Poder
representado por ele esta viciado, € mero agente de uma sacralizagdo ritualistica que
prossegue no ditador que o sucede no Poder e tem continuidade no militar que o
derrubou”??,

O reconhecimento de uma tradicdo do caudilhismo latino-americano ¢é
representado na peca pela figura do protagonista Highirte, caracterizada pela lideranca
politica carismatica ligada a setores tradicionais da sociedade, como os militares e a elite
ruralista.

De acordo com a afirmagdo de Gazolla e Starling (1982, p. 260), “partindo do
conflito mais evidente, o de classes, Vianna passa a estabelecer as cisdes internas dentro
das mesmas ideologias, seja por interesse econdmico ou em termos de praxis politica”.

Na ficcdo, Highirte busca angariar apoio para retomada do poder, procurando
articular-se com setores militares para um suposto retorno “democratico”, em razao de
que as relacdes de poder em Alhambra se situavam em dois polos. Dessa forma,
estabelece uma relacdo de oposicao entre povo explorado, dominado e reprimido, e 0
governo, que se veste de uma roupagem “popular”’, usurpando inclusive elementos

folcloricos.

PAPA HIGHIRTE: Tenho que manter a unidade dos que me apoiam, sdo mais
de quarenta oficiais, gente explosiva, mas honesta, preciso deles... Servem para
assustar um pouco, estou gordo, rio muito, é preciso que eles fiquem por perto
do meu governo sendo o povo logo quer tomar intimidades. E preciso ainda
aparecer com um buldogue na corrente... (Vianna Filho, 2019, p. 24).

Como bem observou Macksen Luiz, em “Papa Highirte” — e na América Latina

“a parcela do povo que se manifesta abertamente — no caso, 0s opositores do regime — é

201 |LUIZ, Macksen. Em Papa Highirte o testemunho de uma prética cultural. Jornal do Brasil, 18 de julho
de 1979, Caderno B.
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sistematicamente perseguida, na procura de sua completa eliminacdo. Que tanto pode ser

através do aniquilamento fisico ou de marcas indesejaveis (inducdo a delagdo, ao

acomodamento e a adesdo)” 22,

O dominio crescente do capital estrangeiro e a continua exploracao do trabalho se
escondem atras de uma pretensa liberdade assumida pelo Gltimo ditador, Perez y Mejia,
0 mesmo torturador do governo Highirte. O governo autocrético, autoritario e que faz
certas concessoes as classes populares — aos interesses do capitalismo internacional, faz
com que Highirte seja deposto e no seu lugar ascenda Camacho, ou no trocadilho poderia
se chamar “Capacho”, que representa os interesses da poténcia estrangeira, mas nunca

conta com a participagao popular.

PAPA HIGHIRTE: O que fazem em Alhambra desde que me tiraram do poder
e subiu Camacho? L4 estd Camacho, o poderoso Camacho, e eu pergunto o que
fazem agora naquela terra a ndo ser ouvir os gritos dos mineiros e 0s berros dos
estudantes? “Sao problemas sociais, graves problemas sociais” que a subverso
inventa, as greves tiradas de seus chapéus de magicos, “democracia”, Papa, é
necessario democracia, a nossa experiéncia ndo deu certo, Papa, democracia,
todos podem falar, mesmo que sejam as trombetas do inferno, “todos podem se
organizar” mesmo que sejam as falanges do Apocalipse, “democracia”!
democracia, Papa!” 14 estdo os politicos outra vez emendando orcamento, e a
subversdo toca seu canto de sereia “somos um pais rico, por que ndo podemos
ser iguais aos outros? Somos ricos!”. E as pessoas se atropelam, se esfalfam,
se iludem, se envaidecem e ah povo de minha imensa e morena Alhambra que
esta sendo varrida pela incompeténcia, pelo descuido humano! E o que fazem
VOCcés meus generais sentados nos quartéis escovando lombo de cavalo foi para
IS0 que vocés juraram a bandeira? Alhambra est4 sendo desfigurada e assaltada
a luz do dia (Vianna Filho, 2019, p. 20).

O oportunismo dos setores dominantes se evidencia nas maultiplas aliancas e
tradi¢des na disputa pelo poder e nas tramas palacianas engendradas por Highirte e Perez
y Mejia. Assim, podemos verificar nessa réplica do general Perez e Mejia essas

conveniéncias politicas.

Perez y Mejia: Vocé ndo tem alternativa, Highirte. Com Menandro no exército
dentro de mais um tempo vocé podera voltar a Alhambra, vier seus Ultimos
dias dancando chula, é preciso pulso agora, ndo vim aqui para pedir 0 seu
apoio, vim para exigir o seu siléncio. E absolutamente necessario o seu
siléncio. Estamos a beira da guerra civil. Nesse movimento em nenhum
momento pode ser identificado com vocé. Vocé nasceu presidente de

202 _UIZ, Macksen. Em Papa Highirte o testemunho de uma pratica cultural. Jornal do Brasil, 18 de julho
de 1979, Caderno B
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Alhambra, ndo é esse o seu destino, vocé era um mero coronelzinho e
coronelzinho devia ter ficado (Vianna Filho, 2019, p. 86).

Por exemplo, 0 uso da ironia perpassa as sequéncias de falas para gerar o efeito
do distanciamento em “Papa Highirte”, que pode ser observada na cena de encontro do
personagem Highirte com o Estrangeiro. O general Menandro, serve de intérprete, pois
Papa ndo sabe falar inglés. Vianna expde de maneira irbnica a impossibilidade técnica de

comunicacdo direta entre o ex-ditador e o Estrangeiro.

PAPA HIGHIRTE: Pergunte a ele por que o empréstimo? Why, why the...
MENANDRO: Why the loan to Camacho?

PAPA HIGHIRTE: Vocés ndo veem que Camacho vai cair na mao dos
comunistas? Comunistas, William, comunistas!

ESTRANGEIRO: Yes, Papa, yes, it’s terrible, the situation in my country is
very very confusing.

MENANDRO: A situacdo no pais dele...

PAPA HIGHIRTE: Sei, sei, diga a ele que ele foi embaixador quando eu era
presidente, ele conhece a América Latina, you know Latin America, William,
ele precisa lutar por nos!

MENADRO: You must...

PAPA HIGHIRTE: Com esse empréstimo vocés salvaram Camacho; diga a ele
que nds estamos tentando articular a minha volta ha mais de ano e sempre
aparece um empréstimo que Camacho distribui.

MENANDRO: He says.

PAPA HIGHIRTE: Let me talk! Camacho distribuiu o dinheiro em leildo no
Banco Central como se d& milho a galinha, cheek, cheek, like that William,
like that! Diga a ele quantas empresas ja apareceram desde que Camacho subiu
ao poder...

MENANDRO: Three thousands of corporations appeared since Camacho...

PAPA HIGHRITE: 320 projetos apresentados no Ministério da Industria, 308
aprovados! — nem cabem em Alhambra — fabricas com cinco méquinas antigas,
lojas com dois balcfes e agéncias imobiliarias e agéncias de financiamento,
sabdo em po, fabricas de sabdo em po, diga a ele...

MENANDRO: Nao sei dizer sabdo em pd, Papa...

PAPA HIGHIRTE: ... We must do something, William, for God! La estdo as
fabriquetas, funcionam dois meses e inflacionam tudo e quem € que quer ficar
na agricultura? Quem quer ficar trabalhando enterrado no fundo de uma mina?

MENANDRO: ... the inflation very where...

PAPA HIGHIRTE: .... V&o todos para a cidade, claro, everbody goes to cities,
berrar, berrar, Menandro..

MENADRO: Scream! Scream!
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PAPA HIGHIRTE: Queremos isso queremos aquilo, we want, we want, we
want, os sindicatos tomados pelos comunistas; passei seis anos no governo de
Alhambra para acabar com isso...

MENANDRO: Ele ndo é o responsavel, Papa, ele viajou sé para conversar
€onosco..

PAPA HIGHIRTE: Usted es um mierda, understand, un mierda!
ESTRANGEIRO: I don’t understand.

PAPA HIGHIRTE: Mierdito. Mierdito.

(Vianna Filho, 2019, p. 43-45).

E possivel considerar que Vianna, ao escrever “Papa Highirte”, estivesse
propondo a viabilidade da democracia que percorre a cena, e diante de cada impasse 0
dramaturgo indagasse: “por que ndo encontramos o caminho para consolida-la,
desviando-nos das experiéncias autoritarias e de suas varia¢des populistas?” (Moraes,
2000, p. 267).

No Brasil, segundo Weffort (1980, p. 27) o populismo como fenédmeno politico
possui a necessidade de uma relacdo especificamente politica entre os individuos e o
poder. Neste caso, o populismo toma a forma de uma relacdo entre o poder e uma massa
de individuos politicamente isolados entre si em um sistema capitalista, ou seja, sua
significacdo como manipulacéo e como politica de classe.

Ainda, Weffort (1980, p. 52) explica o populismo em uma ditadura como sendo a
capacidade que possui 0 Estado de legitimar-se nas massas através da manipulacdo, de
fazer doacBes as massas ou aos grupos econémicos, de arbitrar entre estes grupos e,
portanto, de manipuld-los também. Nos papéis de manipulador, doador ou arbitro, o
detentor do poder procura, por todos 0s meios, preservar seu dominio, realizando sempre
uma politica realista entre as pressées dos grupos e sua necessidade de apoio popular.

O fendmeno do populismo, no tocante a complexidade das condi¢cbes historicas
em que se forma em determinados momentos, isto é, a assimilacdo do populismo no
passado foi de alguma maneira especificada na estrutura da pe¢a de Vianna. O dramaturgo
mostra essas relagdes de manipulagdo e dominagéo.

Para Betti (1997, p.240), tal como ocorre em Alhambra, o representante de uma
“poténcia estrangeira” presta apoio aos golpistas e as semelhancas com o Brasil
evidentemente nao sdo mera coincidéncia e conferem ao enredo de “Papa Highirte”, uma
dimensao alegorizante, impregnada da necessidade de produzir uma visdo critica e ampla

do fenbmeno do populismo.
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Vianna ndo objetiva reduzir a sua obra e apresentar uma reproducdo do mundo em
termos de uma simplificacdo realista, pelo contrario, o dramaturgo fragmenta, reconstrai
o real, entra em contato com esse real, tanto em Papa Highirte, observamos os expedientes
estéticos através do uso dos recursos como quebras da linearidade cronologica,
simultaneidade de espaco, parodias, dancas, caricatura, ironia, luz e recursos auditivos,
pois Vianna utiliza desses procedimentos para criar o “efeito de distanciamento” aplicado
por Brecht em sua concepcéo teatral de maneira a levar o espectador a reflex&o sobre o
que acontece em cena.

Segundo Brecht, “distanciar um acontecimento ou carater significa, antes de tudo,
retirar do acontecimento ou do carater aquilo que parece ébvio, o conhecido, o natural, e

langar sobre eles o espanto e a curiosidade” (Brecht apud Bornheim, 1992, p. 243).

5.3 Encenar a Tortura como denudncia: o olhar fragmentado

Finalmente, neste exercicio de fechamento da anélise, gostariamos de retomar as
indagagdes: quem foi o responsével pela morte de Manito? Qual foi a causa da sua morte?

Em suma, reforcamos ao leitor/a o convite para respondé-las. Discorremos sobre
0 panorama geral dos fios dramaturgicos, porém fazemos notar as seguintes hipdteses
centrais da pega acerca do aniquilamento fisico e as marcas indesejaveis do abuso de
poder cometidos pelo regime militar, como metodologia arbitraria centrada na tortura.

A tortura fazia parte do Estado brasileiro, pois era 0 método e um dos mecanismos
de controle e repressdo tendo ao lado a Censura as artes. Vianna foi um dos dramaturgos
que reagiu a essas praticas através da veiculacdo em forma artistica do seu repudio e
protesto.

Vianna traz a tona, através dos flashbacks, as sessdes de tortura as que foram
submetidas tanto Manito quanto Mariz durante o governo de Highirte. Assim se confirma
o0 aniquilamento fisico [caso de Manito] ou de marcas indesejaveis (inducdo a delacdo)
[caso de Mariz] que a tortura se revelou a forma mais clara da pressdo politica sob o
designio da repressao.

Confirmamos a resposta, sem tergiversar, que a peca teatral “Papa Highirte” de
Oduvaldo Vianna Filho foi censurada em 1968 por trazer e incluir encenagdes de tortura
durante a ditadura civil-militar.

Mencionado isso, faremos alguns apontamentos da figuracdo dramaturgica de

como Vianna vai mostrar as cenas de tortura. Conforme aponta Albuquerque (1987, p.
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09) em Papa Highirte, Vianna ja “dominava tdo bem a utilizagdo do espago teatral que ao
compor as cenas de tortura pode manter-se a distancia de meras reprodugdes realistas.”
Antes de adentrarmos, faremos uma pequena consideragcdo no acontecimento
inicial da peca, numa sequéncia de flashbacks, na qual Highirte volta a aparecer em pleno
exercicio do poder, relatando ao general Perez y Mejia a sua apreensao a proposito de
noticias sobre torturas em Alhambra e das dentincias do jornal de oposic¢ao, “El Clarin”.
Em congruéncia com Betti, essa cena contradiz concretamente as explicagdes que
o ditador da a empregada Grissa no plano do presente, esquivando-se da responsabilidade
da morte de Manito, “expondo de maneira clara a falsidade de sua afirmagdo” (Vianna

Filho, 2019, p. 97).

PAPA HIGHIRTE: Néao admito torturas no meu governo, coronel Perez y
Mejia.

PEREZ Y MEIJIA: O jornal Clarin é quem faz acusagdes, ndo h4 torturas,
senhor presidente.

PAPA HIGHIRTE: N&o preciso da tortura, me basta a lei, a lei forte, coronel
Perez y Mejia.

PEREZ Y MEJIA: Estranha muito que o senhor dé ouvidos ao jornal Clarin,
senhor presidente.

PAPA HIGHIRTE: Meu governo é de autoridade, ndo de violéncia, coronel
Perez y Mejia.

PEREZ Y MEJIA: Estranha muito que o senhor dé ouvidos ao jornal Clarin,
senhor presidente. Ele devia estar fechado.

PAPA HIGHIRTE: Basta a vigilancia, manter a subversdo desorganizada,
coronel Perez y Mejia.

PEREZ Y MEJIA: Estranha muito que o senhor...

PAPA HIGHIRTE: Estranha muito que o senhor se dirija a mim nestes termos,
coronel Perez y Mejia.

(Vianna Filho, 2019, p. 18-19).

Nas cenas que reproduzem atos de tortura fisica, Vianna optou por trabalhar com
recursos que incluem flashbacks, distor¢do musical, iluminagéo reduzida, com intuito de
atenuar o enfoque realista. Vianna langcou mao destes procedimentos, pois ndo estava
preocupado em retratar sessdes de tortura fielmente.

A primeira cena de tortura aparece apds o acontecimento do presente em Montalva
e nos mostra Morales, o ajudante de Highirte, apresentando ao ex-ditador o novo
motorista, Pablo Mariz, que, ndo respondendo imediatamente as perguntas de Papa, deixa

Morales fazé-lo em seu lugar.
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MORALES: ... Senhor...

PAPA HIGHIRTE: Morales parece uma velha de chinelo. Traga o rapaz.
(Morales sai) Hein?... Viu? Eu ajudo... Hein? (Graziela sorri. Papa vai até
ela) Machucou seu rosto, minha menina? (Beija o rosto de Graziela. Pablo
Mariz entra. Pequena mala na méo, Morales atras dele, vigilante. Papa ainda
beija Graziela. V& Mariz. Um tempo. Vai para tras de Graziela. Pde a méo no
bolso. Tempo longo.) Me conhece?

MARIZ: De nome, senhor.

PAPA HIGHIRTE: Papa Highirte é um nome conhecido. Lembra o que?
MORALES: Ele ndo conhece e...

PAPA HIGHIRTE: Ele responde, Morales.

(Vianna Filho, 2019, p. 29-30).

A cena de tortura aparece pela primeira vez no plano do passado em flashback.
Um foco de luz define-se no fundo palco. Surgem dois sujeitos que torturam Pablo Mariz
de costas. Vianna nomeia os torturadores de Coberto 1 e Coberto 2, dando também as
instrugdes sobre os acessorios de caraterizagdo dos agressores “caixa de papeldo na
cabega, com dois furos para os olhos”.

Albuquerque explana sobre 0 uso das caixas de papeldo como um recurso cénico
a fim de se compreender o acontecimento tornando o espectador/a um observador/a do
processo histérico em andamento despertando interesse e emocao que sao estimuladas
para gerar atos de conhecimento de uma parcela do real.

Essas caixas de papeldo sdo evidentemente variantes de mascaras teatrais,
usadas aqui com rara eficacia na veicula¢do do terror associado a tortura. Em
uma gradacdo de mobilidade para imobilidade, a expresséo facial de um rosto
sem mascara constitui o extremo mais mutavel, enquanto a mascara representa
0 outro extremo, o da imobilidade expressiva com a maquiagem ficando em
uma posicdo equidistante. Por imobilizar a expressdo e negar qualquer
identidade aqueles que os vestem, esses capuzes amplificam grandemente a
brutalidade de uma cena de tortura. A mera apari¢do de um coberto a frente de
um prisioneiro desperta enorme pavor e imediatamente sugere tormentos
insuportaveis (Albuquerque, 1987, p. 10).

Ainda, Albuquerque ressalta que essas sensagdes de estranhamento sé&o
transmitidas ao espectador, que pode entdo refletir sobre as atrocidades cometidas a sua

volta e a sua revelia por uma estrutura ilegitima de poder.
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O uso de mascaras, portanto, e representagdes cénicas de tortura também esta
presente “pois mostrar ao espectador os rostos nus € humanos dos torturadores chama a
atencdo e denuncia a naturalidade com que a violéncia é encarada pelos que a praticam”
(Albuquerque, 1987, p. 10).

Em conformidade com Albuquerque (1987, p. 11), a palavra “responde” funciona
como um sinal de alternancia de tempos, pois ao ser pronunciada por Papa, uma mudanca
na iluminacdo revela no fundo do palco a tortura de Diego no plano do passado em
Alhambra. A mesma palavra também funciona como ligacéo entre os dois tempos, ja que,

ao torcer o braco e forcar para baixo a cabeca da vitima, os torturadores gritam:

COBERTO 1: Responde!

COBERTO 2: Responde!

COBERTO 1: Responde comunista, responde comunista!
COBERTO 2: Responde comunista, responde!

(A luz sai. Os trés desaparecem)

(Vianna Filho, 2019, p. 30).

Com a mudanca de luz, a palavra “responde” assinala a volta para o presente,

quando Papa repete:

PAPA HIGHIRTE: Ele responde, Morales.
MARIZ: Ndo acompanho muito a politica, senhor...
PAPA HIGHIRTE: Como é o nome dele?
MORALES: Pablo Mariz.

PAPA HIGHIRTE: Mariz. Nome rapido. Mariz. Dé o uniforme a ele, mostre-
Ihe o quarto, os carros. (Morales ndo se mexe) N&o ouviu?

(Vianna Filho, 2019, p. 30).

Em outro acontecimento, ha também o indicativo de tortura quando Morales, da
as instrucdes a Mariz e mostra ao recém-contratado motorista seu novo quarto e entrega-
Ihe algumas coisas. Na rubrica, Vianna coloca essa indicagdo “Estdo Mariz e Morales.
Morales lhe entrega coisas”. Segundo Albuquerque (1987, p. 12) é exatamente a palavra

“entrega” que vai funcionar como conexdo com a tortura no passado, visto que a
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ambiguidade linguistica de “entregar” (dar; denunciar) se presta bem ao reaparecimento

e exigéncias dos torturadores:

COBERTO 1: Entrega. Entrega

COBERTO 2: O nome deles todos.
COBERTO 1: O nome deles todos.
COBERTO 2: Entrega. Entrega.

COBERTO 1: O nome. Um por um o nome.
COBERTO 2: Um por um 0 home um por um.
(Vianna Filho, 2019, p.33).

No desenrolar-se dos acontecimentos e paralelamente aos conchavos politicos de
Highirte, Mariz desenvolve a busca por vinganga. Mariz era um militante de luta ndo
armada em Alhambra, sob tortura, delatou o amigo guerrilheiro, Manito, que
posteriormente foi morto pela repressao do governo Highirte em funcédo das informacdes
fornecidas por Mariz.

De volta para o presente, que ndo se efetua através da iluminacdo e consequente
desaparecimento dos torturadores, mas sim pela entrada da empregada Grissa, que “traz
dois ou trés uniformes, chapéus de chofer, botas” para Mariz experimentar.

Os dois cobertos permanecem em cena, ao lado de Mariz, enquanto este se prepara
para escolher um uniforme. O ato de despir-se por parte de Mariz introduz o paralelismo

com os atos de tortura fisica e mental do passado.

GRISSA: Vim trazer o uniforme, o senhor é alto, acho que este...
COBERTO 1: ... Vou ficar com vocé até vocé entregar, ndo adianta.
COBERTO 2: .... Sabe? Sou pago pra ficar com vocé, ndo adianta.
COBERTO 1.... Até vocé entregar, ndo adianta.

(Mariz levanta. Grissa lhe estende um uniforme)

COBERTO 2: Tira a roupa, comunista.

COBERTO 1: Tira a roupa, comunista.)

(Vianna Filho, 2019, p. 34).

Enquanto Mariz tira o paleté e experimenta o que Grissa lhe estende, os dois

cobertos o derrubam com socos e continuam com as agressoes fisicas.
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COBERTO 2: Bate embaixo que nao fica marca.
COBERTO 1: Bate embaixo que nao fica marca.

GRISSA (Durante a fala, Mariz se levanta) ... o senhor esta entrando estou
querendo sair é s6 juntar um pouco mais de dinheiro, tenho uns parentes longe
la& em Alhambra, minha irmd ndo, que essa morreu de desgosto que o filho
apareceu morto, o Manito, tanto que eu pedi por Manito... Olha a bota.

MARIZ: ... Manito? (Tira o sapato. Experimenta a bota sentado).
COBERTO 1: Tira o sapato, comunista.

COBERTO 2: Tira o sapato, comunista.

(Vianna Filho, 2019, p. 34-35).

Figura 20 - Dois cobertos no espetaculo “Papa Highirte” do Teatro dos Quatro

Fonte: Acervo Sérgio Britto Digital. Fundacéo Nacional de Artes.

Nessa replica, Grissa revela a informacdo que é tia de Manito e que a irma tinha
morrido de desgosto pelo filho que apareceu morto. Mariz questiona o fato e Grissa
explica o motivo e revela como foi encontrado o corpo. Os torturadores, transpondo a
separacdo entre os planos temporais, passam a agredir Mariz fisicamente, agora batem-
Ihe no estbmago, recordando um ao outro a necessidade de ndo deixar evidéncia no corpo

do prisioneiro. Os torturadores repetem para o torturado:
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COBERTO 1: Fala. Fala.
COBERTO 2: Embaixo que ndo deixa marca.
COBERTO 1: Fala.

GRISSA (Retoma sua fala depois de arrumar coisas) ... Manito, é... Apareceu
num rio com a mdo amarrada nas costas...

COBERTO 1: Fala, fala que ndo deixa marca.
COBERTO 2: Sou pago pra ndo deixar marca.
COBERTO 1: Fala que ndo deixa marca.

GRISSA: ... a mde de Manito sofreu de desgosto a minha irméd, vou embora, é
s0 ter dinheiro, Papa é muito bom, mas tem muito capricho, o senhor vai ver
logo... Papa ndo dorme, acorda a gente, quer que a gente beba... O uniforme
qualquer coisa eu aperto um pouco ou alargo, o senhor Vé... (Sai) (Mariz
sentado na cama. Os dois cobertos novamente dobram seu braco, forcam sua
cabeca).

COBERTO 1: Onde eles estdo? Fala. Fala.
COBERTO 2: Fala. Fala.

COBERTO 1: Fala. Fala.

(Vianna Filho, 2019, p. 34-36).

Na fabula, as sessdes de tortura duraram cerca de quinze dias e, durante esse
periodo, o personagem Mariz se recusa a falar, causando uma certa irritacdo aos
torturadores, que recorrerem ao uso do choque elétrico e a uma série de maus-tratos.
Mariz relata a Graziela o acontecimento da tortura e confessa que durante uma das sessoes

de tortura, acabou por denunciar o companheiro de luta Manito as forcas da repressao.

COBERTO 1: Quinze dias com vocé, comunista, hdo da.
COBERTO 2: Tenho mais o que fazer, tem sol 14 fora.
COBERTO 1: Fala, fala que ndo deixa marca.
COBERTO 2: Fala, fala que tem sol 14 fora.

COBERTO 1: Ja tomou choque elétrico, comunista?

(A musica distorce).

(Vianna Filho, 2019, p. 38).

Vianna recorre a masica que distorce para sobrepor e distanciar os gritos dos

torturados. Ha uma acumulo da sesséo de tortura e apresenta-se ao leitor/a e espectador/a
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tanto a ameaca verbal dos choques elétricos quanto a representacdo dos movimentos dos
torturadores sem aproximacao fisica, demostrando a grande forca deste acontecimento
que, conforme analisa Albuquerque (1987, p.10), origina-se do fato de que apesar de
estarem situados em planos temporais diferentes, torturado e torturadores se encontram
e, sem reproduzir realisticamente uma sessdo de tortura, veiculam todo o horror
experimentado por Mariz.

A andlise de Albuquerque aponta que a violéncia dos algozes sobre a vitima
adquire maior amplitude nédo s por estarem os dois torturadores em plano diferente do
da vitima, como também pelo jogo proxémico por eles efetuado ao redor de Mariz,
aumentando a agressdo com a postura de ameaca e a reduzida distancia relativa entre os
COrpos.

O pesquisador também elucida que a preocupacdo dos algozes de “ndo deixar
marcas” traz a baila o pretenso contraste entre o “bom” profissional, aquele que consegue
extrair informacdes da vitima sem deixar evidencias corporais, e o “mau” torturador, que
n&o sabe evitar lesdes e, para obter a confisséo do torturado, pode, levado por seu sadismo,
chegar ao extremo de matar o prisioneiro.

Por ultimo, Albuquerque (ibid., p.12) afirma que é desnecessario ressaltar a
falsidade do contraste haja visto a essencial malignidade da instituicdo da tortura. Marcas
sempre h&o de ficar, quer sejam fisicas ou psicoldgicas, quer sejam em individuos ou na
sociedade que admite ou corrobora sua perpetracgéo.

Posto isto, uma outra questao que atravessa a a¢do dramatica de “Papa Highirte”
é a discussao sobre a luta armada e pela formacéo de uma vanguarda revolucionaria.

Vianna utiliza da técnica do flashback para produzir o contraponto cénico entre 0s
dois pontos de vista opostos sobre as estratégias de luta: o de Manito, no plano do passado,
defendendo a organizacdo de luta armada, da tatica do foco e da acdo heroica; e o de
Mariz ao rememorar as discussdes com o companheiro, que defendia a ideia de um
processo revolucionario pelas formas institucionais de oposigao, de “luta das massas”.

A réplica, a seguir reproduzida, caracteriza-se como exemplo da busca pelo

convencimento do outro sobre o debate do ponto de vista revolucionario.

MARIZ: Meu Deus... Eu preciso conseguir. Preciso... (Fica ali. A figura de
Manito novamente invade o palco). Estou fora, estou fora disso, Manito.

MANITO: ... Como fora? Vocé ja reuniu, conhece os planos, como fora?

MARIZ: Fora, estou fora...



230

MANITO: ... E a nossa segurancga?...

MARIZ:... Fora, pelo amor de Deus, fora...

MANITO: Como fora? E a nossa seguranca, Diego? Como...

MARIZ: ... N&o estou de acordo, entende? N&o concordo, néo...

MANITO: ... Vocé ja reuniu, companheiro, conhece os planos, como fora?...
MARIZ.... Ficou combinado que a gente ia ver se era possivel...

MANITO: ... E possivel, é so ter gana, o que falta nessa pais é a gana...
MARIZ: ... Nao da, tem jornal aberto, tem oposi¢cdo no Congresso.

MANITO: Jornal? Fecharam o Clarin, o Congresso diz o que? Salério
congelado.

MARIZ: ... A gente esta desorganizado, 0 mundo ainda é deles, ndo da para ir
pra decisdo com Papa Highirte...

MANITO: Da. D4. A gente comega, comecam na cidade de Abolicién, em
Cruz de los Muertos, Alvorado...

MARIZ: ... Ninguém vai se levantar, Manito, estou fora...
MANITO: N&o pode sair fora, nada disso!

MARIZ: Vocé quer ser herdi eu quero fazer a revolugdo.
MANITO: Vocé conhece alguma revolugdo sem her6i?

MARIZ: ... Todos tiveram lider, nenhuma teve herai...

MANITO: ... Jogo de palavra, vocé também agora jogo de palavra?

(Vianna Filho, 2019, p. 41-42).

E importante destacar que Vianna escreve “Papa Highirte” em 1968, sob o
impacto das questdes embrionarias sobre o processo de luta armada no pais, que ira se
desenvolver no pais no periodo de 1969 a 1974. Segundo Betti (1997, p. 230), diante das
polémicas travadas, Vianna defendia a linha oficial do Partido Comunista do Brasil
(PCB), ou seja, que priorizava as formas de organizacdo pacifica em detrimento das
praticas armadas.

Todas essas questdes, de alguma maneira, colaboraram para que Vianna pudesse
produzir sua obra e destinar essa discussdo em mateéria artistica. O dramaturgo possuia
uma posicao politica bem definida no que tange & opgéo pela luta ndo armada e de frente
democrética.

Consoante a analise de Betti (1997, p. 240), o personagem Mariz representa,
dentro do enredo, 0 ponto de vista do proprio Vianinha. A ideia de uma acdo de vanguarda
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ndo apoiada num movimento de massa € contraria a visdo que ele possui do processo
revolucionario.

A partir desse didlogo entre Mariz e Manito acima, gostariamos de comentar
acerca da reflexdo sobre a estratégia da luta. Sabemos que Vianna se manteve empenhado
na construcdo de um projeto politico e que buscou, no plano cultural, estudar
dialeticamente a realidade social com intuito de contribuir para as soluc¢des dos problemas
sociais.

Segundo Villas Boas (2009, p.88), a trajetoria de Vianna se destaca “por conciliar
vigor estético expresso na dramaturgia empenhada, engajamento no maior partido de
esquerda da época, o Partido Comunista do Brasil (PCB), e a disposicao de assumir a luta
no front da cultura”. O seu papel de “organizador de movimentos coletivos, como ensaista
disposto a organizar a experiencia em curso e apontar as contradicdes e os limites do
processo, no calor da hora” (Villas Boas, 2009, p.88), contribuiram para sua formacao
politica e intelectual.

Durante o periodo de militancia Vianinha nos p6s-1964, ele adota a politica do
PCB de construcdo de uma frente ampla de luta pela redemocratizacdo. Esse momento
tornou-se significativo na trajetoria de Vianna por “esse mesmo conjunto antagdnico
passa a ser nomeado por ele como categoria de classe, e 0 autor se esforca para dirimir 0s
confrontos de posi¢Bes em nome da questdo maior em jogo, [...] a luta pela propria
sobrevivéncia do teatro como atividade artistica profissional” (Villas B6as, 2009, p.89).

Importante ressaltar que “a relagdo entre militdncia partidaria e atuacdo nao era
determinada por diretriz ou orienta¢do do partido” (Villas Boas, 2009, p.90). Conforme
Ridenti (2000, p. 72) com o fim do zdanovismo?®®, ndo havia diretrizes claras da diregdo
do PCB para uma politica cultural partidaria. Esta passou a ser formulada na préatica por
artistas e intelectuais do Partido, ou proximos dele, que estavam em sintonia com 0s

movimentos sociais, politicos e culturais do periodo.

23 O termo “zdanovismo” (ou jdanovista) consiste na proposta do Realismo Socialista publicamente
difundido no 1° Congresso de Escritores Soviéticos, em 1934. O programa ficou conhecido como
Zdanovismo, devido ao politico e idedlogo Andrei Jdanov (ou Zdanov), que regulou e controlou a produgao
cultural na Unido Soviética durante o governo de Josef Stalin. Zdanov em seu discurso para o Congresso
dos escritores soviéticos define: Em primeiro lugar, [ser um engenheiro das almas] significa conhecer a
vida a ponto de descrevé-la verdadeiramente nas obras de arte. Descrevé-la, no entanto, ndo de maneira
escolastica e morta, ndo apenas como ‘“realidade objetiva”; mas descrever a realidade em seus
desenvolvimentos revolucionérios. Conjugada a veracidade e concretude histérica do retrato artistico deve-
se encontrar o esforco didatico de modelar ideologicamente os trabalhadores no espirito do socialismo. Tal
método nas belas letras e na critica literaria é o que chamaos de método do realismo socialista. (ZDANOV,
1934). IDANOV, Andrei. Soviet Literature - Richest in Ideas, Most Advanced Literature. Disponivel em <
https://www.marxists.org/subject/art/lit_crit/sovietwritercongress/zdhanov.htm> Acesso em 17.jan.2024.
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A estratégia do PCB antes de 1964 foi a pregacdo da alianga dos comunistas com
a burguesia nacional na tarefa de conciliagdo da politica de “frente inica com burguesia
nacional”. O sistema de conciliagdo e dual da burguesia nacional foi objeto de critica da
esquerda marxista, inclusive por Vianinha que se distancia e critica a estratégia etapista
do PCB, de alianca com a burguesia nacional para o combate do imperialismo e do
latifundio, caracterizando, assim, o projeto de revolucdo democratico-burguesa proposto
pelo partido.

Na peca teatral “Brasil versao brasileira” (1962), Vianna formaliza “esteticamente
a experiéncia historica em andamento tecendo uma consistente critica a diretriz de alianca
da classe propagada pelo Partido Comunista Brasileiro e, coloca em cena as assembleias
e reunides de base do partido na fabrica” (Villas Boas, 2009, p. 118).

Para Roberto Schwarz (1978, p.65), havia um complexo hegemonico no PCB que,
ao mesmo tempo combativo e de conciliacao de classes, acabou transformando em vasto
movimento ideoldgico e teodrico as suas aliancas, pondo de lado a luta de classes e a
expropriacgdo do capital ao interesse de setores da burguesia.

Na década de 1960, com o desenvolvimento capitalista subordinado a
dependéncia do imperialismo, a burguesia e latifundiarios encarnavam as relagcdes de
producdo que entravam a plena expansdo, “o imperialismo tem os seus aliados nos
latifundiarios e em parte da alta e da média burguesia e recruta 0s seus agentes nessas
classes e na pequena burguesia, que lIhe fornecem quadros intelectuais e militares
principalmente” (Sodré, 1979, p. 401).

Na preparacao do golpe de 1964, as forcas politicas do latifindio e da burguesia
nacional criaram uma unidade interessada na composicdo do poder politico. O Estado
Brasileiro foi utilizado pelos latifundiarios enquanto fracdo que defendia a dominacdo das
areas produtivas nas relacdes capitalistas de acumulacao e de expropriacao das terras dos
camponeses. Para Sodré, o latifindio e imperialismo naquela época “apossaram-se
totalmente do aparelho de Estado e colocam-no inteiramente a seu servigo, paralisando
todas as iniciativas progressistas” (Sodre, 1979, p.390).

Sodré nos informa que a concentracdo capitalista gera antagonismos no seio da

burguesia na medida em que o capitalismo se incompatibiliza com a democracia.

A legalidade democrética, assim, torna-se asfixiante para o capitalismo
monopolista. A saida natural e Unica, para este, consiste na liquidacdo pura e
simples da democracia. Antes, o caminho utilizado era o do fascismo, que
levou a guerra e a sua prépria liquidacdo. Hoje, o caminho é a confusdo entre
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democracia e corrupcdo, no estabelecimento de formas paternalistas de
relac6es no trabalho e, depois da concentragdo de poderes, no anticomunismo
sistematizado, que expressa a intencédo de privar a classe operaria de seu papel
politico e serve de cobertura para a liquidagéo do regime democratico (Sodré,
1979, p. 402).

A democracia no caminho para emancipagdo do pais e o regime democratico
ligado ao desenvolvimento de altera¢fes econémicas, politicas, sociais, culturais, incluiu
a preocupacao de Vianinha em abordar o teatro como instrumento de mediacéo cultural.
Vianinha trouxe para a sua dramaturgia essas questdes fundamentais para o debate da
esquerda.

A dramaturgia de Vianinha, haja vista o contexto de censura e auséncia de
democracia, significou essa mediacdo entre o artista-intelectual com a sociedade, na
defesa da sobrevivéncia da atividade teatral e a atitude necessaria de transformé-la.

A totalidade da obra dramatlrgica de Vianna evidencia a importancia do seu
trabalho, pois ele foi um dramaturgo “que produziu a luz das conjunturas, com intuito de
escrever textos teatrais que contribuissem para a luta politica” (Patriota, 1999, p. 137).
Para Patriota (1999, p.137), as tematicas da dramaturgia de Vianna foram se redefinindo
nos momentos vivenciados. Todavia, o dramaturgo tinha a revolugdo socialista como
horizonte a ser atingido e acreditou na luta de classes como “motor da historia”.

Apos o golpe de 1964, o dramaturgo apura esteticamente e cria formas de debater
a estratégia politica de combate a ditadura, a desigualdade, etc. Segundo Patriota, o
dramaturgo “fragmentou-se com a derrota em 1964, duvidou e produziu pegas que
registrassem as angustias que abarcaram os que estiveram envolvidos no processo”
(Patriota, 1999, p. 138).

Com isso, evidenciamos a hipdtese de uma possivel proposta de dramaturgia do
fragmento que nasce das inquietacfes e urgéncias do dramaturgo ao escavar o passado
criando possibilidades de iluminar o presente da vida cotidiana da época.

Poderia Vianna pensar e refletir sobre as suas davidas, incertezas, fragilidades,
decepcdes, fracassos e derrotas no processo de escrituragéo?

O desejo de emancipacdo de Vianna culminou na escrituragédo e estruturagéo de
suas dramaturgias, portanto, trata-se da intensidade da luta politica a servico do
movimento de luta de classes.

A pega “Papa Highirte” evidencia o esforco e o debate fundamental que a esquerda
latino-americana enfrentava ao pensar suas estratégias de luta perante o autoritarismo,

tortura e a repressé@o durante as ditaduras.
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A ditadura calou a consciéncia dos opositores ao regime, destruiu projetos,
mutilou as culturas. O escandalo publico de encenar a tortura e denunciar as atrocidades
do Estado Brasileiro imediatamente foi repelido pelo poderio civil-militar.

Na obra “Papa Highirte”, a tortura ndo se concretiza como uma simples tematica
ou tema a ser debatido. Encenar a tortura tornou-se a urgéncia de denunciar e com isso
relatar o que estava acontecendo no pais. Vianna, para informar sobre essa pratica
presente no cotidiano no Brasil, em 1968, transfigura a estrutura de classes e de opressoes
esteticamente na obra. “Papa Highirte” ¢ uma obra que se destina também a denunciar.

Para isso, solicitamos ao leitor/a que faca uma leitura atenta de um longo e
doloroso relato na qual transcrevemos na integra, o testemunho de Mariz das torturas
sofridas. Pedimos a sensibilidade do leitor/a para acompanhar ndo como sondagem
ficcional, pois o real ocupa a dimensdo da cena na medida que as contradi¢cGes sdo
mostradas.

O texto verbal contém os vestigios, fragmentos da narrativa, revelando aos poucos
a medida que progridem os acontecimentos por meio do enunciado de palavras
deliberadas por Vianna ao querer comunicar, registrar o que observou, sentiu e intuiu
naquele ano de 1968, ao escrever “Papa Highirte”.

Destacamos, um dos recursos centrais na obra ‘“Papa Highirte”: o relato. O
dramaturgo organizou a denuncia aproximando do uso da forma do relato no épico. De
acordo com Alfred Doblin, a forma do relato proporciona a fabulagdo, um importante
compromisso que o artista assume desde a Antiguidade, pois relatar significava “relatar
a verdade”. O relato € um tipo de instrumento colocado nas maos do dramaturgo para
garantir o jogo com a realidade, “as obras artisticas tém a ver com a verdade. O artista
épico, ainda hoje, pode fazer uso do relato com toda a seriedade” (D6blin, 2017, p.129).

Para uma melhor leitura, organizamos a réplica da narracéo do personagem Mariz

em quatro etapas do relato.

RELATO 1: MARIZ... Prenderam Manito e sumiram com ele, e torturaram,
torturam e de manh& Manito ia pra cela todo arrebentado e cantava o hino de
Alhambra ai vem o médico pra saber se as pessoas podem ser torturadas de
novo e torturam, mas Manito ndo falou nada, era 0 melhor torneiro mecénico
em Alhambra, vinha gente ver ele fazer a instalagdo de uma fabrica! Comecou
ndo ter mais emprego, tinha uma fabrica de trator, comegaram a comprar trator
no estrangeiro, Papa Highirte dancava chula e dizia que era assim que a gente
s6 fabricava trator de roda e precisa trator de esteira...

(Vianna Filho, 2019, p. 57).
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RELATO 2: Prenderam Manito — “eram mais ou menos cinco horas da tarde
quando os agricultores Leci Bataglia e Juan del Sol avistaram um cadaver
boiando nas dguas do Rio de las Flores, entre taquareiras..” até sei de cor isso
do jornal... A policia disse que ele tinha fugido e os comunistas mataram
Manito pra ele néo ir contra o Partido; ndo foi, ndo mataram Manito porque
ndo queriam levar ele pra julgamento... Levaram ele numa lancha, ai
mergulharam... Até morrer... Amarram uma pedra nele, ele nunca mais
aparece... Mas o pé de Manito escapou, eles perderam Manito, era noite.. Nao
conseguiram achar o corpo... por isso ele apareceu boiando... Eles chamam isso
de acidente de trabalho. Por isso o corpo apareceu... Foi acidente de trabalho...

(Vianna Filho, 2019, p. 59).

RELATO 3: Um més depois que eles assaltaram o quartel me prenderam, eu
tinha arranjado umas armas para eles e o sujeito que tinha sido o contato era o
Servigo Secreto do Exército... Me pegaram, minha familia morava longe, meus
amigos me procuraram, ndo sabiam onde eu estava. O Clarin estava fechado,
o jornal noticia, mas operario logo some de jornal sabe? Me pegaram, juro que
ndo ia falar, ndo sei onde ia ter forca, mas ndo ia falar juro! Eles comecam aos
poucos e vao aumentando , vém vindo, vém vindo, vocé fica pedindo para
morrer porque ndo pode reagir, a cela tinha dgua um palmo de agua, me
punham descalco la dentro, eu me encostava na parede, dormia assim, de vez
em quando a porta abre, sdo eles, no comec¢o me batiam e gritavam, gritavam
no ouvido, todos mascarados, para vocé nem saber onde esta, cobertos com a
cabaca de papeldo, me batiam no pescoco, eu nem conseguia mais engolir
comida, entrei la com 73 quilos, sai com cinquenta, ah! Como eu ndo queria
saber nada, meu Deus, mas eu sabia, ndo estava de acordo com que eles tinham
feito, mas tinha de aguentar, tinha de... eles comecam a aumentar, uma mulher
presa, ela estava gravida de um sujeito 14, juro! Violentaram ela, ela me dizia
“estou gravida, preciso sair daqui pra fazer um aborto”, fiquei dois dias, trés
dias sem ver agua, vem ferida no labio, a lingua pesa na boca, déi respirar,
foram aumentando, punham barra de gelo no meu peito, e eu voltava pra cela
e a mulher “estou gravida, estou gravida”, depois vem o choque elétrico, sabe?
Na cara, estd vendo estas marcas? Ai eu comecei a pedir pelo amor de Deus,
ai eles sabem que voce esta fraquejando e vém em cima, eu pensava em Manito
cada vez menos, por que foram se meter numa loucura dessas hein. Por que eu
tinha de pagar isso, eu pergunto? Hein? E choque elétrico e pancada de sabre
e no brago e me davam inje¢do de alcool na veia, a gente fica bébado e choque
no ouvido, fica zumbindo, zumbia tudo, ai aqui embaixo, choque aqui, juro!
Aqui, a gente estala, vocé ndo aguenta mais ter corpo, voz ndo chega para 0s
gritos, grita, grita, chega, chega, eu falei tudo, tudo que sabia, 0 nome de todos,
todos...

(Vianna Filho, 2019, p. 60-61).

RELATO 4: MARIZ: Gomez, Gomez, Ricardo Amoedo, Lope Guadalupe,
Oregdn, Salucio, contei com raiva 0 nome de todos, um por um, raiva, raiva,
raiva de ter de falar, raiva de virar trapo, raiva de vocés que fazem loucura;
Hermano Arrabal, Manito, é o chefe, Hermano Arrabal é o chefe, Manito,
Hermano, Hermano; um pouco antes de Papa Highirte cair eles me soltaram,
eu fugi para Zacapa, tinha uns amigos 14, um dia em Zacapa teve uma
homenagem em meméria de Manito, her6i de Alhambra, ai eu soube que
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Manito tinha morrido e tive nojo de mim, me mordi, chorei, ndo me matei de
medo, de... me mordi, atravessava a rua de repente, puxei briga, me cortei, me
mordi no pulso e... arranjei outro nome e documento e juntei dinheiro pra
comprar uma pistola e uma passagem pra ca e s6 penso em matar Papa Highirte
e depois me mato... (Vianna Filho, 2019, p. 62).

A materialidade cénica dos relatos constitui-se instrumento da denuncia implicita
dos expedientes da tortura sob a ditadura de Papa Highirte. Mariz narra a violéncia e as
marcas internas e externas da tortura.

A forma de relato escolhida por Vianna apresenta a totalidade da obra artistica em
tomar conhecimento dos fatos que aconteciam no pais “todas as obras épicas tém a ver
com o vir-a-ser e com o acontecer” (Doblin, 2017, p.145).

Vianna coletou, elaborou e amadureceu as regras de uma carpintaria teatral,
permitindo, assim, “fazer da forma épica uma forma bem livre, para que o autor possa
seguir todas as possibilidades de representacdo que o assunto lhe pede” (D6blin, 2017,
p.135).

A tortura das muitas viola¢6es dos direitos humanos no Brasil representou, em
certo grau, a cultura da repressdo politica com a aplicacdo de dispositivos contrarios a
liberdade pessoal, a integridade fisica, a dignidade e a prépria vida humana.

O que acontece e torna a acontecer no nosso pais? O que acontece é que houve
mortos sob tortura e ndo se deve dizer que é natural. Ndo podemos naturalizar a morte
dos nossos presos politicos sob tortura ao longo da Historia.

A tortura € uma pratica politica, fazendo parte de um passado recente e sistematico
do Estado Brasileiro. A tortura foi indiscriminadamente aplicada no Brasil em muitos
momentos de nossa historia, favorecendo o desempenho do sistema repressivo e de
controle social. Salientamos que, atualmente no Brasil, a pratica da tortura se
consubstancia em infracdo penal e expressamente proibida no ordenamento juridico em
defesa do principio da dignidade da pessoa humana.

Destarte a essas reflexdes, para concluirmos a presente analise dramaturgica e
tedrica, prosseguiremos com o desfecho final da obra: o assassinato de Highirte por
Mariz.

A tenséo cresce na fabula rumo a consecugéo da vinganca de Mariz. Segundo
Betti, “¢ de fundamental importancia para o rendimento critico da pecga, nessa cena final,
o fato de a fragilidade de Highirte ndo o tornar uma vitima, e de Mariz ndo ser heroicizado

em seu ato derradeiro de vinganga contra o ex-ditador” (Vianna Filho, 2019, p. 120-121).
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A cena final ocorre no quarto de Mariz. Papa entra no quarto e Mariz esconde o
revolver para baixo do travesseiro. Na réplica de Highirte e Mariz, os dois séo colocados
um diante do outro. Mariz se exprime por poucas palavras, é sucinto, breve nas
indagacOes de Highirte sobre passado e os erros cometidos em seu governo. Para Betti,
“a sequéncia de respostas de Mariz a Highirte exerce o papel de um laudo historico de

condenagdo da tortura e da repressao” (Vianna Filho, 2019, p.105).

PAPA HIGHIRTE: Morales foi ver como eu posso entrar em Alhambra, fazer
um plano para minha viagem... Morales é um imbecil (Tempo. Senta-se
arrasado. Mariz parado longo tempo)... As pessoas usam a gente como se
féssemos o qué? Como se fossemos bagaco, Mariz, rebarba... Como se néo
tivéssemos sentimentos... E incrivel como alguém pode destruir uma pessoa,
Mariz, sem um rictuos na face, sem um rictus... Vocé ndo gosta de mim mas
eu sou bom, sou bom... Como bagaco, como agua suja assim atirada... (Tempo)
Vocé também vai embora?

MARIZ: Vou, senhor.

PAPA HIGHIRTE: ... Sei, vocé também... VVocés farejam as coisas ruins... O
faro de vocés, eu conheco o faro dos empregados... Vai deixar Graziela, esse
emprego, quarto, comida? Vai para onde?

MARIZ: ... N&o tenho lugar, senhor...

PAPA HIGHIRTE:... Como ndo tem lugar, Mariz, vocé cabe em qualquer
lugar e eu? O pior é quando vocé ndo tem mais lugar dentro de vocé, sabe?
Esse sim é um homem deslocado, batido, um homem que foi justo, que amou
seu povo, que... Vocé? Ora, Mariz... Sera que Camacho realmente fez coisas
boas, Mariz, serd que...? Quem sabe 0 povo precisa ser mesmo mais ouvido,
quem sabe... Como pode haver democracia se ele s6 pode escolher nomes se
ele ndo faz os planos, se ele ndo participa assim, acho que sempre pensei assim,
Mariz, no fundo sou um socialista... Talvez, talvez facam eleicbes em
Alhambra eu poderia me candidatar, um programa socialista... Ser4 que eu
errei muito, Mariz, hein, Mariz?

MARIZ:... Nao sei, senhor...

PAPA HIGHIRTE: Fale comigo, Mariz. Vocé deve ter ouvido alguma coisa.
De onde vocé era?

MARIZ: Zacapa.

PAPA HIGHIRTE: Zacapa. Tive uma grande recep¢do em Zacapa, tem 0 céu
mais azul de toda a América Latina. Fale, Mariz.

MARIZ:... N&o sei, senhor, ouvi pouco...
PAPA HIGHIRTE: Fale, Mariz, fale comigo.
MARIZ: Ouvi pouco, senhor.

PAPA HIGHIRTE: Me ajude, Mariz, o qué?

MARIZ: ... que.. que havia muitos planos e ninguém era consultado...
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PAPA HIGHIRTE: Absurdo, absurdo, havia as opinides dos técnicos, que
mais?...

MARIZ: ... a justica, senhor, ndo cumpriam as leis da justica...
PAPA HIGHIRTE: Como? Como?

MARIZ: ... prisdes ilegais, senhor, habeas corpus que ndo eram cumpridos,
torturas, senhor...

PAPA HIGHIRTE: Sempre lutei contra isso, infatigavel, infatigavel...
MARIZ: ... um homem foi assassinado para ndo ser julgado...

PAPA HIGHIRTE: Quem? Como se atreve? Eu...

MARIZ: Hermano Arrabal.

PAPA HIGHIRTE: Sempre lutei contra as torturas.

MARIZ: Ninguém foi punido por torturar.

PAPA HIGHIRTE: Puni. Tirei-os dos cargos que ocupavam, para as fronteiras,
e...

MARIZ: A punicéo é a cadeia, senhor, comum.
PAPA HIGHIRTE: Lutei contra a tortura, exigi...
MARIZ: Chamava-se Hermano Arrabal.

PAPA HIGHIRTE: Sei, sei quem &, Mariz. Olhe, esse menino chefiou um
bando de assassinos, entende? Assassinos! Assaltaram de noite um quartel,
dois soldados morreram, um tinha dezoito anos, era 6rfdo de pai, a mae
entrevada, outros soldados feridos, um teve a perna amputada, entende? Esse
menino chefiou um bando de assassinos...

MARIZ: Eu o conheci. Era um homem bom.

(Vianna Filho, 2019, p.88-91).

O foco da acdo nessa réplica se concentra no ato da vinganca que Mariz deseja
praticar. A estrutura dramatirgica da peca é tensionada a partir da exposi¢do do ponto: o

fato de Manito ter sido assassinado para néo ir a julgamento.

PAPA HIGHIRTE: E o julgamento o que seria? Propaganda comunista, ndo
é? Acusagbes ao meu governo, um carnaval, ndo é? Com imprensa
internacional a dizer que ele era um martir, que lutava pela libertagdo nacional
e amava o pais e ndo é assim que os comunistas fazem? Mariz, entende, ndo é
assim? Como era possivel haver um julgamento para incendiar Alhambra, hd,
Mariz? Como era possivel se € preciso calma, se pisamos num fio de arame, se
as pessoas tém alma fervendo, que a subversdo ferve, pde lenha, pde versos?
Como era possivel julgar um homem que matou friamente um soldado em
servigo que tentou intercepta-lo, foi fuzilado, sem apelacéo, sem entender o
que estava acontecendo, a queima-roupa, um jovem morto a queima-roupa, por
esse Hermano ndo sei 0 qué, sei que € um assassino que nao passa de um
assassino revoltante, um... (Mariz estava de costas. Pegou a pistola embaixo
do travesseiro. Vira-se, dispara. Dispara. Dispara)...que é iss0?... SOCOrro...
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que é isso, canalha?... seu... para... pelo amor de Deus, para... (Mariz
descarregou sua arma um tempo enorme. Papa at6nito se contorce. Mariz se
senta. Revélver na mao. Nao olha Papa. Imével. Terminado)... que é isso?...
quem é vocé, menino?... eu sabia... eu sabia que vocé... pensa que me
enganou... Nunca meu enganou, menino... eu... Foi indtil... Me ajude aqui,
canalha... V&o saber que eu morri, vamos tomar o poder... Vou ser enterrado
no Pantedo Nacional... Vai ser feriado em Alhambra, canalha... Bandeiras de
luto cobrirdo o pais... Me ajude aqui, canalha... Quem é vocé, menino?... quem
é... Pelo amor de Deus, quem é vocé?... menino?... (Vianna Filho, 2019, p. 91-
92).

Uma vez morto Highirte, Mariz acerta as contas com o passado? O personagem
concretiza a vinganca? Mariz resolve a situacdo? Acreditamos nos danos causados pela
ditadura de Highirte que deixaram marcas irreparaveis em Mariz que irrompe num longo
e doloroso relato das sessdes de tortura. No entanto, o assassinato de Highirte revela o
fim da existéncia de algum vinculo entre o passado e o presente dos personagens? A
intencdo de Vianna seria de colocar um fim no passado?

Ninguém foi punido por torturar, afirma Mariz. Com essa frase do personagem,
podemos indagar: em que momento os torturadores, agentes e agressores serdo julgados
e condenados pelos crimes que cometeram?

Assim, apontamos que o desfecho final da peca ndo reside no assassinato de
Highirte. A énfase da dramaturgia acontece na Gltima imagem da cena: ap0s a morte de
Highirte, Mariz ndo se mexe, esta sentado com revélver na méo, paralisado e atonito
diante do corpo do ex-ditador.

A peca “Papa Highirte”, “encerra-se no ato de auto enfrentamento politico de
Mariz diante do passado que o aprisionava em suas proprias rememoragdes” (Betti, 2019,
p. 121). O esforco para se esquecer de uma memoria ou apaga-la exprime um ato
arriscado e dolorido.

Certamente, o estado atonito de Mariz, no sentido de estar pasmado, espantado,
paralisado, ndo sabendo como lidar com a situacéo, sem reacdo ou sem esbocar desejo de
fuga, faz do final derradeiro da peca “Papa Highirte” uma escolha formal de Vianna para
enfrentar os grandes problemas da realidade e as grandes faixas de problemas existentes
naquela época.

Para Betti, trata-se de um enfrentamento compositivo do proprio Vianna, “ja que
as questdes figuradas no texto estavam (e em alguma medida estdo ainda, de varias
formas), historicamente e politicamente em aberto e em processo (Vianna Filho, 2019, p.
121).
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Nessa linha de pensamento, ao tocar no nervo historico dessa questdo, Vianna
“estava, a0 mesmo ao tempo, tratando do grande desafio que nesse momento se
apresentava no plano das lutas da esquerda e da classe trabalhadora latino-americanas”
(Vianna Filho, 2019, p. 105).

Vianna esteve preocupado em fazer uma arte participante, diretamente ligada a
realidade, e de dominar seu instrumento de trabalho. Sua atividade teatral abarcou toda
uma fase de profundas transformacdes, na qual questbes consideradas vitais foram
deixadas de lado e outras surgiram.

Vianna afirma, em depoimento a Marcilio Eiras Moraes do “Jornal do
Commercio”, uma apurada reflexdo sobre a compreensdo do momento teatral brasileiro
refletindo sobre sua producdo teatral de fins da década de 1960 que continuava sendo a

dendncia contra as opressoes:

[...] eu comecei a me preocupar muito mais com a existéncia do ser humano
nesse redemoinho e a tentar mostrar esse processo de deformagcéo. E voceé se
solidarizar com o oprimido, mas ao tempo reconhecer, exatamente, porque ele
é oprimido, todas as deformag6es que sofreu. Vocé lutar contra o opressor, mas
ao tempo reconhecer o seu dominio, a sua capacidade. [...] Mas meu objetivo
continua sendo a denuncia. S6 que tento mostrar que a superacéo desse estado
de coisas ndo depende de uma decisdo simples, de uma vontade romantica.
Exige paciéncia, ironia, organizacdo, sabedoria e um conhecimento profundo

da realidade. E um pouco o dominio do desespero.204

Assim, podemos sustentar que a preocupacdo de Vianna, ao trabalhar o
personagem Mariz, concentrava-se mesmo diante dessa dimensdo da opressdo, e das
deformacdes sofridas pelo personagem, tornando possivel reconhecer esse dominio do
desespero. O desespero e a possibilidade de fuga estavam diante de Mariz, e ele sabia que
tinha de recusar e ndo conseguia. Por fim, destacamos um fragmento da Ultima entrevista
de Vianna, dada em fevereiro de 1974, pouco antes da viagem para tratamento de salde
no Estados Unidos, por Ivo Cardoso, da revista Visdo.

O dramaturgo comentou da importancia da peca “Papa Highirte”, e com isso
chegamos a possibilidade de entender a construgdo do contexto histérico do inapagavel
simbolo da tragédia e do desespero que se passava no Brasil durante o periodo da ditadura
civil-militar (1964-1985).

Vianna disse:

204 MORAES, Marcilio Eiras de. “A dentncia sem romantismo”. Jornal do Commercio, 29. jul.1973.
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Talvez essa Papa Highirte tenha mais sentido, lateje mais, tenha mais paixao
pela vida, se apaixone mais pela riqueza da vida e enfrente com coragem a
tragédia. Conquistar a tragédia é, eu acho, a postura mais popular que existe:
em nome do povo brasileiro, a conquista, a descoberta da tragédia, vocé
conseguir fazer uma tragédia, olhar nos olhos da tragédia e fazer com que ela
seja dominada.?®®

Em 1979, a critica e pesquisadora Ilka Marinho Zanotto, em reportagem para um
jornal da época, nomeou Vianinha como um trdgico moderno considerando a importancia
da producéo dramaturgica do artista.

Sugerimos e deixamos em aberto a seguinte reflexao: “Papa Highirte” seria entao
o0 indicio da nossa tragédia brasileira escrita por um tragico moderno?

Podemos entender o conceito de tragédia concebido por Vianinha no sentido de
incluir os grandes problemas da realidade. Para o dramaturgo, o olhar nos olhos da
tragédia constitui olhar os grandes problemas da nossa vida, da nossa existéncia, da
condi¢cdo humana.

O autor enfatiza que a coisa primeira que € retirada da classe trabalhadora um é o
fruto de seu trabalho, o outro ¢ a cultura, “sdo duas coisas que o sujeito ndo pode ter: o
trabalho e a cultura” (Vianna Filho, 1999, p. 182).

Os grandes problemas da realidade como o desemprego, a guerra, a fome, as
doencas, a exploracgéo, etc., tem a ver com o empenho de Vianna em transfigurar a forma
social em forma estética, elemento cénico sem abstragdes, isto é, trazer a luz a experiéncia
tragica da nossa prépria cultura e estabelecer um olhar amplo do mundo em relacéo a luta
contra as opressoes.

Vianna procurou os problemas da sociedade e tentou utilizar dos meios formais
em termos de comunicacdo e elaboracdo de teatro para mostrar e aplicar em nivel de
descoberta a profundidade da tragédia, o dramaturgo aconselha “ndo fugir dela, ndo
mascarar nada, ir a0 maximo possivel as condi¢cdes da nossa fragilidade, descobrir até o
fundo as nossas impoténcias, as nossas incapacidades” (Vianna Filho, 1999, p.183).

Vianna nos convoca a olhar para as nossas fragilidades, impoténcias e
incapacidades, isto significa olhar nos olhos da tragédia diante dos problemas da
sociedade e ndo deixar se resignar pela realidade. Em suma, a responsabilidade do artista

seria, segundo Vianinha, ter a coragem de escrever a verdade, lutar contra o

205 Jltima entrevista do dramaturgo. PEIXOTO, F (ORG). 1999, p.182. (grifo nosso).
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amortecimento da arte e buscar a forca vital de transformacéao, sobrevivéncia e paixao

pela existéncia humana.
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CONSIDERACOES FINAIS

No ano de 2024, o segmento artistico brasileiro relembra o cinquentenario da
morte de Oduvaldo Vianna Filho e o pais tem a oportunidade de refletir sobre os sessenta
anos do Golpe civil-militar de 1964. As datas coincidem pela natureza simbélica de trazer
a memoria a reflexdo sobre a historia do passado-presente ao se constituir um instrumento
de divulgacdo para as futuras geracOes e trazer a publico a trajetéria de um artista-
intelectual militante de esquerda frente a resisténcia democratica no pais.

Esta pesquisa abordou, numa perspectiva critica, o debate sobre os impactos do
Golpe de 1964 na Cultura, em especial as praticas de censura e repressdo ao teatro
brasileiro.

Em face do exposto, a presente tese “A dramaturgia épica em “Papa Highirte”
de Oduvaldo Vianna Filho: o Teatro no Brasil sob a Censura”, fornece um material
tedrico para a historiografia teatral sobre a reflexdo da importancia da resisténcia cultural
em tempos de cerceamento das liberdades de expressao, criagdo e pensamento.

Observamos, durante o desenvolvimento da pesquisa, 0 desejo de liberdade
aparente dos artistas brasileiros na mobilizacdo contra o desmantelamento e sufocamento
das artes. Nesse contexto, a luta contra a Censura e pela Cultura marcou profundamente
o cenario cultural vislumbrado pela organizagdo politica e coletiva da classe teatral.

A investida da ditadura de direita na deformacdo do projeto politico-cultural da
esquerda era evidente, visto que a proibicéo de atividades e manifestacdes sobre assuntos
de natureza politica afetaram de maneira drastica as artes.

Na configuracdo da Censura violenta e sistematica da pratica artistica, os artistas
aclamaram pela Criag&o Livre, isso seria a maneira de lutar para continuar a pensar, a
dizer, a criar, a mostrar, a escrever e a falar em um pais militarizado e dominado por
forcas conservadoras.

Os acontecimentos de 1964 incidiram diretamente no sentimento de impoténcia
que se abateu sobre a militancia de esquerda. Diante do fechamento politico e do siléncio
imposto pela ditadura, identificamos as evidéncias de criar representacGes, formular
respostas, no tange as emergéncias de estetizar impasses, questbes do cotidiano,
fragmentos, duvidas, incertezas, fragilidades, decepcbes, fracassos, derrotas que
permearam a dramaturgia de Vianna durante o contexto de ditadura civil-militar.

Vianna, ao registrar as angustias diante das ferramentas do olhar épico da distancia

e do olhar nos olhos da tragédia, procurou colocar os problemas sociais dentro da acdo
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dramatica, elegendo as urgéncias e emergéncias como categoria estética de trabalho.
Mesmo diante das condigdes em que se vivia naquela época, Vianna buscou exercer uma
atividade intelectual e expressar sua perplexidade.

A postura de Vianna diante da ditadura foi de denuncia e, com isso, a pesquisa
configurou-se em espaco de investigacdo e discussdo sobre os impasses pelos quais
passava o trabalho artistico e intelectual do dramaturgo.

A investigacdo da realidade por Vianinha, atribuiu-lhe a condi¢do de um artista-
intelectual com ideias ldcidas, na tentativa obstinada de compressdao da sociedade
brasileira, tendo uma visdo organica dessa realidade que 0 motivasse internamente a
testemunhar o seu tempo através de sua escrita. Assim sendo, afirmarmos que Vianna
descreve a experiéncia tragica de sua época.

A questdo central que orientou a nossa pesquisa foi a indagacao: de que maneira
Vianinha vislumbrou escrever uma obra dramatdrgica sobre o que acontecia no pais em
1968?

Em “Papa Highirte”, Vianna buscou fazer um diagnostico dos acontecimentos do
pais, sobretudo dos efeitos politicos, sociais e culturais do pés-golpe. Vianna formulou
estratégias e taticas de trabalho ao escolher os expedientes épicos para relatar as acdes de
intervencdo, manipulacéo, violéncia sistemética e retrdgada da sociedade brasileira em
aparato ditatorial.

Vianna trabalhou em desfavor daqueles que o exploraram, por esse motivo sua
obra teve a dimenséo e caracteristica de denuncia, assim dizendo, o dramaturgo mostrou
para a classe trabalhadora as velhas estruturas de dominacgéo, exploragéo e opressao da
classe dominante.

A dramaturgia épica de Vianna operou dialeticamente nas contradi¢des vivas e
centrais do modo de organizacdo da producéo e reproducéo social, e para tal fim dominar
a tragédia implica em pensar a partir da compreensdo do concreto real.

O que ocorreu em “Papa Highirte” foi também um esforco de Vianna para melhor
compreender a realidade através da construcdo e concre¢do do pensamento dialético dessa
denuncia.

Desta maneira, conclui-se que, partindo de uma revisao critica do conjunto de
exames das contribuicdes estéticas da narrativa teatral através da sensibilidade e intuicéo,
Vianna foi um artista-intelectual organico que se conectou com 0s sentimentos da classe
trabalhadora e substancialmente com a producéo estética nacional-popular para denunciar

as atrocidades e violéncias da ditadura brasileira.
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MINISTERIO DA JUSTICA ; ‘
. DEPARTAMENTO DE POLICA FEDERAL '

CENSURA FEDERAL
TEAT RO

CADERNO 1 - IMAGENS-TEMPOS OU REDEMOINHOS OU
MONTAGEM DE TEMPOS HETEROGENEOS FORMANDO
ANACRONISMOS

Diante dessa imagem, nosso presente pode, de repente, se ver capturado e, a0 mesmo
tempo, revelado na experiéncia do olhar. Ainda que mais de quinze anos tenham se
passado desde essa experiéncia singular - no que me concerne -, meu "presente
reminiscente" ndo terminou, parece-me, de tirar disso todas as ligdes. Diante de uma
imagem - por mais antiga que seja -, o presente nunca cessa de se reconfigurar, se a
despossessdo do olhar ndo tiver cedido completamente o lugar ao hébito pretensioso do
"especialista". Diante de uma imagem - por mais recente e contemporéinea que seja -,
ao mesmo tempo o passado nunca cessa de se reconfigurar, visto que essa imagem s6
se torna pensdvel numa construgéo da memoéria, se néo for da obsessdo. Diante de uma
imagem, enfim, temos que reconhecer humildemente isto: que ela provavelmente nos
sobreviverd, somos diante dela o elemento de passagem, e ela é, diante de nés, o
elemento do futuro, 0 elemento da duragio [durée], A imagem tem frequentemente mais
meméria e mais futuro que o ser [étant] que a olha.

(DIDI-HUBERMAN, 2015, p.16)
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PARA MENORES DE
18 ANOS
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Figura 21- Prossegue a campanha de artistas e intelectuais contra os rigores da censura

Fonte: Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 20.mar.1968.

Figura 22 - Forga de Expressdo. Os artistas usaram de todos 0s recursos para ndo
permitir que a Censura continue prejudicando o teatro. No Rio de Janeiro, cartazes
sobre a estatua de Carlos Gomes criticam a censura imposta pela ditadura.

Acervo: Correio da Manha, Rio de Janeiro, 14.fev.1968.
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Figura 23 - As autoridades prometeram liberdade, mas a censura continua. Censura
Causa Desemprego

Fonte: Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 20.mar.1968.

Figura 24 - Greve Protesto Contra a Censura

Acervo: Ultima Hora, Rio de Janeiro, 13.fev.1968.
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Figura 25- O pais ficou sem teatro “contra a censura pela cultura”

" HOJE NAO
TEM TEATRO
PORQUE A
CENSURA
PASSOU DO
LIMITE DA
PACIENCIA

Acervo: Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro, 12.fev. 1968.

Figura 26 - Em lugar de encenar “Roda Viva” atores discutiram-no teatro o problema da
censura

Fonte: Ultima Hora, Rio de Janeiro, 12.fev.1968.
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Figura 27- Odete Lara, Tonia Carrero e Norma Benguell em marcha acelerada para o
combate & censura

Fonte: Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 19.mar.1968.

Figura 28 - Teatro Contra a censura e pela cultura

Fonte: Ultima Hora, Rio de Janeiro, 13.fev.1968.
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Figura 29 - Eva Tudor, Tonia Carrero, Eva Wilma, Leila Diniz, Odete Lara e Norma
Benguell na passeata
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Fonte: Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 14.fev.1968.

Figura 30- Frente anticensura: Paulo Autran, Bérbara Heliodora, Yan Michalski e
Oduvaldo Vianna Filho

Fonte: Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 18.fev.1968.
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Figura 31- Cultura Venceu Censura. Teatro livre

CULTURA VFNCEU CENSURA
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vea que voleu, no Ria @
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qreve, que enfre outros
incidentes teve o do
prisao, por inttontes,
de Tonin Carrero. Em
| telegrama o closse o
chefe da Policia Fede-
ral anuncio, porem, que
a Cemura continuara

otiva, (P. 3 ¢ 2.7 Cod.)

Fonte: Acervo: Ultima Hora, Rio de Janeiro, 14.fev.1968.

Figura 32 - Seu Programa para Hoje. Greve de protesto contra a censura em defesa da
cultura
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Fonte: Ultima Hora, Rio de Janeiro, 13.fev.1968.
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Figura 33 - Jaguar e 0s censores

Jaguar

¢ 05 censores

~ 0 mao) dos censores é que éles estéo odo-
l tondo otitudes codo ver mais teatrois.

Fonte: Ultima Hora, Rio de Janeiro, 13.fev.1968.
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Figura 34 - O cantor Sérgio Ricardo em passeata contra a Censura em S&o Paulo

Fonte: Arquivo Nacional, Correio da Manha, Rio de Janeiro, 13.fev.1968.
BR RJANRIO PH.0.FOT.06440
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Figura 35- Nelson Rodrigues levanta cartaz e protesta contra censura “burra” sentando
trés horas no Municipal

Fonte: Arquivo Nacional Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 13.fev.1968.
BR RJANRIO PH.0.FOT.06440.
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Figura 36- Fernando Torres, com microfone, no Teatro Municipal no protesto contra a
Censura, perto de Nelson Rodrigues (de terno)
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Fonte: Agéncia O GLOBO.



267

Figura 37- Odete Lara e Eva Wilma no mesmo protesto

Fonte: Ultima Hora, Rio de Janeiro, 14.fev.1968.
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Figura 38- As atrizes Tonia Carreiro, Eva Wilma, Odete Lara, Norma Bengell e Cacilda
Becker protestam contra a censura e Ditadura Militar
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Fonte: Arquivo Nacional, Correio da Manh@, 13.fev.1968.
BR_RJANRIO_PH_0_FOT_06440_026.
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Figura 39 - Atores com placas e faixas protestam contra a Censura no Teatro Municipal
de S&o Paulo em 13 de fevereiro de 1968

Fonte: Digital da Fundag&o Ulysses Guimaraes.
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Figura 40- Artistas realizam manifestagédo contra a Censura na ALERJ em junho de
1968
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Fonte: Correio da Manh -BR_RJANRIO_PH_0_FOT_06440_022-1.
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Figura 41- Passeata de artistas, no Rio de Janeiro em junho de 1968, protesta contra a
censura da peca teatral “Relagdes Naturais”, de Qorpo-Santo

Fonte: Arquivo Nacional, Correio da Manha -
BR RJANRIO PH.0.FOT.06440
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Figura 42- Cacilda Becker, Walmor Chagas, Odete Lara e outros na escada do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro, em fevereiro de 1968
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Fonte: Agéncia O GLOBO.
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Imagem-tempo/redemoinho/anacronismos n° 23:
A atriz Tonia Carrero sendo presa em fevereiro de 1968 em passeata contra a censura.
Acervo: Arquivo Nacional, Correio da Manha -
BR RJANRIO PH.0.FOT.14897
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Figura 43- Capa da Revista Civilizacdo Brasileiro, caderno especial 2 Teatro e
Realidade Brasileira
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Fonte: Acervo pessoal do autor.
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Figura 44- A atriz Norma Bengell, em 13 de margo de 1968, recebendo a noticia de que
0 ministro da Justica, Luis Antdnio da Gama e Silva, manteve a censura das pecas
“Barrela” de Plinio Marcos e “O comego ¢ sempre dificil”, de Antonio Bivar”

Fonte: Arquivo Nacional, Correio da Manha,
BR RJANRIO PH.0.FOT.11418.
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Figura 45- Papa Highirte Interditada pelo Servico de Censura de Diversdes Publicas

Fonte: Memorial da Democracia.
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Figura 46- No papel, o censor relata a sua chefia ter pedido ao ator Paulo César Pereio
que deixasse de falar um palavrao que nao constava no texto original da peca aprovado
pela censura
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Teatro Princesa Isabel, transmitindo a artista figurante, menor

de idade, que ali trabalha, da 1 gsidade da sua presenca hoje
as 14,00 hs,, no Juizado de
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Walter Sa Pereira d% Mello

Fonte: Arquivo Nacional, Divisdo de Censura de Divers@es Publicas, Requerimento para
aprovacéo da peca: roda viva. BR DFANBSB NS.CPR.TEA,PTE.101.



278

Figura 47- O uso dos palavrdes (e a censura deles) nas pecas de teatro virou questdo
depois que uma deputada Conceicdo da Costa Neves denunciou o uso de palavrdo na

peca “Roda Viva” em 1968
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Figura 48- A peca “Roda Viva” foi atacada por conter “palavrdes” e a classe teatral se
manifestou publicamente contra a censura do texto, solicitando um debate na televiséo
para discutir a liberdade de expresséo
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SALVADOR pelo ONE-ELEVEN da VASP,

B

A discussdo foi pra valer,
na mesa-redonda realizada pe-
la TV-Tupi, sobre a qual até
hoje ainda dao palpites gre-
gos, troianos e varzeanos. Nao
€ para menos: discutiu-se a
acao da censura em todos 08
escaloes da vida cultural do
Pais, especialmente sobre o
teatro. Tentou-se diversiticar
a verdade, dizendo que a luta
se travava em torno da liber-
dade do palavrdo, quando a
veraade € que se luta, hoje
em dia, de todas as maneiras
possiveis e imaginaveis, pela
liverdade de expressao.

De um lado trés deputados:
Aurelio Campos, Antonio Leite
Carvalhacs e Conceicio da
Costa Neves, falando em nome
da moral e da familia brasi-
leira. Do outio, trés intelec-
tuais de formagao inteiramen=
te oposta: Plinio Marcos, Au-
guswo Eoal e Fernando Tor=~
Tes.

O policiamento dentro do
esiadio da TV-Tupi teve pro-
porgoes jamais vistas, mais de
vinie elementos do DOPS, pa~
ra uma rentena de atores que
estavam no auditorio, A uma
dada altura, os parlamentares
exigiram que os artistas que
accrreram ao palco-auditorio
fossem evacuados pelos agen-
tes do DOPS, sendo abando-
nariam o debate. Os parla-
mentares usaram a tecnica do
arrasa-quarteirdo, ou seja,
«fulana disse que vocé nao
presta, e por isso vocé nao
pode estar também agui onde
estamos defendendo os sagra-
dos direitos da familia  bra-
sileira!y

Os artistas, que queriam
que o debate prosseguisse até

o total esclarecimento da ques-
téo, ndo aceitaram este tipo de
provocacao, menos Wanda
Kosmo, que auxiliada por He-
lio Ribeiro, diretor artistico
da Radio Tupi, forgou sua
presenca para esclarecer algo
que nao havia dito da ma-
neira como foi sugerida. Es=
clarecimento que nao foi acei-
to pela deputada Conceicéio da
Costa Neve, com uma longa
pratica — mesmo em mesas-
redondas anteriores — de nao
aceitar apartes.

Os artistas, zangados, fica-
ram no saguao e em frente da
emissora, acompanhando os
debates, através das radios
Tupi e Difusora, expressan-
do todo o seu desagrado & sai-
da dos trés deputados forte-
mente protegidos pelo DOPS,
virandc-lhes as costas, no
mais absoluto dos silencios.

Centenas de telefonemas fo-
ram atendidos durante as trés
horas do debate, com os pal-
pites mais diversos. Honra
seja feita a Almir Guimarées,
mediador dos mais imparcials,
que nao deu colher de cha
para nenhum dos lados, limi-
tando-se a conduzir o debate
com pulso de ferro e muita
dipiomacia,

Vale a pena transcrever o
ue disse Fernando Torres,
iretor e ator de teatro, ho-
mem culto, inteligente, que de
maneira nenhuma pode ser
considerado elemento extrema~
do, Fol ele quem sintetizou
a situacdo, da maneira que
ela se apresenta atualmente.
As pessoas sdo contra o pa-
lavrdo e & obscenidade. Per-
gunto eu: em que difere o
palavrdo da palavra? No mo-

LIBA FRYDMAN

mento em que um autor es-
creve uma peca, ele usa pa-
lavras. Entao pergunto: que
juiz podera dizer amanhé, ao
senhor Carlos Drumond de
Andrade, se ele deve ou néo
por um palayrao num seu
poema? O palavrao, para nos,
é um instrumento de traba-
lho. O lavrio € apenas
um detalhe no meio de uma
obra de arte. Somos contra a
censura, todo artista é contra
qualquer especie de censura
porque ela, através dos tem-
pos, passou, enquanio os ar-
tistas ficaram. A censura atra-
vés dos tempos queimou — e a
Inquisicido est4 ai como prova
— e o que era moral naquele
tempo, para uma determinada
mentalidade, deixou de ser. O
que queremos é & mesma liber-
dade que o escritor tem de co-
locar no livro as, suas idéias.
E s6 se pode escrever e de-
bater idéias quando se tem o
manuselo livre e total da pa-
layra. Nos, artistas, queremos
que o Estado respeife esta nos-
sa liberdade. Se uma peca,
nas condigbes morais de hoje,
é considerada obscena, quem
vai me dizer se daqui a al-

guns anos nao serao consi-

deradas obras de arte? O ar-
tista escreve para a posteri-
dade, deixa o testemunho de
sua epoca para a posterida-
de. Se hoje em dia, no mun-
do inteiro, se fala uma lin-
guagem violenta, é porque es-
tamos vivendo um mundo
violénto, onde a: condicfio hu-
mana_ estd sendo relegada a
um plano de animalidade. B
ndo somos nos, artistas, que
vamos ficar indiferentes = a
essa animalidade que domina
o mundo.

Fonte: imagem de jornal disponivel no Acervo do Instituto Augusto Boal.
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Figura 49 - Manifesto da Classe Teatral de S&o Paulo denunciando a censura e o carater

fascista do governo militar
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Fonte: imagem de jornal disponivel no Acervo Augusto Boal.



281

Figura 50 - Reportagem e entrevista com Oduvaldo Vianna Filho no Jornal do Brasil

O encontro com Oduraldo Vig-
na Fitho tinha sido marcedo pare
«3 J da larde no Tealro Mesdla,
Quando ¢ onde nfo o encontrel.
iquelas alluras a classe teatral
rarioca jd estava reunida ne Ci-
neldndla, para mais wma manifes-
tacdo padlica em Jjavor da Uber-
dade de expressio; nova tentati-
va para vencer um dos mullos
ADsldewlos com gue se depara o
empresario antes de colocar wma

Jeca em cartaz. O depoimento jo!
*ilo num banco de praca:

=~ MNinha vida *de lealro come-
oKk no movimento wunifgersitdrio
de Sdo Panlo. Havie muita convice
cdo, todos multo inleressados no
Wealro Pauliste de Estudantes. 0
diretor era Ruglero Giacobdt Jd
era clara a idéia de se polemisar
@ realidade brasileira, 0 comporta.
mento ¢ a atitude dos closses dirle
pentes. A descoberla da autono-
mie no featro veio um pouco mais
tarde. Augusto Boal nos contra-
fon para o Teatro de Arena de
Sdo Paulo. Bramos, nessa época,
cu, © Reul Cortezr, o Guarnieri, o
Millon Gongalves ¢ outros. José
Renato montavae as pecas. O ator

“S€inha de jaser tado. lancaments,

»

;".wmar conta de loda a parte ad-

..

o

_a.rcorrcpondéncia. programa, enjim,

ministrativa. Sdo powucos, alids, os
grupos lteatrals que ndo tém na
» Sua parte administrativn o proprio

- Oduvaldo Viana-Filho
um tleatro

para quem
nao tem meédo
da verdade

afor O gue far enfraquecer o8
dolz lados, o da investigagdo, da
eriagdo artistica, e também o ad-
ministrativo, Com ésse tipo de di-
recdo colegiade inlciamos no Tea-
tro de Arena de Sdo Penlo nossa
primeira experiéncia de cardter
empresarial

~ O contato com Boul muito
contribuln parn a minha nogdo da
autonomia do lealro, da elabora-
¢6o de uma pega, de investipacdo
do homem De que @ clare:a de
mensagem estd na intensidade da
comunicacéo

Oduvaldo é interrompldo, Al-
guém disehdo gue a manifestacdo
da classe leatral ndo poderia ser
feita na vpraca, mas que as auto-
ridades ndo objetariam quanto &
ocupucdo das esyadarias do Muni-
cipal Ble continua,

- & caracleristico no nosso
lealro o empresdrio ser também
ator Quase que $6 o Berbara ¢ o
Ornstein ndo mililam diretamente.
Funcionam na base de uma rela-
¢cdo econdmice mals pura. O que
mostra, allds, como o nosso tealro
pcde ser caracterizado fundamen-
talmente pela vinenlacdo da ativi-
dade 4 sinceridade, & vontade de
jazer. Poucos 340 0s que pensam
em Jaler (ealro exclusivamente
para ganhor dinheiro, Outra ca-
racteristica do teatro drasileiro ¢ &
média de idade do ator, que tem

Fonte: Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 20.abr.1968.



Hdé um grande indice de desem-
prégo.

— Mas, apesar disso (udo, o
teatro se desenvolve., Oz nosso08
grandes aldres, de tradicdo, como
Paulo Aunlrax e Tinla Cuarrero,
propdem novas experlénclay e par-
ticipam dos inovacdes. O que COM-
prova a vilalidade cullural e wm
tealro

O FANTASMA DA CENSURA

Odurvaldo volta a falar no tra-
tamento que a classe lealral vem
recebendo dos Orpdos de censura:

— Anligamente o empresirio
e¢re concvocado pelax autoridades
para explicar o gue estave mon-
lando. Hoje nmem 3¢ pensa mais
nisso.” Somos escorracados como
verdadeiros marginals assailantes,
As decisdes nunca 3do tomodas
alravés do didlogo. Séo tomados
sumdriamente ¢ com unicadas
alravés do Didrio Oficial, enguan-
lo @ lei exige pareceres funda-
mentados das proibicdes, O Cape-
ta em Carvaru, por exemplo, es-
tava de estréia marcada, ¢ & res.
posta chegon de: dias depols. Ca-
da lelefonema para Brasilla ¢é di-
nheiro. £ o walole com a res-
poxta que nunca chegu. E o pre-
Juizo é Imenso enquanto ox pecas
Jicam' paradas. Agore estdo que-
rendo que anles de iniciarmos
qualquer ensslo apresenlemos o
texto @ Censura. Como ¢ gue wma
companhia pede fjicar esperando
trés meses por uma resposta? K.
alids, nma porfaria de fecerelro de
67, a n® 11, do Govérno federal,
diz que as pegos devem ser apre-
aentadas & Censura até no mixi-
mo dez dias antes da estréia. Em
qualquer lugar @ Censura é ume
Jigura de excegdo. E nenhuma des-
das pegas infringe leis vigentes,
B engragado as coisas poderem ser
publicadas ¢ ndo encenadas.

Pergunto se essa atilude do Go-
vérno federal seric produto da fal-
la de nocdo de cultura da classe di-
rigente ou 3¢ ¢ hostilidade contra
o tealro teria reites mals profun-
das.

— O problema ndo € de burrice

__nhdo._mas de wma posicdo politica

minoritdarie, apolades por setores
Minoritdarios, A posicdo politica
corresponde & seguinte: ox prodle-
mus da rvealidode wdo sdo u reali-
dade, mns ay pessons gue levantam
ousa roa'ldade, Assim, desde que se
mienlenha shénclo ¢ omisdo, as
realidades delram de existie
Exinem gue ndo nox manijes-

femos sobre ump realidode dolo-
rose, enguanlo que a densncla, o
debede ¢ o dixennsdo s6 podem con-
ribulr perw o encontro de soly-
Cofs pare os problemas. O silénclo

como aconlece et Portuwcul
torne wm peis empobrecido espi-
riluatmente, ¥ « propria margina-
Hincdo da Iuteligéncia, do arrojo,
da dignidade humane. Ackar que
¢ subversivo denunclar uma injus-
tica é negar a democracia. O tea-
iro brastieiro esté muito incorpo-
rado ds aspiracdes gerais do povo.
Procura responder, levantar, dis-
cutlr. Em pouco lempo poderemos
levantar reivindicagbes econémi-
cas, Enquanlo existir a opinido pu-
blica estaremos vlvos, pois mesmo
que mullas véres discordem de nos,
estardo concordando com @ ousa-
dla e a vltalidede que frasemos
dentro de nés

Pergunto se ndo reconhece o
necessidade de alowma cemsara —
dentro de outros Umites obriamen =
fe — dudas as condipdes de igno-
rancle de nosso povo, portanto
mals Injluencideel e menos capaz
de discernimenlo préprio do que
povos desenvolvidos.

~ Ndo vejo esta necessidade
ndo. O proprio preco do ingresso
fd faz uma limitagdo. E ninguém
¢ obrigodo a ver ax pecas. Quando
ndo tem valor ox gualidade o Pli-
blico ndo toma mesmo conhecie
mento. Agora, impedir qQue a3 pese
s0as vdo aos locais... Entéo deve-
ricm proidir a prépria realidade

brasileira, as favelas, as prisdes, ’

Quem 1é fornal, vota, 14, tradbalha
para viver entdo ndo é cepaz de
,dlscernimento? £ certo que se faz
muite coisa ruim, nem tudo 0 Que
Jazemos € bom. O sucesso ¢ que
deve ser a resposta. O que dejen-
demos ¢ apenas o direito de lutar
pela garantic de nosso pidlico, um
pliblico com liberdade de escolho.

Fonte: Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 20.abr.1968.
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Figura 51- Reportagem e entrevista com Oduvaldo Vianna Filho no Jornal do Brasil
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Figura 52- Material de divulgagdo da montagem de “Papa Highirte” pelo Teatro dos
Quatro em 1979

Teatrodos 4

PAPA HIGHIRTE

DE ODUVALDO VIANNA FILHO

Acervo: Sérgio Britto Digital da Fundagdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 53- Sérgio Britto e Tonico Pereira em cena na pega “Papa Highirte”, 1979

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacédo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 54- Sérgio Britto (Juan Maria Guzamon Highirte) e Tonico Pereia (Pablo Mariz)
em “Papa Highirte”, 1979

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacéo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 55- Nildo Parente (General Perez y Mejia) em cena na peca “Papa Highirte”,
1979

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacéo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 56 - Nildo Parente (General Perez y Mejia) em cena na pega “Papa Highirte”,
1979

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 57- Carlos Alberto Baia (Manito) em cena na pega ‘“Papa Highirte”, 1979

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 58 - Sérgio Britto em cena na pega “Papa Highirte”, 1979

Acervo: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 59- Tonico Pereira em cena na pega “Papa Highirte”, 1979

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 60- Angela Leal (Graziela) e Sérgio Britto em cena na pega “Papa Highirte”,
1979

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 61- Dinorah Brillanti (Grissa) em cena na pega “Papa Highirte”, 1979

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).



293

Figura 62- Angela Leal (Graziela) em cena na pega “Papa Highirte”, 1979

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 63- Helio Guerra (Morales) em cena na peca “Papa Highirte”, 1979

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 64- Tonico Pereira e Sérgio Britto em cena na pega “Papa Highirte”, 1979

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 65- Ensaios de mesa da peca “Papa Highirte”, 1979

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacéo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 66- Ensaios de mesa da peca “Papa Highirte”, 1979

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacéo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 67- Conversa do elenco em ensaio da pega “Papa Highirte”, 1979

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 68- Nildo Parente em Ensaios da peca “Papa Highirte”, 1979

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacéo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 69- Sérgio Britto e o diretor Nelson Xavier em ensaio de mesa da peca “Papa
Highirte”, 1979

Acervo: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 70 - Carlos Alberto Baia (Manito) e Nelson Xavier em ensaio de “Papa
Highirte”, 1979

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 71- Livro com os dialogos da peca “Papa Highirte” ¢ as anotagdes a mao de
Sérgio Britto

e
)
W
-/

A g
Oduvalde Vidanna

Fonte: Acervo: Sérgio Britto Digital da Fundacéo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 72- Livro com os dialogos da peca “Papa Highirte” e as anotagdes a mao de
Sérgio Britto

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 73- Livro com os dialogos da peca “Papa Highirte” e as anotagdes a mao de
Sérgio Britto

PAPA~HIGHIRTE

wffPAPR HIGHIRTE]Y Tnada a0 meu médico, vocd
sempre X;c denuncia mas é testemunha que todos os dias f?

lago um| esférco de herédi grego para tomar éste cafié

merencorio. Tomo pulquf} culpa—¢ dopaoe;-quer. conhecer

um povo? Coma s@m pio mZ nada, mulher>s
GRISSA — O senhor gosta rists -Pa-p.LJ
jPAP/\ @IGHIRTE Vocé ndo tuge nem muge, estou
fqui nesta Montalva, esta terrz} arrastada, ha dois anos e

meio no cxﬂio, vitvo;vista—f longe da minha Alham-
bra ¢ vocémao tuge nem muge. Eonmw
GRISSA -

minha, Grissd!
GRISSA — ... Eu.sci.
PAPA |- Iigcr fugiu da cadeia, foram os comunistas!
IRISSA — ... E,q sel; Papa...
)
Né}o,\nﬁg acredita.
IRISSA — f&cmdito.

W“ Néo acredita, ' i

GRISSA — Acredito, Papa, eu...

M.w"rl"TW\ ] ... Nao acredita, nio acredita, bas‘t’h ser- uma
BULOTIdRde “para nao ter crédito! Ninguém~mais tem co-
ragem de ser 'zmtoridqg_l_g, &ste & o-mmindo de vocss, para
vooos domocracia & issowﬁ"fﬁm\/ento, papaventos no mundo
OadR um faga o que quiser! E o nQjo da autoridade por
oo mundo, democracia nio ¢ uma aventura, nao & pic-
nie G @6 mundo dos adia1nentos,1das desculpas, nio ¢
i batle das regalias, democracia é também uma procissac
tlon deveres, enteidey, Grissa? Voce quando vocé vai enten-
M8 VOOON fodos? (ENTRA MORALES) ﬁ

|

MORALES — Com licenca, Papa? (e VL

REVERSAO “DE LUZ. PEREZ X MEJIA ESTA EM

p /«{}9/1 O FOGD CIRCUNSCREVE\ PEREZ Y MEJI
N n e
AX 44 , o

f

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 74- Livro com os dialogos da peca “Papa Highirte” ¢ as anotagdes a mao de
Sérgio Britto

PAPA HIGIHIRTE

MORALES — Papa... E que h4 um problema de segu-
rangn justamente. . .

~f/\l’/\ HIGHIRTE ;— Mas ja ndo disse que pode desis-
WIS TR0 acabel de dizer ou o que? Eu precis S Fan=
Wi 1mas para o que? O que fazem em Alhambra para que
Ol posso voltar? O que fazem em Alhambra desde que me
lithram do poder e subiu Camacho? L4 estd Camacho o
poroso  Camacho e eu pergunto o que fazem agora na-
el terra a nao ser ouvir outra vez os gritos dos mineiros
# O8 barros dos estudantes? “Séo problemas sociais, Papa,
problemas sociais, graves problemas sociais” que a
Bubversio inventa, as greves tiradas de seus chapéus de
Mmigleos, “democracia, Papa, é necsssirio democracia, @
HOBBIL (sxl)é}'fén/da niao deu certo, Papa, democracia, todos
podem falar” mesmo que sejam as trombetas do inferno,

“lodos podem se organizar” mesmo que sejam as falanges
"o Apocalipse, “democracia! democracia Papa™ 14 estio os

politicos outra vez emendando orcamento, e a subversac
Ltoca seu canto de sersia “somos um pais rico, porque nao
_podemos ser iguais aos outTos? Somos ricos”! E as pessoas
' m{;'z—\_t'ropéram, se estalfam, se iludem, se envaidecem e
correm e se pisam ah meu povo de Alhambra ah povo de
minha imensa e morena Alhambra estd sendo varride pela
Incompeténcia, pelo descuido humano! E o que fazem vocés
meus generais sentados nos quartédis escovando lombo
cavalo foi para isso que vocés juraram a bandeira?

bra estd sendo desfigurada e assaltada a luz do did7Gene E/I,L
(Guardia, Robales, meu amigo Robales, meu irmio dé sang
Losomena, Menandro, meu querido, meu querido General
Menandro... (REVERTE A LUZ. PEREZ Y MEJIA NO-
VAMENTE EM CENA. PEREZ Y MEJIA E INTENSO.

PAPA OLHA UM PONTO FIXO. NAQ RESPONDE DIRE-
TAMENTE A ELE)

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 75- Livro com os dialogos da peca “Papa Highirte” ¢ as anotagdes a mao de
Sérgio Britto

~

PAFA THGIHTRTE 15

PHRIEZ Y MEJIA — Os planos ficam na sua mesa,

Pupn Highicte; as estatisticas que lhe mostram sdo falsas,

l'u i O pils esta parado, negaceia, negaceia. ;
PAPA HIGHIRTE |- Recebi mais de duas mil cartas IM\

ON)Wt]n meu aniversario. NMV‘*L X ;
PEREZ Y MEJIA — Exigimos que o senhorjfeche o Ww"\

fornnl Clarin, /i
ll'/\l A HIGHIRTE x— O jornal Clarin ndo infringiu C\WWW
W lel de Tmprensa.
PEREZ Y MEJIA — Mas publica com destaque tudo

qun nio Interessa_ao govérno

TAPA HIGIIIRTéﬁ— Nzo admitq imposicoes ao meu
EOVEINO, General Perez y Mejia.

PEREZ Y MEJIA — Nés também somos o seu govérno,
Papn Highirte.

MUDA A LUZ PAPA SENTADO. ARRASADO@M?

LONGO SILENCIO. BEBE PULQUE.

PAPA I-IIGH_I_RIEJ— Pulque... o bom pulque.., fui
Ol guem salvou o pulque... os alambiqueiros iam falir,
e 0 decreto 18.937 de janeiro de mil e novecentos e
somsenta e um isentando os impostos, salvei o pulque... .
Parez v Mejia, o ilustre General Perez y Mejia promovido
por mim que exigia mao de ferro é o atual ministro da
Guerra de Camacho... Perez y Mejia agora é o campedo da
gdemocracia... vendeu-se por manchetes na primeira |
pigina. .. (LONGO SILENCIO) Cuide de mim, Morales,
fual ¢ o problema de seguranca, cuide de mim... (REVER-
WAQ DE LUZ. PAPA SENTADO. GRISSA FAZ SUA BARBA.
PENTEIA-LHE O CABELOJ Motales. .. Morales. .. Cuide de
wibm aqui, ui, Morales! Morales! (MORALES APARECE NA,."
LUZ) Onde estd essa flor chefe do cerimonial?

MORALES — Ja mandei chama4-lo, Papa, &le esté. ..

. — Querc que éle me explique de

1OVO como € o protocolo da recepgio ao rei da Noruega.

Acervo: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 76- Livro com os dialogos da peca “Papa Highirte” ¢ as anotagdes a mao de
Sérgio Britto

f { o
P 5(«—\/ ! ﬁ) uvaldo Vianna
W N4 -
Sim, senhor. ¢
— Quero saber como se diz bom

APA
Q.

dia em noruegués,

MOR. —_Sim, senhor. (VAI SAIR) A/l/ﬂ}m
~~——{PAPA HIGHIRTE [— Morales (ENTREGA PlflEf ) Leye
Y

essa papelada. Vou cobrar a dividg do {Clarin na
Previdéncia Social.
MORALES — Do Clarin, senhor...? »
¢ — HIGHIRTE |— (A GRISSA QUE ' LHE ,FAZl A
O BARBA) Cuidado, Grissa, cuidado. VA
NN MORALES — Papa, o senhor ontem declarou que nao
(,‘J havia nada contra o Clarin.

IPAPA HIGHIRTE }— Além de cuidar da minha segu-
fdnca voce agora também cuida de politica?

MORALES — Perdio, Papa.
~|PAPA HIGHIRTE Tenho que manter a unidade dcs
ue me apdiam, Sao- mais de quarenta oficiais, gente
xplosiva mas honesta preciso déles... Servem para
assustar um pouco, estou gordo, rio muito, é preciso que
¢les fiquem por perto do meu govérno sendo o povo logo
quer tomar intimidades... ¥ preciso ainda aparecer com
/um boldog: na corrente... (MORALES SAI) Veja que a
X v‘\segﬁora do Ministro da Fazenda fique sentada & minha
mreita.., Quero uma locac, Grissa... Séca, discreta,
fragrante. (A LUZ MUDA. TODOS NA POSICAO ANTERIOR)
—=—~———TuIde de mim, Morales, qual ¢ 0 problema de seguranca,
cuide de mim. ..
MORALES — A senhorita Graziela sabia que nds
despedimos o chofer. ..

; {PAPA HIGHIRTE |- Claro, de dcis em dois meses nés
despedimos todos os empregados, e dai?

MORALES — Bem, g senhorita Graziela trouxe um
homem candidato_ao_emprégo.
———+ PAPA HIGHIRTE [— Quem? O que? Onde éle esti?
—... Al fora com...

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 77- Livro com os dialogos da peca “Papa Highirte” e as anotagdes a mao de
Sérgio Britto

PEREZ Y MEJIA — Um partido dnico, Papa Highirte,
é preciso um partido tnico. Ndo ¢ s6 opinido minha, somos
mais de quarenta oficiais.
JPADA IIIGHIRTE[— Acabei ccm a subversdao no pais,
Geniéral Perez y Mejia.
PEREZ Y MEJIA — Nio é possivel admitir oposicao
a0 govérno. Admitir eleices ¢ admitir que podemos estar
errados, mesmo que sejam eleicoes sé para deputados, €
- admitir_alternativas.

: f érno ¢ uma escola, nao
um’ quartel, General Perez y Mejia.

PEREZ Y MEJIA — Permitir eleicGes é nido permitir a
planificagio, é ficar ao sabor dos acontecimentos, ¢ permitir
a.demagogia, as grandes palavras as pessoas que se eximem,

0} multo som Papa muito som, é preciso censura prévia aos

@subvcrsao General Puez v Mejxa
PEREZ Y MEJIA — Com eleicdes some o interésse
nacional, sé existem interésses pessoais e todos esperamy
‘que as' -coisas mudem € ndo se comprometem e todos
precisam saber que ndo vai haver mudanca, que viemos
para deixar nossa marca no lombo da histérig déste pais,
. a fogo se for precmot
~ PAPA HIGﬁIRR"ﬁE]—— Alhambra é um pais ndo é uma
maquina, General Perez y Mejia.
PEREZ Y MEJIA — Estamos arriscando nossas vidas
nao podemos dividir o poder.

/———-—i PAPA EIGI-IIRTQ— O povo de Alhambra gosta de mim,
Alhambra gosta de mim, General Perez y Mejia.

PEREZ Y MEJIA — As pessoas n2o Se movem, 0 povo
negaceia, ¢é preciso_criar tensao, muita tensao.

PAPA HIGHIRT — Nosso povo é orgulhoso, demora
para reconhecer qu«. estd errado. Mas éle vai ver nossas
estatisticas, nossos planos.

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 78- Livro com os dialogos da peca “Papa Highirte” e as anotagdes a mao de
Sérgio Britto

118208
4

Oduvaldo Vlanna

PAPA HIGHIRTE. ‘MUSICA BAIXA. PERSONA-

ENS DOS “FLASH-BACKS” QUE NAQ PARTI.
CIPAM DA ACAO ATUAL, USAM MAOUIAGLNS QUE
OS AFASTAM UM POUCO NO TEMPO. \

! ~_—{PAPA HIGHIRTE|— Néc admito torturas no meu g0
verno, Coronel Perez y Mejia!

PEREZ Y MEJIA — O jornal Clarin é quem faz acvm~
turas, senhor Presidente.

4PAPA HIGHIRTE Nao preciso da tortura, me Iz_asta

i, a lel forte, nel Perez y Mejia.

[PEREZ Y MEJIA — Estranha muito que ¢ senhor dé

idos ao_jornal Clarin, senhor Presidente.

[PAPA HIGHIRTE|— Meu govérno & de autoridade, nio

violéncia, Coronel Perez y Mejia

PEREZ Y MEJIA — Estranha muito que o senhor dé

ouvidos ao jornal, Clarin, senhor Presidente, Ele devia

estar fechado.

Basta a vigilancia, manter a sub-
desorganizada, Coronel Perez y' Mejia.
PERE JIA — Estranha muito ‘que o senhor..
APA HIGHIRTE Estranha muito que o senhor se
a mim nestes térmos, g'gonel Perez v Mejia, /
MUDA A LUZ. PEREZ Y MEJIIA SOME.
PAPA ABSORTO ‘
MORALES — Papa. ..Papa.. q;éz_ra OLHA EENTO) A
/\}‘ \;} senhorita Graziela estd ai e.
PAPA HIGHIRTE Des»ta Morales, vocé dfie é o
rcsporm L‘ﬁlﬁnmha seguranga aqui no exilio de Mon-

)g \ talva >slsta de procurar nos aeroportos, nas
w eslagocs nos hotéis quem chega ou deixa de chegar, s&
Wﬂﬁ%}, Me desculpe
Grissa, mas cada vez que eu penso que vocé vota, decide. .. .
Um voto pra vocé, um vcto prA mim, nio é Grissa.. ()i
MORALES) Mande Graziela entrar. (TEMPO LONGQO)

(g4 Wm

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 79- Livro com os dialogos da peca “Papa Highirte” e as anotagdes a mao de
Sérgio Britto

PAPA HIGHIRTE

COBERTO 1 — Fala, fala- que nédo-deixa marca.
COBERTO 2 — Sou pago pra nao deixar marca.
COBERTO 1 — Fala que nao deixa marca,

GRISSA — A—mae.d-o—MammWﬁe—desgosto a-
mirhe-drméa; VOLI embora, é sé ter dinheiro, Papa ¢ muito | g@mﬁ
Lot mes tem muito capricho, o senhor vai ver logo... Papa

wio dorme, acorda a gente, quer que a gente beba... 0

unllorme qualquer coisa eu aperto um pouco ou alarga, O

ponhor vé. . (SAI)

MARIZ SENTADO NA CAMA. 0S DOIS COBER-
108 NOVAMENTE DOBRAM SEU BRACO, FORCAM
SUA CABECA.

COBERTO 1 — Onde éles estao? Fala, Fala.

COBERTO 2 — Fala. Fala.

COBERTO 1 — Fala. Fala. (UM TEMPO. DEIXAM
MARIZ, SOMEM NO FUNDO. MARIZ, TEMPO. FUMA O
CIOARRO OUE CONSERVOU, FUMA LENT Q. A
MUSICA PARA. MARIZ, LENTO, ABRE SUA  MALA,
nr UM FUNDO FALSO TIRA AS PECAS DE:
UMA PISTOLA. ARMA. OLHA. VOLTA A DESARMA-LA.
GUARDA, VOLTA A FICAR PARADO, OLHANDO NADA. A
LlIZ MUDA DE ESTADO. MUSICA FORTE, ALTISSIMA.
MANI_&_\F\’PLODE DENTRO DE CENA. SUA FIGURA E

SURRIVEL. MACHUCADO, MOLHADO, OS CABELOS _ES-
CORRIDOS, AS MAOS AMARRADAS-ATRAS DAS COSTAS}
y MANITO — Tem de fazer, Diego, tem de fazer, a gente

¢ [elto archote!

MARIZ — Nao faz, Manito, ndo faz, nao confunde teu
tepespéro nas coisas!

‘ MANITO — Tem de fazer, Diego, feito archote, acender
o tastitho!
MARIZ — Ir sozinho ¢ facil, dificil ¢ trazer 0s outtos

A win vl Al L@ﬂw e gy
g MM T Wmacar ;}Lw %wﬁ?

« R LDM/XQL&QW %o &

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 80- Livro com os dialogos da peca “Papa Highirte” e as anota¢des a mao de Sérgio Britto

36 Oduvaldo Vianna

_MORALES — Papa. ..
— - PrAPAHIGHIRTE |- Vou sair.., Quero dar utia volta. ..
LES —... S3o trés horas da manhd, Papa, o so-
nhor bebeu muito... (MARIZ ENTRA)_
ﬁPAPA HIGHIRTE ,— ... Graziela ja viu vocé com ésse
uniforme, menino?... Ainda nio teve tempo, ela vai gos-
tar... Vocé fica elegante, comn cara de pessoa... Quer
pulque?
MARIZ — Nio bebo, senhor.
"PAPA HIGHIRTE Bebe. Todo latine americano bebe.
(DA A GARRAFA A MARIZ) Beba. (MARIZ BEBE) Tem
belas coxas a Graziela... E a putinha mais bem conser-
vada que conheco a putinha... Um seio pequeno, a puti-
nha tem um seio pequeno d%ldomcla . Hein? Vocé nao
acha bcnita a coxa de Graziel Hein, Mariz... Hum.:
0 rapaz tem seus orgulhOe,m, Woce estudou, menino?
MARIZ — Deixer os (‘studos para trabalhar. senhor.
PAPA HIGHIRTE Mentira, menino, vocés mentem,
vocé ficou sentado nos botequins, discutindo os governos,
 sentindo-se um injusticado, ndo foi? ‘
MARIZ — Naio, senhor.
~———[PAPA HIGHIRTE |- Foi sim. Os homens em Alham.
bra agora resolveram se sentir injusticados, todos se
acham “capazes agora, os politicos vdo a televisio dizer |
que hd injustica, os poetas escrevem que - ha injustica ‘e
todos sentaram nos botequins e resmwungam, ninguém
“mais tem coragem de lutar e trabalhar feito macho, tra
( balhar virou servilismo, bater relégio de ponto é servilis-
‘x
b

mo, eficiéncia € servilismo, os técnicos americanos me diziam
“Papa, a grande dificuldade é fazer os operarios latino ame-

ricanos se concentrarem, Papa, trabalham em média triata
| Ssegundos, quarenta, depois conversam, olham, dizem gracas”,

( sabe porque nés somos pobres’ aPOI‘ que_hinguém se_con-
/ | centra durante mais_do que : 2 SPiCA
d(;

Latma eu cevia ter usado a v1olenc1a sabe? Ferro e fogo,

mea

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 81- Livro com os didlogos da peca “Papa Highirte” e as anotagdes a mao de Sérgio Britto

i
Hipo

PAPA HIGHIRTE

ABRE A FIGURA DE MANITO. OLHA MARIZ. ASSOBIA
BAIX0 0 BINO}——————— = :

GRAZIELA — ... Fica comigo e com Papa e... Essas cof
sas §3o tio complicadas eu achc quem tem culpa? Nio €
essas coisas?... Eu gosto de vocé mas... sabe? Eu preciso
ter sempre uma escora, um... Uma coisa que me 4§~
garantia assim... (PAUSA) Que vocé vai fazer? /’—e‘}‘/

MARIZ — ... Eu nac posso mais voltar para AlhambrL
mas ésse canalha também ndo poe mais 0s Pés na minha #)
terra, ndo pode msis. ..

GRAZIELA — Nio, Diego, assim nao.

MARIZ — Nio matei éle porque tinha méco de  scr :
préso e porque nao quero mais me matar, nao mereco me
matar, mas agora eu acabei dentro da casa déle, quinta-
feira, téda quinta-feira Morales sai vai até a Embaixada,
&le fica uma hora sozinho, dd tempo de eu fugir e chegar
na fronteira uma hora da tempo, eu sumo. . .

GRAZIELA — Viu? Viu? Assim nao, Diego, ndo esta
certo fazer isso comigo, vocé é um louco, um...

MARIZ — O que é vocé pra dizer o que esta certo o
que nAo esta certo o que é vocé moga O que é vocé pra
dizer alguma coisa de certo e de ndo ¢ certo o que §
(SAI. A LUZ FECHA. MANITO CONTINUA ASSOBIANDQ-

M EONE)— ———— X ¢

i) .. Hoje ¢ quinta-feira, Diana, minha filha nao
esta?... Esta no quarto? Fale mais alto, Diana, diabo! Mas
correndo! Essas ligacdes sao uma fortuna... (ESPERA)
Diabo de empregadas que... Deve ser uma democrata. . .
{NO TELEFONE) Lia? Como vai. Lia, minha filha? MARIZ
ENTRA. NOVAMENTE TENSO) Esqueceu de mim, filha
‘fe—le/f(;;tyéda quinta-feira. .. Seu marido o que? Greves,
ndo &2 Sei? Quem manda ser do govérno de Camacho? Seu
marido continua ndo querendo que vocé fale comigo, filha?
Mas éle ndo vé que Camacho ¢ um.., ey sei, eu sei, 1Nao

Fonte: Acervo: Sérgio Britto Digital da Fundacéo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 82- Livro com os dialogos da peca “Papa Highirte” e as anotagdes a mao de
Sérgio Britto

62 Oduvalde Vianna

Papa, s6 eu tenho condigGes de tentar isso, palavra que
detesto chegar ac' poder nestas condicdes... Sé eu tenho o

apoic_da gficialidade. ..
e PAPA 1~ Eff eu? Tenho a simpatia do povo, Papa Highir-

te me chama, Papa, Papa...
PEREZ Y MEJIA ...Il&hnte*ﬁdos cospem quando
seu nome € pronunciado em Alhambra, Papa. ..
=='?PAPA — N&c¢ admito que fale assim comigo, Perez
y

lejial
PEREZ Y MEJIA — O senhor William também
me apdia._. 2
=———4q PAPA E um golpe baixo, canalha, sujo, nio apéiem
éste homem, William, ¢ um carreirista, is a bastard, a
TN Vo bastard!
AL o 2EREZ Y MEJIA — Vamos Papa...
"*w—-/— Um carreirista sujo,decomposto ministro de

Camacho, enriqueceu a frente do Exército nas concorrén-
;\)/\ cias para compra de material, nos pareceres sobre seguran.

}A\é\j}\y}"‘ ¢a nacional, he is thief, a bastard. ..

IS / ESTRANG. — Come c¢n, Papa, you must understand. .
W (v m Son of a bictch, William, um filho da puta a
%) son of a bitch!

PEREZ — Vocé ndao tem alternativa, Highirte, Com

\J
W Menandro no Exército dentro de mais um tempo vocé po-

dera voltar a Alhambra, viver scus ultimos dias dancando
sua chula, é preciso pulso agora, ndo vim aqui para pedir
0 seu apoio, vim aqui para exigir o seu siléncio, E absoluta-
mente necessario o s:u siléncio. Estamos a beira da guerra
civil. Nosso movimento em-nenhum momento pode ser identi-
ficado com vcceé. Vocé'masceu Presidente de Alhambra,
ndo ¢ £sse o seu destino, vocé era wm mero coronelzinho e
coronelzinho devia ter ficado... (LONGA PAUSA)
/ >=" PAPA — ... Saiam, por favor...Por favor, General Mejia
sala... Saiam ...Por favor...(TEMPO. TODOS SAEM.
\MENANDRO BATE-LHE CONTINENCIA, TEMPO = PAPA

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 83- Livro com os dialogos da peca “Papa Highirte” e as anotagdes a mao de
Sérgio Britto

PAPA HIGHIRTE }Nﬁ"

COBERTO 1 — Responde!

COBERTO 2 — Responde!

COBERTO 1 — Responde comunista, responde
comunista! :

COBERTO 2 — Responde comunista, respondel!

A LUZ SAI. OS TRES DESAP. C/,M Mﬁﬂﬂ-

? T
“M — Ele respond€, Morales | %deéll
MARIZ — Nao acompanho muito a politica, senhor*
«~fPAPA HIGHIRTE |- Como é o nome déle? g
MORALES — Pablo Mariz. /) mﬂu}%
|PAPA HIGHIRTE ] Mariz. Nome répido. Mariz. D& Y
0 uniforme a éle, mostre-lhe o quarto, os carros... i
(MORALES NAO SE MEXE) Niao ouviu? (MORALES, t
CONTRAFEITO. UM TEMPO)
MORALES — (A MARIZ) Por aqui. (MARIZ FAZ UM \
CUMPRIMENTO DE CABECA. SAI. ATRAS DE MORALES). | M
~{PAPA HIGHIRTE|— Mariz. (PARAM) Com cuidado. | ‘
(e com cuidado. (SAEM) — (TEMPO LONGO) E. Vocé
fem bom gosto, menina...
IRAZIELA — Que ¢ isso, Papa, eu nio..
PAPA HIGHIRTE -’— Tenho vinte scculos menina, com-
plelos em marco, ndo pense que me engana... E justo. Eu
preciso de ajuda mesmo para amar vocé... (SENTA-SE.
HATE NAS PERNAS. GRAZIELA SENTA-SE NO COLO
IJI'II') Agora beijos. Beijos. (GRAZIELA SORRI. ENCOS-
I'ASE NELE. BEIJA-O) Porque nao veio ontem?
GRAZIELA — ... Assim... Ndo vim... fiquei assim...
“IPAPA IHGHIRTE !—— Boa explicacdo, menina, boa
explicagio. . "ICAM ABRACADOS. MUDA A LUZ.
PAPA (()NIINUA COM GRAZIELA NO COLO ENQUANTO
CONTRACENA. PEREZ Y MEJIA EM CENA. DOIS HOMENS
(FEITOS PELOS QUE FAZEM TAMBEM OS COBERTOS)
M ROUPAS CIVIS. O ROSTO COBERTO POR VEU g

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 84- Livro com os dialogos da peca “Papa Highirte” e as anotagdes a mao de
Sérgio Britto

PAPA HIGHIRTE 43

s

... Mas o pé de Manito escapou, €les perderam Manito, era M

noite... Nac conseguiram achar o corpo... por isso ¢éle I i0
aparaceu boiando... Eles chamam isso de acidente de tra- /lL (ot
balho... Por isso o corpo apareceu... Foi acidente de tra. ;"‘1.;
balho... (MANITO AINDA CANTA O HINO UM POUC()..{] AN
LENTAMENTE A SUA FIGURA SOME. LONGO SILEN U\J[\/
CIO. GRAZIELA NAO SABE O QUE FAZER. LONGUIS \cJ"
SIMO TEMPO) . ;
GRAZIELA — Quer fumar...? (MARIZ FAZ QUE SIM (A 20
GRAZIELA ACENDE DOIS CIGAROS. TREME. LONG
TEMPO). .. Sabe? N&o queria saber nada disso... Desculp& lo {XZN]L/
Nic queria saber... (LONGO SILENCIO)... Nio faz nada ;
com Papa, éle ndo tem culpa... Vio dizer que eu estou
metida e... (NOVO LONGO SILENCIO)
MARIZ — Sabe? Quem denunciou Manito fui eu.
GRAZIELA — Pelo amor de Deus, por favor...
MARIZ — Um mas depois que éles assaltaram o quar-
tel me prenderam, eu tinha arranjado umas armas para
éles e o sujeito que tinha sido o contacto era do Servigo
Secreto do Exército... Me pegaram, minha familia mo-
rava longe, meus amigos me procuraramn, nao sabiam
onde eu estava, O Clarin estava fechado, ¢ jornal noticia,
mas operario logo some de jornal, sabe? Ms pegaram,
juro que nao ia falar, nao sei onde ia ter forca mas nao
ia falar juro! Eles comecam ao0s poucos e vao aumentando
vém vindo, vém vindo, vocé fica pedindo pra morrer pors
quz nao pode raagir, a cela tinha 4gua, um palmo de dgua,
me punham descalgo la dentro, eu me encostava na pares
de, dormia assim, de vez em quando a porta abre, sdo ¢les,
no coméco me batiam e gritavam, gritam no ouvido, todos
mascarados, pra vocé nem saber onde esta, cobertos com
cabeca de papeldo, me batiam no pescoco, eu nem €Ol
seguia mais engulir comida, entrei 12 com setenta e trés
quilos, sai com cinquenta ah! Como eu nio queria gabor
nada meu Deus mas cu sabia ndo estava de acordo €OIN

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 85- Livro com os dialogos da peca “Papa Highirte” ¢ as anotagdes a mao de
Sérgio Britto

PAPA- HIGHIRTE

ESTRANGEIRO -— I only see Perez y Mejia, only Perez y
Mejia and instant coffee' industries!
MENANDRO — Ele s6 vé Perez y Mejia e industrias de
café soluvel...
ESTRANGEIRO — Perez y Mejia has all the army
with him.
MENANDRO — Perez y Mejia tem todo o exérecito -
na mao.
= | PAPA HIGHIRTE|\ — Cuerno, usted es un cuerno! O
exército ficard comigd, will be whit me, whit me and Me-
nandro. . / Estou vendendo tudo que tenho para voltay Ul
Alhambra precisa de mim... Needs me... nzeds me.. 0[€£(
ESTRANGEIRO — I haven‘t managed yet to get my _¢ 47 7o
government to invite you to make lectures in my country... /
MENANDRO — (DEPG1S DE PAUSA) Até agora éle nao
conseguiu que o govérno déle convidasse vocé para ir fazer

conferéncias rsidades do pais déle... L
- '[PAPA HIGHIRTEi-— .. Isso era muito importante. ..
Me daria ertura... Cover me. (NOVA LONGA PAU-

SA). [T E dificil a gente se convencer que ndés Somos a re-

taguarda de vocés... Temos sangue gresso nNas veias, Ve

lhos orgulhos... Mas nos convencemos... Ai, vem vocés,

fijudam Camacho... (FECHA OS OLHOS FICA SOLTO NA

CADEIRA. TOCA UMA CAMPAINHA. UM TEMPO LONGO.

MARIZ ENTRA) Meu chofer leva vocé até o hotel, Wil I

llam... (PAPA NAO FAZ UM MOVIMENTO) Good byewm
ESTRANGEIRO — Good bye, Papa.
MENANDRO — Animo, Papa... Volto para Alhambra,

pmanha mesmo telefono... Conte comigo sempre, Papa,

gempre. ..

*""’jﬂPA HIGHIRTE |— VA também, Moraies. Esse meni

Nno comecou a trabalhar hoje. (SAEM. PAPA NAO SE

MEXEU) Morales. Me d& o pulque. (MORALES VOLTA.

T'RAZ A GARRAFA) Nao diga nada ao meu médico... Na

yolta passe nc Mercado e compre tamales... (SAEM. PAPA

\ -
1A

LAY ' ‘.\ (:_ i A W

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).
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Figura 86- Livro com os dialogos da peca “Papa Highirte” ¢ as anotagdes a mao de
Sérgio Britto

CASTA  INTELECTUAL
SseBonE (1455)

PAPA HIGHIRTE

fervir em trés ou quatro sindicatos? Mais que, além das
colunas sociais? Dos planos Aidrios irrealizaveis, dos decre-

tos em favor dos animais?sMais qus, além de jantar com o
Presidente da Noruega? Mais/que? Prefiro Camacho, pre-

[iro de novo a corrupcdao no poder, pelo menos a luta vol-

tard a ser ao ar livre! Pelo menos éles ndo serdao mais mér-

tires! Que féz vocé além de criar martires e resmungos e
nnedotas? Mais que Juan Maria Guzamoén Highirte? Mais

gue? (PAPA JOGA SUA GARRAFA DE PULQUE-QUEL _ “\|
EXPLODE CONTRA A PAREDE. PEREZ ‘Y""MEJIA SOME |

DE ESTALO. MARIZ ENTRA EM CENA('QN fedo ZQM@

PODERA SER FEITO UM
INTERVALO AQUI. PARA O INICIO DE UMA S'EGUNDAMQ/"
PARTE, A PECA SERIA RETOMADA A PARTIR DA
PARTE FINAL DO DISCURSO DE MEIJIA

PAPA HIGHIRTE |[— Onde estd Morales? 76/@4%&

MARIZ — Vem vindo, senhor.
A HIGHIRTE{ — Quem lhe deu autorizacdo de
pifrar assim aqui? /
MARIZ — ... Eu...
———1EAPA HIGHIRTE }— ... Quem lhe deu autorizacio?... :
ARIZ —- ... Perdao, senhor, ndo conheco bem a casa e
Porddo... (UM TEMPO. OS DOIS SE OLHAM. MARIZ Jp» 4d4 )
S MORALES ENTRA)
MORALES — Os tamales, Papa.
-—-—-' (PEGO.0S. ATIRA.OS LONGE) Bolos de mi-
10 nojentos... Feitos com a mio, sem higiene, sem...
Milho,.. Alhambra niao come centeio, ndo come trigo...
Milho. .. Comemos milho. .. Nojento. (TOCA A CAMPAINHA)

Fonte: Sérgio Britto Digital da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE).



