Em cenaacensural

Prof2 Dr2 Maria Cristina Castilho Costa (Coordenadora), Porf2. Dra Mayra Rodrigues
Gomes, Prof2. Dr2. Roseli Aparecida Figaro Paulino®

Escola de Comunicactes e Artes da USP.

! Mesa temética apresentada ao Multicom — Col 6quios Multiteméticos em Comunicacdo — XXX
Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagéo — Brasilia— 2006.

2Maria Cristina Castilho Costa, professora livre docente do departamento de Comunicacdes e Artes da
ECA-USP, coordenadora geral do projeto tematico A Cena Paulista. Um estudo da produgéo cultural de
S0 Paulo de 1930 a 1970, a partir do Arquivo Miroel Silveirada ECA -USP. Mayra Rodrigues Gomes,
professoralivre docente do departamento de Jornalismo e Editoracéo da ECA -USP, pesquisadora do
projeto temético A Cena Paulista, responsavel pelo eixo temético Palavras Proibidas. Roseli Aparecida
Figaro Paulino, professora doutora do departamento de Comunicagdes e Artes, pesquisadora do projeto
tematico a Cena Paulista, responsavel pelo eixo teméatico Em cena, o amador.



Resumo: Discute-se a censura na producdo teatral paulista a partir de resultados de
andlise dos processos de censura prévia, oriundos do Servico de Censura do
Departamento de Diversdes Plblicas do Estado de S&o Paulo e atuamente de posse do
Arquivo Miroel Silveirada ECA-USP. Os resultados mostram que a censura manifesta-
se por meio de acles que envolvem participacdo, aquiescéncia e/ou cumplicidade de
diferentes grupos sociais. A andlise das pegas censuradas exple a logica existente nos
atos censorios, desfazendo o equivoco que VE neles uma prética arbitraria e ilégica
Evidencia como as idéias conservadoras sobre a familia, sobre a sociedade, sobre a
politica e a arte se perpetuaram pela acdo obscurantista e pela forca da interdicéo,
impondo seus canones inclusive ao teatro popular e amador praticado nos bairros, circos
e associaces de trabalhadores paulistanos.

Palavras-chave: Censura, Arquivo Miroel Silveira, Teatro, Teatro amador, palavras
proibidas



I ntroducéo

Desde 2002, o Arquivo Miroel Silveira da ECA — USP vem sendo analisado e
catalogado — trata- se de um conjunto de mais de seis mil processos de censura prévia ao
teatro, proveniente do Servico de Censura do Departamento de Diversdes Publicas do
Estado de Sdo Paulo, de 1930 a 1970, contendo a documentacéo dos censores e 0
original da peca cersurada. O primeiro esforco de tratamento documental e andlise
tedrica foi realizado entre 2002 e 2005, através do Projeto de Pesquisa A censura em
cena — organizacdo e andlise do AMS®. Desde 2005, damos continuidade a esses
estudos através do Projeto Tematico A cena paulista — estudo da producéo cultural de
S50 Paulo, de 1930 a 1970, partir do AMS®*. Assim, 0 que vamos expor neste trabalho
sd0 algumas conclusdes a respeito do que vem a ser a censura e de como ela vem se
realizando na sociedade, interferindo radicalmente na producdo cultural e artistica, no
desenvolvimento do campo artistico e da industria cultural no pais e, ainda, como se
imiscui narelacdo que se estabel ece entre artista e publico, entre autor e receptor.

Os resultados que passaremos a relatar foram obtidos através de uma
metodol ogia complexa que integra gerenciamento de informactes, andlise de discurso,
pesquisa historica, entrevistas, meméria oral e pesquisa bibliografica, aém de uma

analise critica sobre a producéo artistica e cultural.

A Censura como um processo plural

Essa complexidade metodol 6gica permitiu que descobrissemos ser a censura ndo
um Unico ato repressivo, mas um longo processo envolvendo participacdo, aguiescéncia
e/ou cumplicidade de diferentes grupos sociais que de aguma forma tém acesso e
influéncia nos dispositivos de poder, mobilizando conservadorismos e procurando
conter as manifestagdes criticas e de descontentamento em relacdo ao status quo, ou
sgja, a uma determinada conjuntura social. Isso significa que, em se tratando de
intervencdo em um processo de producdo simbdlica e artistica, a censura ndo diz

respeito apenas ao produtor e sua obra, mas as organizagdes e instituicdes envolvidas,

3 O primeiro projeto de pesquisaintitula-se A censura em cena— organizacéo e analise da dos processos
de censura prévia ao teatro do Arquivo Miroel Silveira— 1930 a 1970. Foi financiado pela FAPESP
(Processo 02/07057-3) e gerou base de dados de informagdes acessivel no endereco
WWW.eca.usp.br/censuraemcena.

* Trata-se do Projeto Temético integrado pela Profa. Dra. Maria Cristina Castilho Costa (coordenadora),
Profa. Dra. Mayra Rodrigues Gomes e Profa. Dra. Roseli Figaro Paulino, da ECA. Financiado pela
FAPESP (Processo 04/14034-5) é constituido ainda por um grupo de 25 pesquisadores entre bolsistas de
I C, mestrandos e doutorandos.




editores, produtores, comerciantes e publicos.

Exemplo disso é o Edito das DelagBes, regulamentacéo editada anual mente pela
Igreja Catdlica com as interdicdes estabelecidas pelo Tribunal de Inquisicdo do Santo
Oficio. Segundo Ricardo Palma, curador da Biblioteca Nacional do Peru que guardava
documentacéo relativa a Inquisicdo naguele pais, o Tribuna era minucioso em termos
de proibicles, pois “com base nesse documento curioso, ninguém estava livre de ser
acusado, pois até as acbes mais inocentes encobriam um crime aos olhos da Inquisi¢ao”
®. Além dessas consideragtes, Palma mostra que o documento se dirigia ndo aos réus,
mas ao publico a quem cabia delatar as infracoes.

Isso mostra que a censura exige a aquiescéncia e a cumplicidade, mostrando-se
muito mais abrangente do que costumeiramente se pensa. Envolve as relagdes entre
segmertos sociais, especialmente suas formas de representacdo simbdlica; 0s interesses
financeiros, as disputas de mercado e as contendas entre elite econdmica e poder.

Além de abrangente e ampla, a censura esta presente nos mais diferentes
momentos histéricos, em espagos e circunstancias diversas, variando apenas sua
intensidade, as idéias que ela defende e o pensamento que ela persegue. Assim, se ndo é
possivel falarmos de uma sociedade sem censura, precisamos analisar como ela se
realiza e como a sociedade a enfrenta. E a conjuntura que a cerca que a explica e define.

Na verdade, ao estudarmos a criagdo do campo artistico conforme nos propde
Pierre Bourdieu em As regras da arte®, percebemos que o artista moderno cada vez
mais se submete a uma série de regulamentacfes que buscam controlar sua veia criativa
e sua liberdade de expressdo. As necessidades econdmicas e profissionals, por sua vez,
obrigam-no a uma série de concessdes que se aproximam muito da censura e da auto-
censura, atitude que acaba por fazé-1o abandonar certos objetivos em favor do sucesso
junto ao publico ou as ingtituicdes responsaveis pela producédo cultural.

Dessa forma, estudar a censura e analisar suas consequéncias sociais envolve
entendé-la ndo como uma anomia, mas como uma constante na producdo simbdlica e
artistica que age, como outras regulamentacdes, a favor ou contra a conjuntura de forcas
gue se organizam, contra ou a favor de determinados grupos e certas ideologias.

Contribuindo para entender a censura como um fenémeno complexo, Maria

®> PALMA, Ricardo. Op. cit., p. 96.
® BOURDIEU, Pierre. Asregras da arte. S&o Paulo: Cia das Letras, 1999.



Aparecida de Aquino’, pesquisando a censura prévia imposta & imprensa durante a
ditadura militar, em jornais como O Estado de S. Paulo e periddicos como Movimento e
Opinido, afirma gue a censura procura censurar-se a S mesma, tornando-se ela mesmo
invisivel na sociedade. N&o ha censor ou érgéo censor gque reconheca publicamente sua
acdo. Assim, a censura age sempre a meia-luz, nos intersticios dos atos arbitrarios de
perseguicdo, em segredo, justificando-se por razdes completamente alheias ao que esta
em jogo ou em discussdo. Também foram dificeis, no desenvolvimento de nossa
pesquisa junto a0 AMS, o0s contatos que visavam obter seu depoimento.
Envergonhados, procuraram esconder-se no anonimato.

Por outro lado, névoa de segredo que envolve os atos de censura acaba por
promover a curiosidade, o interesse do publico e a divulgagdo secreta dos contelidos
censurados. O carater espetacular dos atos de censura e de repressao, também tém uma
dupla consegiéncia: por um lado amedrontam, por outro atraem. Por tras de todo
movimento revolucionario estdo obras proibidas que circulam clandestinamente pela
populacdo. Também a censura ostensiva ao teatro, na década de 1960, parece ter
tornado visivel e explicita a epressdo e as idéias filosoficas dos artistas. Como tera

agido censura sobre o pubico?

A censuraao signo verbal transitivo e transcendente

Mas, se enquanto processo coercitivo da sociedade sobre a produgdo simbdlica e
artistica, a censura se mostra complexa e plural, em relacéo as linguagens sobre a quais
atua a censura se mostra bastante especializada. Embora tenha havido sempre coibicdo a
gestos, comportamentos e figurino, € em relacdo a linguagem verba que a censura se
mostra mais rigorosa e sistematizada. Parece haver um entendimento de que a palavra é
magica e que atua de forma indefensavel sobre as pessoas.

Por esse poder mégico, o signo, verbal parece dotado, a0 mesmo tempo de
transitividade e transcendéncia. Por transitividade entendemos a sua caracteristica de
remeter ouvinte e falante para um objeto ou situacdo exterior a eles proprios. Por
transcendéncia, compreendemos a multiplicidade de sentidos passados e futuros que a
palavra porta por mais que queiramos reté-la ou congeléd-la em nossa intencionalidade
discursiva. Todo signo transporta consigo suas quase ilimitadas possibilidades signicas.

Merleaur Ponty explica que, é pelo signo verbal ser transitivo e transcendente que aguilo

" AQUINO, MariaAparecida de. Censura, imprensa, estado autoritario 1968-1978. BAURU (SP):
EDUSC, 1999



gue resta conosco ao fim de um romance ou de uma poesia é apenas a sintese de nossa
leitura. A linguagem de que sdo constutidos, sendo veiculo e transi¢do se evanece.

Existe nas linguagens e nos signos pelos quais se expressam, portanto, uma
tensdo continua entre as possibilidades simbdlicas e os usos ja cristalizados nos
discursos. Ha também uma tensdo entre o compartilhamento e a coletivizacdo dos
signos que o esforco individual por expressdo. Pierre Bourdieu considera que desse
desvio da fala individual em relacdo a norma pode ser chamada de estilo. Ele diz: o
paradoxo da comunicacdo € que €la supde um meio comum, mas sO tem éxito ao
suscitar e ressuscitar experiéncias singulares®.

Assim, 0 campo da linguagem se mostra um campo tenso no qual oposicoes
relevantes o tornam objeto precipuo da acdo e da relacdo humana. E é também por se
constituir em um campo de tensdo que a linguagem e o signo estéo intimamente ligados
a0 exercicio do poder. O poder que se exerce sobre a linguagem e o poder que se
manifesta por meio da linguagem. No primeiro caso, temos as forgas coercitivas
tentando disciplinar os usos e significados da linguagem e no segundo o uso dos
significados em apoio a determinada interpretacéo do mundo. Em favor do primeiro tipo
de relacéo entre linguagem e poder temos os recursos e dispositivos censorios, em favor

do segundo, temos os recursos da propaganda e do proselitismo.

Um esfor ¢o classificatorio da censura

Portanto, partindo do principio de que sempre existiu censura como recurso do
poder no combate as insatisfacdes e a divulgacdo de idéias que se oponham a seus
interesses e ameacem sua hegemonia, e aceitando que esse poder conservador existe em
gualquer ingtituicdo organizada, sgja ela o Estado, uma igrgja, um partido, uma
associacao de classe ou uma familia, propomos uma tipologia de diferentes formas de
censura, de acordo com sua justificativa e forma de legitimacéo:
1 — Censura Fundamentalista — Trata-se da censura de carater religioso, como a
promovida pela Igrgja Catdlica na Idade Média e nos primeiros séculos da época
Moderna. E uma censura que visa impedir blasfémias e heresias tendo por fundamentos
as regras estabelecidas nos textos sagrados — A Biblia e o Novo Testamento. Ela se
justifica como uma agdo orientada pela fé e pela transcendéncia de seus principios.

Quase todas as religibes acabam promovendo esse tipo de perseguicdo quando

8 BOURDIEU, Pierre— A economia das trocas simbélicas— S&o Paulo: EDUSP, 1996, p. 25.



ameagadas por crengas rivais. Envolve tribunais ético-religiosos e execugdes.

2 — Censura Monérquica — E a censura promovida pelas monarquias absolutas em
nome e por vontade do préprio monarca. E ele que defende seus direitos e que pune
qualquer iniciativa de disseminagdo de idéias que o critiquem ou ponham em risco seu
poder. E uma censura individualizada, personalizada na figura do soberano.

3 — Censura Burocrética — E a censura desenvolvida nos estados republicanos, como
um poder atribuido pela populagdo ao Estado em defesa do que consideram como “bem
comum”. Mais impessoa e realizada em nome do publico, age através de formas
burocréticas de fiscalizagdo, controle e perseguicao.

4 — Censura Totalitaria — E aguela que se implanta em regimes ditatoriais com a
finalidade de controlar os meios de comunicacdo e a producdo artistica através de
préticas que s30 consideradas como de excegdo. E a censura existente no Estado Novo e
exercida através do Departamento de Imprensa e propaganda (DIP).

5 — Censura Mercadoldgica — E agquela exercida pelo mercado quando, através de
critérios ligados ao lucro e a rentabilidade do negdcio, agentes privados procuram
controlar a producdo artistica, exercendo um poder de julgamento, avaliacdo e selecédo
deobras.

Esses diferentes tipos de censura ndo se destinam especificamente a controlar os
artistas ou a obra de arte, mas a defender determinados grupos no poder — reis, clérigos
e ditadores — de qualquer tipo de oposicdo que venha contra seus interesses. Assim,
estabelecem regras, critérios e sistemas de fiscalizac8o aos quais estdo sujeitos todos os
cidaddos, entre eles os artistas, considerados como um tipo particular de profissional.
Na maioria das vezes, a censura, em qualquer um desses tipos, procura combater a
disseminacdo de idéias, a critica e as forgas transformadoras da sociedade, entre elas os
artistas, cujo sucesso dependeu, sempre, de uma sintonia em relacdo as idéias que

emergem na sociedade em determinada época.

Censura eingtitucionalizacdo do campo artistico

A questdo da censura a producdo artistica comega a se tornar intoleravel a partir
do momento em que se organiza 0 campo artistico, 0 que na Europa aconteceu entre os
séculos XVI e XVII. Conforme Bourdieu, 0 campo € um conceito que designa um
conjunto de ingtituicdes, relagdes entre pessoas e distribuicdo de funcdes e poder com o
objetivo de uma agéo determinada de natureza politica, econémica ou artistica. Existiria,

assim, em decorréncia, um campo politico, econdmico ou artistico. O conceito de



campo € uma proposta que exige pensar a vida social como uma articulagdo de
Instancias especializadas para determinados fins, abandonando-se uma viséo totalizante
e universal da sociedade. A vida socia dependeria da configuracéo desses campos e da
articulagdo entre eles. O conceito de campo implica também certa autonomia na
maneira como interage um conjunto de relacdes, fazendo com que certos conflitos e
oposicies sgiam especificos, mesmo quando repercutem, de alguma maneira, no
restante da sociedade. Por exemplo, a emergéncia do Modernismo, no inicio do século
XX, gerou conflitos no interior do campo artistico que se organizava, aterando formas
de poder e regras de producdo artistica. Mesmo que 0 Modernismo repercutisse na
arquitetura, no urbanismo e no ambiente das cidades onde todos vivem, o conflito ndo
deixou de ser interno ao campo artistico. E dessa maneira que Bourdieu entende a
autonomia dos campos sociais, elemento basico para sua compreensio.

Pois bem, a producdo artistica, como um campo organizado e autdbnomo, passa a
decidir suas regras linguisticas e estéticas, elegendo as obras mais significativas de uma
€poca, 0s autores mais importantes e os estilos dominantes, de forma independente. E é
por ferir essa autonomia que a censura exercida pelo poder publico, a revelia dos
critérios legitimados pelos artistas, comeca a ser sentida como insuportével ingeréncia e
arbitrariedade.

Nesse sentido, 0 AMS guarda essa meméria — o conflito que se instala quando
coincide, no Brasil, a organizacdo tardia do campo artistico e dois momentos de
ditadura em que o poder politico se arvora no direito de interferir na producéo artistica.
E é esse momento e esse conflito que estamos estudando no Projeto Tematico Cena
Paulista — de um lado a formagdo do campo artistico e, de outro, a criagdo de
mecanismos de censura por governos ditatoriais— o Estado Novo de Getllio Vargas e a
Ditadura Militar. Esse € o conflito que a sociologia pode iluminar: como se da o embate
entre essas duas forcas — de um lado, a organizacdo do campo artistico e, de outro, a
presenca de uma censura ditatorial.

No preféacio do livro A Censura em Cena — censura e teatro no Brasil a partir do
Arquivo Mirodl Slveira, Gianfrancesco Guarnieri fala explicitamente nas diferentes
censuras que ele conheceu: uma exercida pelas ditaduras — do DIP e da Policia Federal
na época da Ditadura Militar — e a outra pelo mercado. O AMS apresenta documentos
gue mostram a atuacado, no Brasil, de pelo menos trés diferentes forcas censorias. a
Igrgja Catdlica, o Estado e o mercado. Pretendemos, nos proximos anos, nos

aprofundarmos nessas questdes, avaliando as semelhancas e diferencas existentes entre



elas, assim como uma foi sucedendo a outra.

Palavras proibidas e a inter pretacdo da censura

O Eixo Temético desenvolvido pela Profa. Dra. Mayra Rodrigues Gomes,
aplicando a metodologia de andlise de discurso as pegas censuradas, também tem
trazido importantes elementos a analise da censura, expondo a l6gica existente nos atos
censorios, desfazendo o equivoco que vé neles uma prética arbitraria e il6gica.

A titulo de demonstracdo deste trabalho, examinamos aqui as implicacdes do
gue classificamos como censura mora nos estudos efetuados sobre pegas, parcialmente
liberadas e até agora catal ogadas pelo Projeto Temético.

Ocorre gque, a0 tomarmos nosso corpus e a submeté-1o a leitura, segundo os
critérios metodol6gicos enunciados, nos defrontamos com uma situagdo que ja tinha
sido anotada anteriormente por aqueles que trabalham na catalogagcéo do Arquivo, a
saber, a prevaléncia de termos censurados que recaem sob a categoria de uma
intervencdo moral. Por categoria moral entendemos a preservagdo dos bons costumes,
estes sempre sob 0 viés da sexualidade socialmente validada e das expressdes de polidez
aelarelacionadas.

Por causa dessa prevaléncia o estudo aqui apresentado tem seu foco na disciplina
pela via de controle dos termos relacionados a sexualidade. Nesse caso, nossa primeira
constatacdo € bastante aparentada aguela formulada na obra Histéria da sexualidade: o
corpo e a sexualidade tém sido, através dos tenmpos, o ponto principal da instalacéo de
uma regulagem que leva a construcdo das subjetividades, as condutas valorizadas e, no
limite, a construcéo da cidadania e ao controle dos cidadéos.

Os discursos que nos antecedem operam como reguladores, pois enquadram os
individuos numa categoria que Ihes demanda um papel social. Nao queremos atribuir
aos discursos uma solitéria responsabilidade pela categorizacdo: afinal o dado do corpo
Ihe faz fundag&o. Contudo, como Judith Butler, reafirmamos que:

“Em termos filosoficos, a afirmacdo constatativa é sempre, em algum graus,
performativa” (BUTLER, 2001: 164).

Queremos assim mostrar a qualidade performativa dos discursos e que da mesma
forma, performaticamente, falam os termos proibidos pelo censor e o fazem em dois
sentidos. Primeiramente, reafirmando o sexo como “ideal regulatério”, como o ponto a

partir do qual as identidades sociais serdo assumidas. Em segundo lugar, as palavras



proibidas falam, por implicacdo, das alternativas possiveis enquanto sancionadas pela
comunidade, e apontam o desejavel ao, reiteradamente, fazerem rasura do indesejavel.

Por outro lado, na administracdo do uso dos prazeres, estd4 implicita a idéia de

uma “docilidade” dos corpos pelos modos de seu uso, uma conformacdo fluida que
demanda uma acdo efetiva pela conformidade. Lembremos com isso 0 momento mais
refinado de uma biopolitica que consiste na conformacdo dos corpos em sua
materialidade.
"Mas quando penso ha mecanica do poder, penso em sua forma capilar de existir,
no ponto em que o poder encontra o nivel dos individuos, atinge seus cor pos, vem
seinserir em seus gestos, suas atitudes, seus discur sos, sua aprendizagem, sua vida
cotidiana" (FOUCAULT, 200: 131).

Estas reflexdes tedricas vém recobrir 0 que encontramos na censura estudada a
partir do Arquivo Miroel Silveira. E na administragio dos corpos e numa capilaridade
do poder que pensamos quando submetemos ao exame uma de suas pegas. “Fla-Flu”,
teatro de revista, autoria de Bithencourt e Menezes com certificado de censura em
11/03/1927 °.

Ha duas personagens que a perpassam: Cupido que apresenta varios quadros,
comentando relagcdes amorosas, e 0 Coronel Pacheco, bortvivant e rico fazendeiro de
café. Dentre os quadros, num dos mais longos, Pacheco, sempre envolvido em
confusdes, promovendo-as ou suportando-as, confunde o garcom, da festa de casamento
de sua sobrinha Lili, com o noivo. Como o garcom se declara casado e com dois filhos,
Pacheco conta a mocga que o suposto noivo a trai, mas o ingtiga a beij& la para que tudo
se acomode. Neste nobmento chega o verdadeiro noivo que, surpreendendo-a neste ato,
dispara o revdlver, por sorte, desarmado.

Noutro quadro, “Lulu e Mimi”, Pacheco e seu amigo Zé conversam num ponto
de 6nibus com o homossexual Carlota, que € tomado por Mimi como amante de Lulu,
seu marido que saira a vadiar ainda na lua-de-mel. Apés fazer um escandalo e ameacar
matar Carlota, Mimi se reconcilia com Lulu, enquanto Carlota passeia com seus novos
amigos Pacheco e Zé. O ultimo quadro do primeiro ato explica porque a pega se chama
“Fla-FIu’ . Joga com as orientacBes sexuais como definidas em campos “fla’ e “flu”,

momento em que Pacheco se assume “fla-flu” em busca de gozo.

9 Colabora no levantamento e andlise desta pega a orientanda de Iniciaggo Cientifica, com bolsa da FAPESP, Pollyanna Reis da
Cruz.
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Héa dancas e cangdes entre 0s quadros, que prosseguem na mesma ténica do
desentendimento, reconciliagdo e vinganga entre pares amorosos. Na sequéncia, ha um
guadro, com a presenca de Cupido, em que se ironizam a poesia futurista e a Academia
Brasileira de Letras, momento em que varios intelectuais e poetas da época so citados.
No quadro “Rusticaria Cavallana’, parédia da Cavallaria Rusticana, ha o amor tragico
de Turibio, morto por Alvaro, marido de Lola com a qual Turibio tinha um caso. No
guadro “Boneco encantando”, confiante senhor compra um boneco que acusa, com sua
expressdo corporal, qualquer mentira. E com este boneco que seu dono se descobre
rodeado de trai¢des das quais ndo fazia idéia. Pacheco retorna em quadro onde conversa
com pintor sobre a composicdo, sempre ironizada, de um quadro moderno e no didogo
de encerramento da comédia quando todos da Companhia Teatral dancam o
Charleston.

“Fla-Flu” apresenta algumas modalidades de construcdo centrais a comeédia que,
desde a Comédia del’ Arte, se funda nainstalagdo de equivocos que criam atensdo a ser
dissolvida ao final de cada quadro e também os momentos hilarios que o publico
usufrui. Ao mesmo tempo, apresenta cenas a0 gosto popular ndo s ironizando a
intelectualidade, mas também no jogo de insinuacfes sobre os modos de vivenciar as
relagcOes sexuals. aquilo que se considera picante em uma encenagao.

No presente caso, censura incide, notoriamente, sobre insinuacdes de
homossexualismo masculino. O titulo da peca, um jogo entre abreviaces que também
servem a dois times rivais, Flamengo e Fluminense, ndo deixa de remeter ao universo
do futebol, universo bastante caracterizado como masculino. Ao mesmo tempo, coloca
posicoes dicotbmicas, pois, na rivalidade, ndo se pode ser um e outro ao mesmo tempo.
Contudo, todo o texto trabalha com o desmonte desta dicotomia. As palavras de
Pacheco apontam para sua dissolucéo, fato que contrariaria toda ordenacéo de géneros e
todos os modos estabel ecidos em adequacdo a estes. O censor se esforcara entdo, como
veremos a seguir, justamente por restabelecer a dicotomia ameagada, tentando eliminar
0s termos ambiguos que possam apontar para outras equacoes.

No quadro “No dia do casamento”, € proibida a palavra “forte”, em “um rapaz
forte como o0 senhor”, da conversa de Pacheco com o garcom da festa, e a palavra
“jeito”, em “Tudo depende de prética e jeito”, naresposta do garcom. Com a censura da
palavra “forte”’, a oracdo deixa de trazer um juizo valorativo, juizo que abriria espago
para a associagdo da apreciacdo pessoa do sujeito da enunciagdo a outras dimensdes na

sua prética de vida. A mesma eliminacéo da duplicidade de leitura ocorre com a censura
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de “jeito”. Podemos supor, asssim como o eventual espectador o faria, que “jeito” se
referiria ao jeito de fazer sexo e aos possiveis desvios da normalidade. E assim que
observamos, nesses dois casos, a rasura da indicacdo de orientagbes sexuais
heterodoxas.

Entretanto, nesse mesmo quadro, outros trechos que indicam o interesse
incomum de Pacheco pelo garcom ndo sdo censurados, como quando aquele diz ao
suposto noivo: “Mas que rapagdo. Que belo tipo. Permita que lhe dé um beijo”. E
possivel que isto ocorra porque nesse contexto o garcom tenha sido confundido com o
noivo de sua sobrinha, situacdo em que os dizeres de Pacheco se inscrevem como
estreitamento de lagos familiares.

Alias, censurar as referéncias a praticas sexuais em uma revista cuja ténica é
justamente a dessas praticas, a rigor, sO pode resultar numa intervencdo radical. Vése,
entretanto, que todas as alusbes a amantes sd0 mantidas, quer a trama leve a uma
punicdo, como no caso de Turibio, quer a trama leve a um prazer comprado, como no
caso de Pacheco que despende dinheiro com seus amores.

Mas, onde ocorre uma intervencao radical, como no quadro “Lulu e Mimi”, pelo
qual transta o homossexual Carlota, 0 sentido do texto encontra-se totalmente
comprometido e a censura é vista em todo seu poder de direcionamento. Este quadro foi
guase totalmente censurado a excegdo do didlogo final entre Mimi e Lulu, que ndo traz
referéncias a homossexualidade, apenas a traicdo. Contudo, a preservacéo do ultimo
didlogo ndo sustenta o quadro. Este é rrecuperavel com a intervencéo realizada de
modo que estd implicita sua eliminacéo.

Da ultima fala desse quadro, sobre a historia de Lulu e Mimi, destacamos as
palavras de Cupido, que também foram proibidas, como raz&o da prépria censura. Ele
diz, referindo-se as relagbes amorosas que acabavam de ser sugeridas. “Depois do amor
ordinario, ao qual eu sou refratério, amor que € miséria e vicio (...)". Cupido incorpora
aqui o papel de censor no empreendimento por uma ordem na sexualidade direcionada a
considerada “normal”, acdo com a qua ele se torna um administrador do uso dos
prazeres.

Vejamos, pois, em relacdo ao uso dos prazeres, 0 que pode ser aprendido destas
interferéncias do censor. Foucault anotara a pratica da homossexualidade, e da
bissexualidade, ra antiguidade cléssica, como um meio de aprendizado de dominio de
si. Pela via da experimentacéo e da fruicéo dos prazeres é que se chega a um equilibrio

entre usufruto e fortalecimento do carater, no limite, a formacao do sujeito paraapolis
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Ora, a censura constante a posicao de Pacheco, que se declara “fla’ e “flu” para
melhor usufruir dos prazeres, confirma, o que de resto estamos cansados de saber, que
nossa cultura ndo compartilha com outras da antiguidade uma idéia mais elastica dos
prazeres. Por outro lado, é certo que para Pacheco, também ndo é sopesada uma
formacdo de caréter: o fim desse usufruto € simplesmente de cardter hedonista.

Mas o que dizer da constatacdo feita por Foucault em relacdo a palavra
homossexual e seu nascimento no século XIX: “O sodomita era um reincidente,
agora o homossexual é uma espécie’ (FOUCAULT, 1997a: 44)?

Anteriormente a0 seu advento havia referéncia a um hébito cujo exercicio
definia um praticante. Contudo, seu surgimento, como toda palavra o faz, isola um
campo e instala uma espécie. E com relagdo a uma espécie que todos 0s programas
reivindicatérios se sustentam, que todas as politicas de respeito as diferencas se fundam
e toda toleréncia se enraiza. Tudo, que no século XX se construiu como contraponto a
indignidade com que a homossexualidade foi gerenciada, tem sua origem neste contorno
de uma espécie.

Mas aqui, na censura de “Fla-Flu”, fica bastante clara a adocéo do critério de
habito que permeou o ideario do século XIX e, em nenhum momento ha indicios de
uma rotacdo de espécie e suas subseqlientes transformagoes.

No Brasil de 1927, a homossexualidade era vista com preconceito como
depravacdo moral ou doenca, embora, legalmente, a prética privada entre adultos
consentidos néo fosse considerada crime, conforme Jod Silvério Trevisan narra em
Devassos no paraiso. A pena por “crime contra a seguranca da honra e honestidade das
familias” ou “ultrgje publico ao pudor” tinha se tornado mais severa, com o Codigo
Penal Republicano, de 1890. Contudo, ndo havia precisdo quanto a0 que se
caracterizaria como atentado ao pudor, ficando a decisdo nas méaos da populacéo e das
autoridades policiais e judiciais. Fato € que, com essa fluidez da lei ainda assim, ou por
isto mesmo, muitos homossexuais foram punidos.

O codigo de 1890 se manteve em vigor até 1932 quando foi acrescido, como
ultraje ao pudor, da proibicdo de circulagdo em territorio naciona de folhetos, livros,
periédicos, jornais, gravuras etc. que ofendessem a moral publica, com pena de até dois
anos de prisdo e perda do objeto em que constasse a ofensa, ou segja, as publicagbes
poderiam ser recolhidas por ordem judicial.

O comportamento hostil a0 homossexualismo, quando considerado do ponto de

vista da Gtica cristd, prevalente no Brasil, mostrase como reagdo consequente. O
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relacionamento entre pessoas do mesmo sexo ndo pode, pela Igrgja Catdlica, ser
abencoado por Deus. Calcado na crenca de que as relagbes sexuals, antes de serem
vistas como fontes de prazer, devem ser medidas pelos seus fins reprodutivos, o
catolicismo s podia condenar tais préticas como pecado, aliés, desde a Biblia, donde se
origina o termo gue as engloba, assim descritas. sodomia.

Para 0 censor desta peca a homossexualidade néo é considerada como a atitude
correlata a um tipo ou espécie, ela € antes un habito, e habito imoral. E é de se supor
gue a reiteracdo de cortes em expressoes sobre 0s costumes, presentes nas intervengoes
do censor, apresente a forma capilar de manifestacéo do poder a que se referia Foucault:

forma mais interferente, pois, afinal, atravessa e molda os corpos.

A institucionalizacdo do campo artistico e o teatro amador

O arquivo Miroel Silveira da Biblioteca da ECA-USP guarda a prova darica e
diversificada vida cultural da cidade de S0 Paulo no século XX. Mostra-nos quais eram
as préticas dos 6rgdos de censura com relagdo a vida cultural e artistica da cidade; e
como a censura de Estado obliterou a producdo cultural bem como seu fluxo e
intercAmbio com outros produtores culturais e com a populacdo da cidade. Evidencia
como as idéias conservadoras sobre a familia, sobre a sociedade, sobre a politicae aarte
se perpetuaram pela acéo obscurantista da censura e pela forca da interdicéo.

Mostra- nos ainda a existéncia de dois circuitos culturais paralelos. aquele dos
teatros do centro da cidade, dos espetaculos de arte teatral do circuito oficia e
comercia; e aquele que acontece nos bairros proletarios, nos teatros, clubes, circos,
paréquias, sindicatos, associacoes de trabalhadores e moradores; teatro como expressao
cultural, atividade social que congrega e permite fortalecer lagos comunitarios e estreitar
sociabilidades.

Autonomia, distancia, provincianismo — caracterizaram durante longo periodo,
até inicio do século XX, a vida e a organizagcdo sociad da cidade de S&o Paulo e
estiveram presentes na vida artistica e cultural da cidade. Sdo Paulo fora notada como
lugar para a apresentacdo de espetacul os teatrais somente a partir do momento em que a
economia cafeeira permitiu acumulacdo de riqueza suficiente, fixando na cidade uma
nova classe de abastados, publico-alvo das companhias teatrais vindas do Rio de
Janeiro. Antes disso, o0 teatro que a cidade conheceu foi aguele promovido pela Igreja

Catdlica, na agéo catequética dos Jesuitas e seus colégios; e pelo governo, o teatro como
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cerimonia civica parte do protocolo.

Décio de Almeida Prado, em Histdria concisa do teatro brasileiro 1570-1908,
(2003) registra que os primeiros teatros foram construidos no Brasil entre 1760 e 1795,
sediados em Salvador, Rio de Janeiro, Recife, S50 Paulo e Porto Alegre. A Opera
italiana motivara 0 aval monarquico atais construgoes.

Magaldi e Vargas mostram que Sdo Paulo ensaiara teatro proprio somente ao
longo da segunda década do século XX (p. 88). Periodo em que inimeras pequenas
companhias acancaram repercussdo na cidade. O sucesso da peca A caipirinha, de
Cesario Mota Janior; a fundagio da Companhia italo-Paulista; os sucessos dos
espetacul os encenados pela Companhia Arruda; ainauguracdo do Teatro S&o Pedro e do
Teatro Avenida (1917) sdo mostras desse avorecer.

Em nossa pesquisa, o teatro é abordado como expressdo cultural e artistica de
grupos sociais especificos, constituindo um circuito popular e aternativo fundamental
para integrar diferentes sociabilidades, formar publico e fomentar a vida cultural e
artistica que vigorara, na cidade, a partir da década de 40, base para a renovacao teatral.

Destacamos o circuito cultural popular, ou sga como circulavam as
manifestacOes dos grupos de teatro amador, como circulavam as pegas encenadas por
eles e dirigidas a um publico bem definido, aquele dos bairros populares de Sdo Paulo.
O espaco da cidade é a cena em construcdo. O teatro do circuito popular e aternativo
foi parte do processo de apropriacéo do espaco da cidade e de sua reconfiguragéo pelos
gue nela aportavam, vindos de Além-mar, do Interior do pais e pelos aforriados da
escravidao.

Faar de cultura neste espaco conquistado, espaco de segregacdo e de
cosmopolitismo, é falar da vida em S0 Paulo. E faar da cultura como processo de
formagéo da cidade, lugar de acolhimento e de segregacéo. Lugar contraditério, no qual
os conflitos materializamse na paisagem, expressdo dos contrastes entre opuléncia,
ostentacdo e pobreza, simplicidade. Interessa-nos o teatro em sua interagcdo com a
populacdo da cidade de Sdo Paulo, isto ¢ com uma populacdo especifica, a de
trabalhadores que ndo tém acesso aos bens artisticos que circulam no circuito das
classes dominantes.

A apropriagdo da idéia de circularidade permite-nos enxergar o circuito
aternativo do teatro amador em S&o Paulo de maneira organica. Isto &, diferente, com
autonomia, embora ndo apartado do circuito oficial das companhias profissionais e dos

teatros comerciais. As pegas teatrais, 0S géneros, 0S temas eram quase sempre 0S
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mesmos, havia textos especificos, voltados ao publico proletario com fins
propagandisticos, mas ndo eram a maioria. E, sem divida, a qualidade da recepcio a
gual o circuito alternativo e popular se dirige que faz a circularidade das encenacdes dos
grupos amadores ganhar particularidade.

O teatro, para os lideres das associagdes, era uma boa maneira de mobilizar a
comunidade para incrementar a participacdo nas entidades associativas. As pegas
teatrais, comédias e dramas principalmente, tratavam de temas os mais diversos, desde
os relacionados as lutas proletarias, as condicdes de trabalho até agueles relativos a
moral e aos valores familiares. Os grupos amadores e libertérios de teatro comegam a
aparecer principa mente depois de 1904, registra Lessa Mattos (2002).

As pegas encenadas por grupos amadores, muitas vezes, circulavam, no mesmo
ano, em diversas sedes sociais de associagoes, clubes, pardquias, centros recreativos e
companhias de circo-teatro. Por exemplo, em 1942, a comédia Cala boca Etelvina, de
autoria de Armando Gonzaga, foi apresentada na sede do Grémio Dramético Hispano
Americano e na Associagdo Beneficente Santo Antonio; ou ainda o drama Silvio, o
cigano, de Veloso da Costa, exibida no Circulo Operario do Ipiranga e na Companhia
Romana Cathdética do Rei Santo Estevam e no circo-teatro Batuta.

Os salfes das parodquias também se transformavam em palco para 0s grupos
amadores. E as pecas ndo eram necessariamente de temas religiosos. Caso da comédia
Os quinhentos contos, de Jodo Pinho, encenada na Paréquia Freguesia de Séo Paulo; e
do drama Os dois sargentos, de D"Aubigny, encenada na Paroquia Nossa Senhora da
Penha. Ou ainda a popularissima O Martir do calvario, de Eduardo Garrido, encenada
na Sociedade Ondas do Bras, no Circo-Teatro Queirolo e no Circo-Teatro Alcebiades.
Ou mesmo a também famosissima comédia em trés atos O interventor, peca de Paulo
Magalhdes, com registros de solicitacdo de censura prévia durante trés décadas, com
liberagOes que véo de 1931 a 1962.

O interventor é uma comédia de costumes que caiu no gosto popular e passou a
ser encenada por companhias de circo-teatro (Queirolo, Irméos Aylor, Ipiranga, Pitanga,
Oito Irméos Mello etc.) Pavilhdo Liendo e Simplicio, Pavilhdo Bortoli; além de ser
encenada por grupos de teatro amador que se apresentaram na Sociedade Popular de
Beneficéncia, na Associacdo das Classes Laboriosas e, até mesmo, em 1960, no Teatro
Arthur de Azevedo, na Mooca. E importante reiterar que todas as iniciativas de
encenagao, mesmo pelos grupos amadores de teatro passam necessariamente pelo tacéo

dos 6rgéos de censura.
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Era t80 marcante a presenca do teatro amador nos bairros mais populares,
povoados por trabalhadores e imigrantes, que as associaces, grémios, paréquias e
circo-teatro tinham quase todos os seus finais de semana dedicados as encenacfes de
pecas teatrais. Exemplo € a programagdo cultural da Sociedade Recreativa do Conjunto
de Lituanos Draméticos. Entidade que aglutinava os imigrantes lituanos e a eles oferecia
uma intensa vida cultural e associativa. Outras associagcbes mostraram-se bastante
ativas. Grémio Dramético Musical Luso-Brasileiro, Companhia Romana Cathdlica do
Rel Santo Estevam, Grémio Dramético Hispano-Americano, Centro Dramatico
Dangante Desportivo Rio Novo, Sociedade dos Socorros Mutuos Alvorecer, Sociedade
Recreativa Afonso Henriques, Associacdo das Classes Laboriosas entre muitas outras.

Outra quest&o que se pode colocar diz respeito ao valor teatral e artistico da
producao cultural dos grupos amadores e de circo-teatro. E preciso aprofundar o resgate
e 0 estudo da historia desses grupos que jogaram importante papel na formulagdo do
teatro brasileiro. Eles formaram publicos, discutiram temas, criaram espaco de
sociabilidade, de comunicagéo e de integragcdo entre as diferentes nacionalidades que
chegaram a Sdo Paulo. Ao longo do século XX, esses grupos foram mudando de
feicOes: dos filodraméticos com causa e objetivos politicos e socio-culturais, passaram a
Ser grupos que promoviam entretenimento e contato com amplo repertério naciona e
internacional classico e popular de pegas teatrais, encenadas com mais ou menos ensaio,
com algum ou com quase nenhum recurso cénico. Deles nasceram talentos como, por
exemplo, Plinio Marcos (dramaturgo), Silney Siqueira (diretor), Sonia Guedes (atriz).
Esses grupos renovaramse e mudaram de perfil depois da experiéncia do Teatro de
Arena, do Oficina (SP), do TUCA (SP) e do Opinido (RJ). Passaram pela Ditadura
Militar nos anos 70 e foram, na periferia de Sao Paulo, protagonistas daresisténcia e da
mobilizacdo do movimento popular de cultura. Deles nasceram grandes nomes do teatro
atual: Celso Frateschi (diretor e ator), Luis Alberto de Abreu (dramaturgo), Edinaldo
Freire (diretor), Ros Campos (atriz), Pascoal da Conceicdo (ator), apenas para citar
alguns deles. Além de formar publico e artistas, cumpriram um papel ainda mais
fundamental: estabelecer a comunicagdo, a sintonia, o didogo entre diferentes agentes
sociais em prol da democratizacéo do pais.

A interdicdo dos Orgdos de censura causou danos imensuraveis a cultura
brasileira;, mas o silércio, o esquecimento deliberado 0 apagamento da histéria da
participacdo popular na producdo cultural e artistica brasileiras esses sdo ainda muito

piores.
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