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Resumo

Este estudo propde analisar a atuacdo da censura portuguesa durante o governo de
Antoénio de Oliveira Salazar, o designado Estado Novo, no periodo que compreende de 1957
a 1960. O foco principal deste trabalho serd a Companhia Maria Della Costa (1948 — 1974),
que se deslocou do Brasil até Portugal no intuito de trazer algumas de suas pegas teatrais ao
publico lusitano.

A Companhia Maria Della Costa (CMDC), que teve um importante papel na
consolidacdo do teatro moderno brasileiro, trouxe quinze pecas a Lisboa, dentre as quais
quatro serdo analisadas: A Respeitosa (1957) de Jean-Paul Sartre, Desejo (1959) de Eugene
O’Neill, Gimba, Presidente dos Valentes (1959) de Gianfrancesco Guarnieri e A Alma Boa de
Se-Tsuan (1960) de Bertolt Brecht. O estudo estara basicamente centrado nas informacdes
dos processos localizados no Arquivo Nacional da Torre do Tombo (ANTT), documentos
essenciais para a analise dos cortes efetuados pela Comissdo de Exame e Classificacdo de
Espectaculos de Portugal.

As diversas crises atravessadas pelo governo ditador de Salazar entre 1958 e 1962
resultaram em um endurecimento do sistema politico, que atingiu varias companhias teatrais
portuguesas €, igualmente, a Companhia Maria Della Costa. Ao contrério disso, o Brasil, de
onde partiu a CMDC, estava vivendo um periodo democratico durante o governo de Juscelino
Kubitschek. As divergéncias entre os dois regimes de governo ndo impediram que Brasil e
Portugal tivessem uma relacdo politica bastante proxima.

Este estudo tem por objetivo a compreensdo de alguns cortes e pareceres dos vogais
da Comissdo de Censura portuguesa a luz dos acontecimentos politicos e sociais que

perturbaram o governo salazarista durante o periodo estudado.

Palavras-chave: Companhia Maria Della Costa, Censura, Teatro, Portugal, Anos 50 e 60 do
séc. XX.



Abstract

This study aims at analysing the action of the Portuguese censorship during the
government of Antonio de Oliveira Salazar, the so called Estado Novo, from 1957 to 1960.
The main focus of this study will be the Maria Della Costa Company (1948 — 1974) that
travelled from Brazil to Portugal aiming to bring theatrical plays to the Lusitanian people.

The Maria Della Costa Company, which had an important role in the consolidation of
the modern Brazilian theater, brought fifteen plays to Lisbon. Four of them are going to be
analyzed: A Respeitosa (1957) by Jean-Paul Sartre, Desejo (1959) by Eugene O’Neill,
Gimba, Presidente dos Valentes (1959) by Gianfrancesco Guarnieri and A Alma Boa de Se-
Tsuan (1960) by Bertolt Brecht. This study will focus mainly on the information of the papers
located at the Arquivo Nacional da Torre do Tombo (ANTT). These are essential documents
for analysing the cuts made by the Portuguese Censorship Committee.

The several crises faced by the government of Salazar from 1958 to 1962 hardened
the political system itself. This was felt by several Portuguese Theatrical Companies
including the Maria Della Costa Company. On the other hand Brazil, from where Maria
Della Costa Company had come, was living a democratic period during the government of
Juscelino Kubitschek. The differences between the two governments didn’t prevent both
countries from having a close political relationship.

In this dissertation we will try to understand what underlies some of the cuts and
opinions held by the members of the Portuguese Censorship Committee in the context of the

political and social events that disturbed Salazar's government in the period under study.

Key words: Maria Della Costa Company, Censorship, Theater, Portugal, the 1950s and
1960s
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Introducéo

A Companhia Maria Della Costa (CMDC), anteriormente intitulada Teatro Popular de
Arte (TPA), foi fundada pela atriz de mesmo nome e por Sandro Pol6nio, com colaboragéo
de Itdlia Fausta, cuja presenca foi de grande relevancia devido a sua experiéncia teatral impar.
Em 1948, o TPA iniciou suas atividades no Rio de Janeiro e, no ano seguinte, deslocou-se
para a mais nova sede econémica e industrial do pais, S&o Paulo.

Maria Della Costa, que iniciou sua carreira como manequim, s6 demonstrou interesse
pelas artes cénicas posteriormente. Entre 1945 e 1946, a atriz estudou teatro no Conservatorio
Nacional de Lisboa e, ao regressar ao Brasil, integrou o elenco de um grupo teatral, Os V
Comediantes. Em 1954, Della Costa concretizou o sonho de construir, juntamente com o
marido Sandro Pol6nio, seu proprio teatro no tradicional bairro da Bela Vista em S&o Paulo.
O Teatro Maria Della Costa foi projetado por Oscar Niemeyer e Lucio Costa, 0s mesmos
arquitetos responsaveis pela construcdo da capital brasileira, Brasilia, no governo de
Juscelino Kubitschek.

A audaciosa construgédo do teatro fez com que Sandro e Maria Della Costa pudessem,
enfim, desempenhar a atividade teatral de uma forma continuada e mais consistente. Em
1954, estrearam 0 espaco com O Canto da Cotovia de Jean Anouilh, com encenacdo de
Gianni Ratto. As atividades da CMDC mantiveram-se constantes, todavia as adversidades
historicas causadas pela Ditadura Militar brasileira a partir de 1964 acabaram por dificultar o
trabalho dos grupos teatrais e também da Companhia Maria Della Costa. Maria e Sandro se
afastaram das atividades do Teatro Maria Della Costa em 1974. Cabe lembrar que este teatro
ainda hoje estd em funcionamento, sob direcdo da APETESP — Associacdo dos Produtores de
Espetaculos Teatrais do Estado de Séo Paulo —, que ficou responsavel pelo edificio e por sua
programacao artistica a partir de 1978.

Este estudo iniciara sua analise a partir de uma contextualizacdo social, politica e
cultural de Portugal e do Brasil, verificando as influéncias sofridas pelo teatro portugués e,
igualmente, pelo teatro brasileiro entre 1957 e 1960. Neste periodo, 0 governo portugués era
dirigido pelo ditador Antonio de Oliveira Salazar, que iniciara sua fun¢do em 1933, vindo a
ser substituido em 1968 por Marcelo Caetano, devido a uma incapacidade fisica causada por
um acidente. Caetano governou o pais até 25 de Abril de 1974 — a Revolugdo dos Cravos —,
momento histérico de grande relevancia para Portugal, em que o regime ditatorial foi

substituido pela democracia. No Brasil, os ares democraticos advindos da governacdo de
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Juscelino Kubitschek (1956-1961) diferiam da repressdo vivida no pais europeu, embora
Salazar e JK mantivessem relacdes politicas bastante estreitas e formalizadas.

Foram diversas as crises que o regime salazarista, 0 Estado Novo, atravessou entre
1958 e 1962. Ressaltam-se dois pontos de grande instabilidade para o governo de Salazar: em
1958, a eleicdo fraudulenta para cargo presidencial, que fez vencedor o apoiante salazarista,
Ameérico Tomas, em detrimento do membro da oposi¢do, Humberto Delgado; e, em 1961, o
inicio da Guerra Colonial, conflito armado entre Portugal e trés paises da Africa Negra. A
crescente insatisfagdo com o governo originou manifestacdes, greves e tentativas de golpe de
Estado, 0 que veio a precipitar uma repressdo mais explicita e voraz.

O recrudescimento do aparelho censor diante das pecas teatrais dificultou tanto o
trabalho das companhias portuguesas como da Companhia Maria Della Costa. Cabe ressaltar
que jogo politico luso-brasileiro foi indispensavel para a aprovacao das obras trazidas pelo
grupo brasileiro a Portugal, que foram levadas aos palcos lisboetas nas temporadas de
1956/1957 e de 1959/1960.

Apos a referéncia aos governos de Oliveira Salazar e Kubitschek e suas respectivas
atuacOes diante das atividades teatrais, o capitulo dois tratard de contextualizar o teatro
moderno no Brasil, para, enfim, explicar as influéncias e contribui¢cbes da Companhia Maria
Della Costa dentro do cenario teatral brasileiro. A CMDC enquadra-se no inicio da
consolidagdo do teatro moderno, inclusive tendo contribuido substancialmente para um
movimento de renovacao da cena brasileira. O advento do encenador, enquanto responsavel
por conferir ao espetdculo uma unidade cénica, esteve intimamente ligado a modernidade
teatral, que foi iniciada especialmente a partir da década de 40 do século XX no Brasil. Apds
uma analise abrangente dos grupos teatrais brasileiros desta época, o ltimo item do capitulo
dois descreverd a CMDC em Portugal.

A Companhia trouxe a Lisboa quinze pecas teatrais, dentre as quais foram
selecionadas quatro para a analise da atuacdo da censura, a partir dos registros do Arquivo
Nacional da Torre do Tombo (Lisboa) e do Museu Nacional do Teatro (Lisboa): A Respeitosa
de Jean-Paul Sartre (1957) e Desejo de Eugene O’Neill (1959), ambas traduzidas por Miroel
Silveira; Gimba, Presidente dos Valentes de Gianfrancesco Guarnieri (1959); A Alma Boa de
Se-Tsuan de Bertolt Brecht (1960), com traducdo de Geir Campos e Antdnio Bulhdes. As
quatro obras foram escolhidas por se tratarem de exemplares de diferentes dramaturgias: a
francesa, a americana, a brasileira e a alema. Apesar da disparidade na escrita dos autores e
na maneira de estes intervirem na sociedade, todas as pecas sdo importantes formas
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dramaturgicas caracteristicas do século XX. Os questionamentos suscitados nos textos, que
explicitam questes inerentes ao ser humano, podem explicar a razdo de as dramaturgias
terem sido analisadas com especial atencdo pelos vogais portugueses da Comisséo de Exame
e Classificacdo dos Espectéculos, tal como se procura provar no capitulo trés.

Ainda no mesmo capitulo, sera analisado o aparelho censorio portugués com o intuito
de se tentar compreender os cortes e proibicdes relativos as quatro obras teatrais, centrando-
se a anélise com vistas aos processos e atas do Arquivo Nacional da Torre do Tombo
(ANTT), além de outras contribui¢des do Arquivo Miroel Silveira (AMS), localizado em Séo
Paulo. O intuito sera, portanto, avaliar alguns dos cortes censorios nos textos enviados para a
Comissao de Censura, verificar especificos pareceres dos vogais portugueses, além de outras
informacdes inseridas nos processos e atas do ANTT.

Os processos censorios do Arquivo Nacional da Torre do Tombo terdo algumas de
suas paginas expostas nos anexos deste estudo, que estdo em formato digital (CD)*, como
forma de exemplificacdo e melhor visualizacdo dos documentos. Também o Museu Nacional
do Teatro disponibilizou alguns dos programas de espetaculos da Companhia Maria Della
Costa enquanto esta se encontrava em Portugal, com informagdes e imagens relevantes para
este estudo. H4, ainda, outras fontes que serdo explicitadas ao longo dos capitulos.

Para finalizar o capitulo trés, serdo utilizados especialmente os periddicos, ja que
nestes sera possivel aceder as criticas de alguns espetaculos, que auxiliardo na andlise teatral
daquela época e, em especifico, na compreensdo da companhia de Della Costa dentro do
teatro portugués. Os periddicos utilizados integram o arquivo do Museu Nacional do Teatro,
da Hemeroteca de Lisboa e do Centro Cultural Sdo Paulo. Este local também disponibilizou
fotos do espetaculo Desejo, que s6 foi levado aos palcos brasileiros, visto ter sido proibido
pela Comisséo de Censura em Portugal.

Para este estudo, foi essencial o contato com as mais diversas bibliografias, desde
aquelas focadas na censura ao teatro portugués como ao brasileiro. Foram utilizados autores
como Fernando Rosas (1994) e Filipe Ribeiro de Meneses (2011), autores importantes para a
construcdo do primeiro capitulo; Tania Branddo (2009) e Warde Marx (2008), cujas analises
centram-se na Companhia Maria Della Costa e auxiliaram no desenvolvimento do segundo
capitulo; Ana Cabrera (2009) e Graga dos Santos (2008), autoras que estudam a censura ao

teatro portugués; Cristina Costa (2006, 2010), que descreve a atividade censéria no teatro

! Os anexos foram postos em formato digital, com o intuito de ndo se perder a qualidade das imagens e dos
documentos.
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brasileiro e compara as censuras do Estado Novo de Oliveira Salazar e de Getulio Vargas no
Brasil; assim como os criticos teatrais brasileiros, Décio de Almeida Prado e Sabato Magaldi,
e os historiadores e tedricos teatrais, como o portugués Luiz Francisco Rebello. Muitas foram
as contribuicdes bibliograficas, que, unidas as fontes documentais, puderam auxiliar na
composicao desta tese. Ademais, as entrevistas concedidas por Maria Della Costa e Carlos
Avilez foram extremamente importantes para ajudar na compreensdo da Companhia Maria
Della Costa e do teatro portugués durante o periodo salazarista.

Este trabalho esté inserido no programa de Mestrado em Cultura e Comunicagédo da
Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa. Teve o auxilio essencial do Centro de
Estudos de Teatro, por meio da Professora Dra. Maria Helena Serddio, orientadora desta tese.
E importante também citar que a autora deste estudo faz parte de um projeto de investigacio
intitulado Censura e Mecanismos de Controlo no Cinema e no Teatro antes, durante e depois
do Estado Novo, coordenado pela Professora Dra. Ana Cabrera e financiado pela Fundacao
para a Ciéncia e Tecnologia (PTDC/CCICOM/117978/2010) em Portugal.

Durante o processo de pesquisa, muitas indagacfes surgiram e deram rumo a este
estudo: como era a relacdo politica entre Brasil e Portugal? Quais eram o0s critérios adotados
pelos censores portugueses para aprovagdo ou reprovacgao de uma pega? Por que 0s vogais do
governo de Salazar aprovaram a peca A Respeitosa em 1957 e proibiram sua representacao
com atores portugueses dois anos depois? Por que ndo ha marcacBes ou cortes dos vogais da
Comissdo de Censura no processo da peca Desejo? Qual € o motivo de Gimba ter tido poucos
cortes ao longo de seu texto? Por que razdo a peca A Alma Boa de Se-Tsuan foi aprovada e
posteriormente reprovada pela Comissdo de Censura? Qual é a relevancia da CMDC no
teatro portugués? Quais eram as semelhancas e as divergéncias entre o teatro portugués e o
brasileiro naquela época? Estas e tantas outras questdes acabaram por embasar a analise da

atuacdo da Companhia Maria Della Costa em Portugal.



1 Antonio de Oliveira Salazar e Juscelino Kubitschek: amigos ou inimigos?

A relevancia deste capitulo deve-se a necessidade de compreensdo do contexto
historico-politico no periodo entre 1957 e 1960, mesmo que este enquadramento seja mais
uma demarcacdo temporal do que um limite rigido, ja que os acontecimentos ocorridos dentro
destes quatro anos foram, indubitavelmente, reflexo dos anos anteriores e, sem davida,
igualmente influenciaram a década de 60 em Portugal.

Através de uma analise social, politica e cultural dos dois paises — Portugal e Brasil —,
sera possivel averiguar alguns fatores que influenciaram as atividades teatrais no pais
europeu, além de algumas questdes inerentes ao contexto teatral no Brasil, de onde partiu a
Companhia Maria Della Costa. A atmosfera sociocultural dos anos 50 sera o pano de fundo
dos dois governos distintos quanto a liberdade de expressdo, embora com relacGes
formalizadas e vinculos que serdo discutidos a seguir.

Na década em que Elvis Presley rebolou ao som do rock and roll pela primeira vez —
algo nunca dantes visto na midia televisiva — e os atores Marlon Brandon e Marilyn Monroe
se tornaram icones da sensualidade no cinema, Portugal, que tomara um “folego” no rigor
censorio apds a Segunda Guerra Mundial, viu nascer movimentos experimentais de teatro
iniciados na década de 40 que se estenderam para as décadas seguintes.

O periodo do pdés-guerra viu a revitalizagdo teatral da cena portuguesa. Rui Pina
Coelho analisa o teatro experimental dos anos 40: “Em Portugal, a postura experimental
reflecte-se muito mais na divulgacdo de textos e autores, na defesa do rigor no trabalho e na
contestagdo a convengdo, do que em propostas estéticas arrojadas.” (2009: 62). A atitude
experimental deu bons frutos aos sucessores das décadas de 50 e 60, ainda que o teatro desta
época fosse formado por iniciativas que ndo constituiram um movimento unido.

Apesar de Portugal ter tido acesso a certos autores internacionais de renome durante a
década de 50, as novidades técnicas teatrais e alguns dos grandes dramaturgos do inicio do
século XX tiveram dificuldade em adentrar o pais, pois havia uma verificacdo detalhada das
obras vindas do exterior, em especial quando os autores eram considerados “perigosos” para
0 regime ditador salazarista. Luiz Francisco Rebello discorre sobre esta questdo em entrevista

para a Revista Vértice?:

2\/er Anexo 1.



H& toda uma espantosa evolucdo, desde Strindberg até Samuel Beckett e Bertolt Brecht, que
se processou nestes Gltimos setenta ou oitenta anos, e que 0 nosso publico inteiramente
desconhece. Todas as tentativas, que em si mesmas poderdo ser louvaveis, de integrar 0 nosso
teatro nessa evolucdo a que, por forca de circunstancias varias, ele permaneceu alheio,
resultardo por isso mesmo artificiais e, necessariamente, improdutivas. Apesar disso um
pequeno grupo de dramaturgos vem procurando (e esse me parece o melhor caminho para uma
actualizagdo, que € urgente, do nosso teatro) conferir-lhe uma dimenséo europeia, embora
através de aproximagdes até agora apenas tangenciais na maioria dos casos. (Vértice,
Janeiro/Fevereiro de 1959: 76)

O surgimento de grupos experimentais e de novos dramaturgos ajudou a revitalizar a
cena teatral portuguesa, assim como o nascimento do teatro universitario. Ao longo dos anos
50, criou-se a Comissdo de Exame e Classificacdo dos Espectaculos do Estado Novo, ou seja,
0 aparelho censério estava encontrando, cada vez mais, sua forma de atuacdo, o que
dificultava a escolha de repertério e a liberdade de criacdo dos grupos teatrais, que ficavam a
mercé da liberacdo das obras por parte da Comisséo.

Por outro lado, é importante ressaltar a criacdo de dois organismos que apoiaram e
ajudaram, de certa forma, a minimizar as dificuldades financeiras enfrentadas por parte das
companhias teatrais: o Fundo de Teatro, que nasceu em 1950, e, pouco anos depois, a
Fundacdo Gulbenkian® — bastante atuante no ambito cultural até os dias atuais.

A mordaca governamental simbolizada pela censura as pecas teatrais e demais
atividades artisticas foi, pouco a pouco, tornando-se mais explicita, sobretudo no inicio dos
anos 60. O governo temia o teatro por considera-lo, por vezes, uma atividade imoral e
subversiva, além de mobilizadora, visto que os espectadores poderiam ser “contaminados”
por aquilo que era sugerido em cena. As medidas mais drasticas e mais nitidamente
repressoras do governo em relacdo as atividades teatrais ocorreram a partir do final dos anos
50 e recrudesceram-se, sobretudo, depois do inicio da Guerra Colonial em 1961.

Portugal viu-se obscurecido e cada vez mais afastado da restante Europa e do mundo,
fato este especialmente notado quando a ONU passou a pressiona-lo quanto a sua politica
colonialista a partir de 1960, a fim de que reconhecesse a independéncia das nagdes africanas.
Né&o sera dificil compreender que, se o pais ibérico se isolou como forma de assegurar seus
territorios na Africa, provocou um efeito centripeto em sua politica, que ficou voltada aos
seus ideais nacionalistas e colonialistas. O isolamento também foi sentido no teatro, que se

viu aquém da evolucdo teatral que borbulhava nos paises vizinhos europeus.

® Os projetos em andamento poderdo ser acessados através do seguinte site: http://www.gulbenkian.pt/.
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A perseguicao politica tornou-se cada vez mais acirrada, a medida que a populacéo
passou a fazer greves e exigir seus direitos. Toda a movimentagdo contra o governo teve um
inicio bastante claro: as elei¢des de 1958. Humberto Delgado, membro oposicionista de
grande prestigio politico, foi derrotado em uma eleicdo fraudulenta, causando uma
instabilidade que jamais Salazar soube reparar. As greves, as manifestacdes, as tentativas de
golpe de Estado, a crise académica e a repreensdo do mundo quanto as coldnias de Portugal
na Africa formaram um emaranhado de problemas ndo mais solucionaveis, diferentemente do
ocorrido em 1949 — quando o0 pafs passou por uma crise que pdde ser amenizada®. Foi
precisamente neste momento de instabilidade politica que os artistas procuraram achar
brechas no sistema salazarista, trazendo assim alguma novidade aos palcos portugueses,
apesar das dificuldades acrescidas pela repressédo governamental dos anos 60.

Enquanto o salazarismo portugués percorria caminhos escusos, deixando um rastro de
perseguicdo a artistas, estudantes e, em geral, contestadores do sistema politico, encobrindo
mortos e feridos no controle das manifestacdes e greves, sendo responsavel por assassinatos
entre encarcerados ou mesmo entre a populacdo civil, o governo brasileiro de Juscelino
Kubitschek investia pesadamente para o desenvolvimento industrial e para a mudanca da
capital federal do Rio de Janeiro para Brasilia.

No Brasil, pode dizer-se que, neste momento, ndo existiam restricdes a liberdade dos
grupos de teatro, apesar das dificuldades financeiras sempre presentes nesta area. Com efeito,
ainda ndo havia a repressao as atividades artisticas, o que s6 se pdde verificar entre 1964 e
1985 durante a Ditadura Militar. Via-se, no Brasil, um certo florescimento criativo oriundo de
alguns anos de liberdade democréatica depois da queda de um ditador, Getulio Vargas —
fundador do Estado Novo brasileiro, que vigorou entre 1937 e 1945 —, até o momento do
golpe militar na década de 60.

Fruto de uma efervescéncia teatral, ainda jovem mas primorosa, o TPA (Teatro
Popular de Arte) — Companhia Maria Della Costa vinha desempenhando um trabalho arduo
na tentativa de encenar espetaculos dos mais diversos dramaturgos, nacionais e estrangeiros,
desde a década de 40 no Brasil. No decénio seguinte, a companhia teve o privilégio de
representar em Portugal, dentre outras pecas, autores nunca antes levados aos palcos
portugueses, como 0s dramaturgos Bertolt Brecht e Gianfrancesco Guarnieri, que serdo

retomados nos proximos capitulos.

* Rosas, Fernando. 1994. “Sob os ventos da guerra: a primeira crise séria do regime (1940-1949)” in Estado
Novo: 1926-1974. Vol.7. Historia de Portugal (Dir. J. Mattoso). Lishoa: Estampa.
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1.1 Salazar

“[...Ja supressao forcada, necessaria, de certas liberdades, de certos direitos humanos, tem
de ser coroada através da alegria, do entusiasmo, da fé”
Salazar apud Caldeira 2008: 14

Anténio de Oliveira Salazar (1889-1970) foi um homem que, notavel quanto ao seu
talento académico, angariou simpatia rapidamente no meio politico. Filipe Ribeiro Meneses,

em sua obra intitulada Salazar: Biografia Definitiva, descreve-o:

De origens modestas, Salazar destacara-se ndo por bravura no campo de batalha, ou por uma
oratdria demagdgica, mas pelas suas proezas académicas; esse fato, que desde logo o distingue
de Franco, Hitler e Mussolini, tornava mais crediveis as reivindicagdes feitas em seu nome,
pois era quase impensavel que um professor da vetusta Universidade de Coimbra se dedicasse
a distorcer deliberadamente o seu percurso de vida com vista a obter dividendos politicos.
Contudo, o oposto era verdade. (Meneses 2011:16)

Salazar ndo se contentou somente com sua formagdo académica impar. Em 1928,
tornou-se o chefe das financas e, quatro anos mais tarde, presidiu o Conselho de Ministros. O
governante instaurou o Estado Novo em 1933, regime politico que se prolongou até 1974, sob
sua direcdo até 1968 e posteriormente sob a administracdo de Marcelo® Caetano (1906-1980)
até 25 de Abril de 1974. Depois da Revolucdo dos Cravos, Caetano exilou-se no Brasil, onde
permaneceu até seu falecimento.

Um dos fatores que auxiliou na concretizacdo do Estado Novo enquanto projeto
politico foi a instabilidade advinda dos anos anteriores, durante a 1* Republica Portuguesa
(1910-1926) e a Ditadura Militar (1926-1933). As crises politicas e sociais sdo muitas vezes
usadas por governantes como argumento para legitimar um regime politico autoritario, ndo
tendo sido diferente no governo de Salazar, que, a partir da Constituicdo de 1933, esteve a
frente da nacédo até que sua saude o impedisse de estar no comando.

O 6rgdo responsavel pelo controle das informacBes no Estado Novo portugués
possuiu diferentes denominac6es. No inicio do governo de Salazar, foi criado o Secretariado
de Propaganda Nacional (SPN), intitulado Secretariado Nacional da Informacdo, Cultura
Popular e Turismo (SNI) em 1943, e somente nos ultimos anos do regime, no governo de
Marcelo Caetano, foi chamado de Secretaria de Estado da Informacdo e Turismo (SEIT). Este

organismo foi dirigido por Anténio Ferro de 1933 a 1949. Alfredo Caldeira cita que o 6rgao

® Ha bibliografias em que seu nome vem grafado como Marcello Caetano.
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serviu de propaganda do Estado Novo — sobretudo através da Emissora Nacional —, baseando
a sua acdo na recolha e tratamento das informacdes dos 6rgaos de comunicacdo, na promocao

de circuitos turisticos destinados & “burguesia urbana endinheirada”®

, ha organizacdo de
exposicBes dentro e fora do pais, com intuito de se divulgar as “tradicdes” (2008:14), o que
conformava com o gosto conservador e patrioteiro que marcou o salazarismo.

Anténio Ferro, escritor, jornalista e politico portugués, que deve ser citado
impreterivelmente quando o assunto é o Estado Novo, foi o mentor da “Politica do Espirito”,
através da qual difundiu o regime de Salazar com eficéacia, angariando simpatizantes devido a

sua maneira de fomentar a cultura. Com tal politica, segundo Graca dos Santos,

Antoénio Ferro consegue ao mesmo tempo utilizar o mundo das artes para a promog¢do da
ideologia salazarista e impdr alguns tracos e processos identificaveis, se ndo como “estética
salazarista”, pelo menos como um “estilo” assemelhavel aos requisitos do Estado Novo. [...]
Procedeu-se a criagdo dum pais mitico com a maquilhagem do real. (2008:59)

Os dezesseis anos de mandato foram importantes na difusdo da ideologia, que foi
sendo construida ano apos ano, atraves dos jornais, do radio e, posteriormente, da televisdo
portuguesa. No entanto, ndo se pode tapar 0s olhos a constante repressdo aos grupos teatrais
que Ferro e seus sucessores responsaveis pelo SNI ndo deixaram de desempenhar com rigor.
Vale esclarecer que a repressao a atividade teatral ndo foi uniforme, visto que variou de
acordo com a direcdo do SNI, com a situacdo politica do pais, assim por diante.

A Igreja, as Forcas Armadas e a PIDE/DGS (Direccdo-Geral de Seguranca) foram
pilares para a manutencdo do Estado Novo portugués. A Igreja Catolica esteve fortemente
ligada ao sistema politico desde o inicio do Estado Novo. Cabe ressaltar, todavia, que uma
parte minoritaria da Igreja quebrou tais ligacGes especialmente a partir de 1957, época em
que surgiram movimentos jovens de contestacdo ao governo, assim como uma audaciosa
declaracdo do bispo do Porto — D. Anténio Ferreira Gomes’ —, ambos indicios pequenos,
porém importantes, de uma quebra da antiga alianca entre o poder politico e o religioso.

As Forcas Armadas eram compostas por simpatizantes e oposicionistas, alguns dos

quais viriam a participar de golpes de Estado e outras situagdes de conflito. Os revoltosos,

® Para o restante da populacdo, a FNAT — Fundacdo Nacional para a Alegria no Trabalho — dava formagéo e
ocupava o tempo livre dos trabalhadores. A Alemanha nazista e a Italia fascista possuiam modelos bastante
semelhantes que influenciaram a origem da FNAT, que fora criada em 1935 (Caldeira 2008: 18).
" Segundo Fernando Rosas, apos as elei¢des presidenciais em julho de 1958, “pela primeira vez na histéria do
Estado Novo, um bispo ousa langar um duro requisitorio contra a perversao autoritaria do corporativismo, contra
as injustigas sociais e a auséncia de liberdades.” (1994: 521)
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sem duvida, foram responsaveis por desequilibrios estruturais do sistema salazarista, que
serdo posteriormente apontados.

A PIDE (Policia Internacional de Defesa do Estado, 1945-1969), originada da PVDE
(Policia de Vigilancia e Defesa do Estado, 1933-1945), e sua sucessora, a Direc¢do Geral de
Seguranca (DGS, 1969-1974), constituiram a chamada policia politica, que era responsavel
pela vigilancia e repressdo dos contestadores do regime, pela protecao das fronteiras, dentre
outras funcdes. Cristina Ribeiro, na obra Olhares Cruzados entre Arquivistas e Historiadores
(coordenacgdo de Maria de Lurdes Henriques), aponta as areas de atuacdo da PIDE:

- a prevencdo que se concretizava pela vigilancia e fiscalizacdo das fronteiras terrestres,
maritimas e aéreas, pelo controlo de pessoas individuais e colectivas e actividades;

- a dissuasdo através da divulgagdo de actividades e publicagdes proprias;

- a repressdo através da instrugdo preparatoria dos processos, apreensdo de documentos, de
publicacdes, de correspondéncia, escutas telefonicas, etc.. (2004: 19)

A PIDE exercia uma repressdo severa, recorrendo a perseguicdo, prisao e tortura.
Tentava destruir fisica e moralmente o preso, assim que chegava as instalacdes da policia, e
prolongava a tortura durante dias a fio, ndo o deixando fechar os olhos nem dormir até que
fosse passada alguma informacéo solicitada pelo agente da PIDE sobre lideres politicos de
esquerda ou conspiragcdes contra 0 governo, ou ainda para desestabilizar o prisoneiro, que
passava a ter alucinaces depois de algum tempo®. As humilhagdes e espancamentos eram
frequentes em homens e mulheres que foram detidos pela policia politica portuguesa, e entre
eles era possivel encontrar artistas e intelectuais, que, ao longo de quatro décadas de
repressao, ndo perderam, todavia, a coragem de por em causa o regime. Nas palavras de Luiz
Francisco Rebello, a policia politica “reprimia ferozmente o movimento oposicionista,
perseguia, encarcerava e torturava os mais consequentes democratas.” (1977: 29).

Ao longo da década de 50, o Estado portugués manteve-se aparentemente calmo e
estavel, sem pressdes internas e externas que pudessem desvirtuar o caminho governamental

de Salazar. Na obra, de ampla investigacdo e de grande rigor documental que José Mattoso

¢ 0 documentério de Susana de Sousa Dias intitulado “48” utilizou testemunhos de presos politicos da PIDE
portuguesa. As imagens mostradas sdo fotografias encontradas nas fichas da policia politica do Estado Novo. A
realizadora baseou-se, portanto, na voz dos prisioneiros para relatar algumas das formas de torturas utilizadas na
época.
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dirigiu — Historia de Portugal —, no seu volume 7 € possivel encontrar uma analise
esclarecedora de autoria de Fernando Rosas sobre a situacdo politica, econdmica e social
entre 1950 e 1962. Na realidade, 0 que o governo ndo esperava e que acabou levando-o,
lentamente, a morte foi a “desagregacdo interna dos seus apoiantes: na situa¢do como na
oposicéo, ao longo dos anos 50, € a ideia de transicdo, da evolugdo do regime, que polarizard
todas as esperancas de mudanca.” (Rosas 1994: 503). Sera neste contexto que ascendera a
figura de Marcelo Caetano, que, com uma extensa rede de aliados, acabara se tornando cada
vez mais influente dentro do governo de Salazar. Inclusive, Caetano firma uma relagéo
politica direta com Craveiro Lopes® (1894-1964), o novo Presidente da Republica desde
1951, uma vez que ambos defendiam uma versdo mais moderada para o regime do Estado
Novo (ibidem: 503-505).

No plano politico externo, segundo Meneses, é necessario lembrar-se da intervencao
feita pelos Estados Unidos da América quando da reestruturacdo da Europa apo6s a Segunda
Guerra Mundial, o Programa de Recuperacdo Europeia (PRE) ou Plano Marshall. Meneses
descreve que Portugal, a principio renitente quanto a ajuda americana, integrou-se a
Organizagdo Europeia de Cooperagdo Econbémica (OECE), que geria os fundos
disponibilizados pelos E.U.A.. A ajuda a Portugal cessou em 1951 e o pais ndo voltou a
solicitar o apoio financeiro norte-americano (2011: 387-390).

Ainda no cenario internacional, Portugal acabou por ser um dos fundadores da NATO
[North Atlantic Treaty Organization — Organizagdo do Tratado do Atlantico Norte] em 1949.
A cooperagdo entre 0S governos portugués e norte-americano tornou-se ainda mais estreita
com a utilizacdo da base portuguesa de Lajes, local militarmente estratégico nos Acores,

durante cinco anos (2011: 391). Ainda, de acordo com Meneses,

Ser membro da NATO, uma forma de reconhecer a hegemonia americana e aceitar a
caducidade da preponderancia da alianca luso-britdnica, permitiu receber mais ajuda
econdmica e militar, aliviando o Governo de parte dos custos de manter umas Forcas Armadas
eficientes (e, claro, de manter os oficiais contentes e afastados da politica). (ibidem: 391)

A preocupacdo de Salazar com as questfes militares do pais era pertinente, pois

convinha que um governo ditador, inserido em um contexto politico posterior a Segunda

° Craveiro Lopes, como Presidente da Republica, manteve-se no poder até 1958, quando Américo Tomas o
substituiu. O envolvimento do antigo presidente com os reformistas € constante, mesmo depois de afastado do
cargo politico que ocupara. Inclusive, teve participacdo na tentativa do Golpe Palaciano comandado por Botelho
Moniz, a «Abrilada» de 1961.
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Guerra Mundial, estivesse procurando refor¢os militares. Todavia, nem todos os oficiais
ficaram afastados das questbes politicas. Rosas cita que a aproximacdo dos militares
portugueses com 0s outros paises membros da organizacao acabou por desencadear questdes
provavelmente ndo esperadas por Salazar:
N&do é por acaso que vérios dos futuros opositores ao regime, dos anticostistas™, dos
conspiradores da «abrilada» de 1961 serdo oficiais ligados as actividades da NATO
(Humberto Delgado, Costa Gomes, Albuquerque de Freitas, etc.). O general Botelho Moniz,
nomeado primeiro chefe do Estado-Maior-General das Forcas Armadas, em 1956, discreta
mas crescentemente afastado de Santos Costa e numa progressiva aproximagdo aos

«craveiristas», ndo deixara de ir colocando os seus homens de confianga nos comandos das
Forcas Armadas — muitos deles saidos dos cursos da NATO. (1994: 504)

Muitas foram as tentativas de reforma do Estado e ndo foram poucas as ocasifes em
que a oposicao conseguiu mobilizar manifestagdes e lutas durante os longos anos do mandato
de Oliveira Salazar. Todavia, o sistema ndo criou margem para que essas tentativas fossem
coroadas com éxito.

Além da prevencdo e repressdo contra golpes e manifestacdes civis, 0 Estado Novo
foi gerido de modo a minimizar a forca da oposi¢do. Uma das formas que Salazar encontrou
para equilibrar o Estado Novo foi atrair para a governacdo membros influentes e de prestigio,
como Marcelo Caetano, de acordo com Rosas: “a medida que os marcelistas crescem, mais
ele [Salazar] os tenta atrair ¢ comprometer na governacao. Era um risco calculado.” (ibidem:
511). Dentro desta estratégia de governo, torna Caetano Ministro da Presidéncia em 1955.

A verdadeira crise dos anos 50 no sistema Salazar, no entanto, iniciou-se com a
candidatura a presidéncia de Humberto Delgado em 1958, fator decisivo para “climinar a
eleicdo directa do presidente da Republica” (ibidem: 511) e para causar uma instabilidade
jamais restabelecida pelo governo de Salazar. O desagrado de membros civis e militares para
com o salazarismo foi crescendo e refletiu-se na audaciosa atitude de Delgado, que, com
alguma razdo, acabou por ser considerado “o general sem medo”. Todavia, 0s anticostistas e
reformistas, “por receio das consequéncias de qualquer iniciativa em pleno turbilhdo
delgadista, por apego aos seus conceitos de lealdade, por inépcia, pelo que quer que fosse,
paralisaram.” (ibidem: 525). De entre as consequéncias do “furacdo Delgado”, esteve também
a demissdo de Caetano e de Santos Costa, além da contratagdo de Botelho Moniz.

A popularidade de Delgado, a sua atitude explicita de enfrentamento ao governo e a

fraude eleitoral que fez vencedor para o cargo presidencial o apoiante salazarista da Unido

19 Esta expressdo designa os opositores a Santos Costa, Ministro da Defesa de 1944 a 1958 e fiel colaborador de
Antonio de Oliveira Salazar.
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Nacional, Americo Tomas, resultaram em violenta repressdo da policia contra os opositores
da ideologia salazarista. Correndo o risco de morrer as maos da PIDE, Delgado viu a
necessidade do exilio no Brasil, o que tornou mais visivel interna e externamente a situacéo
politica de asfixia de Portugal, uma vez que o seu pedido de asilo politico ndo foi 0 Gnico em
1959.

A candidatura de Humberto Delgado em 1958, a “Operagao Dulcineia” (desvio do
navio Santa Maria em 1960), o inicio da Guerra do Ultramar e a «abrilada» (estas duas em
1961), o assalto ao Quartel de Beja e a crise académica de 1962 sdo fatos que envolvem o
periodo aqui estudado. Tais momentos de instabilidade politica acabaram causando o
embrutecimento do sistema repressor portugués.

Recorde-se que, conforme Rosas, foi em janeiro de 1960 que o Capitdo Galvéo tomou
posse do navio Santa Maria, juntamente com vinte e trés homens, para efetivar um golpe
contra Salazar. Henrique Galvéo tencionava desembarcar no Norte de Angola e instaurar um
governo provisorio. Desviando a trajetoria prevista do navio por conta de feridos a bordo, foi
interceptado pela marinha dos E.U.A.. Acirrou-se, assim, o isolamento de Portugal, devido a
clara falta de apoio internacional no conflito, que foi remediado através do Brasil (ibidem:
532-533).

Em 1961, a «abrilada» foi uma desastrosa acdo dos reformistas militares contra o
regime salazarista. A conspiracédo, segundo Rosas, agiu de forma transparente acreditando na
via constitucional para a demissdo de Salazar através do presidente Américo Tomas, que, ao
contrério, acabou por apoiar o ditador na reacdo contra os opositores, além de outros fatores
que determinaram o fracasso do golpe de Botelho Moniz (ibidem: 533-536). Rosas conclui:

Perdia-se, ap6s 1958, a segunda oportunidade historica de os reformistas mudarem o curso do

regime. E essa seria definitiva. [...] A derrotada da «abrilada» seria, na realidade, o factor
decisivo para a sobrevivéncia do salazarismo ao rescaldo do delgadismo. (ibidem: 536)

Ainda em 1961, iniciou-se a Guerra Colonial ou Guerra do Ultramar, um confronto
entre Angola, Guiné-Bissau e Mocambique contra as Forcas Armadas portuguesas. As
antigas colonias reivindicavam sua liberdade perante o pais europeu. E importante lembrar
que, em 1951, Salazar procurou se prevenir contra intervengdes internacionais, passando a

considerar os territorios africanos como “provincias ultramarinas” e nd0 mais como col6nias:

[...] para prevenir previsiveis ingeréncias e pressdes dos organismos internacionais, Salazar
procede [...] a revisdo constitucional, de penhor integrista, que transforma as coldnias e o
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império em «provincias ultramarinas» e em «ultramar portugués», concebido o «todo
portugués» como uno e pluricontinental. (Rosas 1994: 514)

No entanto, este procedimento legal utilizado nos anos 50 ndo amenizou as futuras
rebelides nos paises da Africa Negra, tendo como consequéncia a sangrenta Guerra Colonial,
que perdurou até 1974. Por outro lado, Meneses analisa este momento histérico como uma
oportunidade de o Estado Novo angariar apoio popular, especialmente porque o0s

oposicionistas ndo cessavam sua acdo contra 0 governo:

A oposicdo de Salazar estendia-se por todo o espectro politico, mas esta variedade dividia-a e
limitava a sua eficacia. O recente caso do Santa Maria tinha beneficiado Salazar e 0 mesmo
viria a suceder com a eclosdo da guerra em Angola [...]. A guerra na Africa permitiu ao
regime pedir o apoio popular, ndo a uma medida politica, mas a propria sobrevivéncia do pais.
(2011: 610)

Apesar de o apelo a Nacdo ter surtido efeito, a manutencdo da guerra teve
consequéncias financeiras muito negativas. Meneses analisa que 0s gastos na guerra foram
superiores aos beneficios retirados das economias das colonias. Com isto, 0 governo precisou
pedir ajuda aos mercados financeiros internacionais para manter o padrdo de vida da
metropole (ibidem: 599).

No ano seguinte ao inicio da guerra, 0 governo assegurou gque outra movimentacdo
oposicionista ndo alcancaria éxito. Em 1 de Janeiro de 1962, sucedeu-se o assalto ao Quartel
de Beja, cujo plano militar foi, segundo Rosas, “executado no meio de uma total
improvisagdo™ (1994: 537). Pretendia-se ocupar o quartel e a GNR (Guarda Nacional
Republicana) do local, “donde sairiam colunas de militares e civis encarregados de isolar o
Sul do Pais [...], a0 mesmo tempo que Se suscitariam movimentos populares insurreccionais
em toda a regido.” (ibidem: 537). Saldando-se o assalto em indmeros mortos e presos, 0
movimento resultou em completo fracasso, o que, de resto, ja ocorrera com o golpe frustrado
de Abril de 1961. Vale lembrar que o General Delgado esteve envolvido na conspiragdo em
Beja.

Neste mesmo ano de 62, a questdo politica foi também visivel na contestacdo dos
estudantes, provando que cada vez mais jovens integravam ac6es politicas nas universidades
em Lisboa e em Coimbra, protestando contra medidas governamentais, como a proibi¢édo do
Dia do Estudante. As consequéncias desta crise académica foram a posterior expulsdo de

alguns estudantes contestatarios e o pedido de demissdo do antigo Reitor da Universidade
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Cléassica, Marcelo Caetano. Esta progressiva mobilizacdo politica dos estudantes estendeu-se
a outros grupos sociais de jovens.

Foi justamente no inicio da década de 60, e ndo divorciado desta politizacdo dos
jovens, que se se multiplicaram, de forma expressiva, 0s grupos universitarios e profissionais
de teatro, 0 que representou um aumento muito significativo se considerado o universo
existente nos anos 50. E neste momento também que Portugal vive um regime
“essencialmente apoiado na ultradireita civil e militar, colonialista e integrista” (Rosas 1994:
540), tornando-se cada vez mais fechado dentro de seu regime politico e sem apoios
internacionais. Vé-se ai uma grande contradicdo: o isolamento politico de um pais, e a

vontade de futuro da classe teatral e de muitos jovens, sedentos de inovacéo e liberdade.

1.1.1 Salazar e o teatro: aversao ou medo?

A importancia de se analisar, mesmo que brevemente, 0s grupos portugueses
existentes no fim do anos 50 e no inicio dos 60 é justamente compreender como o teatro era
inserido dentro dos contextos politico, econdmico e social em Portugal. A forca dos grupos
de teatro dos anos 50 teve um maior félego com o surgimento dos movimentos teatrais no
decénio seguinte, que se viram, todavia, amordacados pela censura cada vez mais voraz.
Especialmente no inicio dos anos 60, o poder coercitivo portugués tornou-se mais aparente, o
que gerou maiores resisténcias, inclusive do meio teatral.

Ao longo da década de 50, descreve Luiz Francisco Rebello, alguns grupos de teatro
nasceram enquanto outros desapareceram do cenario portugués. O Estadio do Salitre e 0s
Comediantes de Lisboa, ambos ja existentes desde o decénio anterior, puseram fim as suas
atividades, enquanto que o pais viu surgir o Teatro Experimental do Porto — sob direcdo de
Antonio Pedro a partir de 1953 — e, cinco anos mais tarde, o Teatro Nacional Popular, sob a
responsabilidade de Francisco Ribeiro (antigo encenador dos Comediantes). Surgiram
também o Teatro d’Arte de Lisboa, de Orlando Vitorino, e 0 Teatro de Sempre, dirigido por
Gino Saviotti, além do inicio de um grupo estudantil de Coimbra nascido em 1954, mas que
se tornou relevante na agdo formativa e informativa apenas na década seguinte — o CITAC
(2004: 206-215). Néo se pode esquecer a contribui¢cdo da Casa da Comédia (1946-1975), que,

juntamente as companhias citadas, formou o universo teatral portugués.

15



Os anos 50, como lembra Rebello, viram ruir no cenario teatral os teatros Ginasio
(1951) e Apolo (1957) [local utilizado pela Companhia Maria Della Costa em 1957]. Por
outro lado, houve a inauguragdo do Monumental em 1952 e do ABC [no Parque Mayer] em
1956 em Lisboa. Nesta década, o pais teve acesso a representagdes de obras da autoria de
Bernardo de Santareno, de Luiz Francisco Rebello, dentre outros; no campo da atuacéo, viu
surgir uma gama de atores como Eunice Mufioz, Armando Cortez, Rogério Paulo, Raul
Solnado, Jacinto Ramos etc. (ibidem: 206-207).

Rebello relembra que pdde-se assistir, pela primeira vez nos palcos portugueses, a
pecas de dramaturgos de grande relevancia mundial, quer classicos, quer autores mais
recentes: Eugene O’Neill, Arthur Miller, Jean Anouilh, lonesco, Samuel Beckett, Pirandello,
Garcia Lorca, Ibsen, Tennessee Williams, Tchekov, Goldoni, Moliére, Lope de Vega,
Shakespeare, Euripedes, além de tantos outros autores (ibidem: 212-213). O grande choque
para a classe teatral foi que, a partir da década de 60, a censura tornou-se cada vez mais feroz
contra o teatro, nacional e internacional, e se tornou ainda mais explicita depois da
interrupcdo do espetaculo A Alma Boa de Se-Tsuan, de Bertolt Brecht, obra trazida pela
Companhia Maria Della Costa a Portugal em 1960 e que constituiu um escandalo politico, de
que se falara mais a frente. Rebello cita 0 mesmo episédio no prefacio do livro Teatro
Moderno de Lisboa (1961-1965) — Um Marco na Historia do Teatro Portugués:

Se, nos ultimos anos da década anterior [anos 50], fora possivel levar a cena Arthur Miller,
Tennessee Williams, Durrenmatt, Beckett, as primeiras pecas de Santareno e de outros jovens
autores portugueses, a brutal suspensdo das apresentacGes de A Alma Boa de Se-Tsuan, pela
companhia brasileira de Maria Della Costa, marcou o inicio de uma nova era de «fiscaliza¢do
e repressdo» da actividade teatral, anunciada e posta em prética, desde 1927, por um decreto
de triste meméria. (Livio 2009: 18)

A real ruptura do teatro em Portugal, portanto, ocorreu a partir dos anos 60, como
reflexo de vérios fatores, tais como a politizacdo dos jovens e a crescente necessidade de
contestacdo quanto as acdes do regime, que recrudesceu sua repressao por conta dos conflitos
politicos e sociais. Portanto, o teatro poderia ser utilizado como instrumento de
conscientizacao e de oposicao ao regime, que se defendia através de proibi¢cdes ou cortes nas
pecas teatrais, trabalho este desempenhado pela Comissdo de Exame e Classificacdo dos

Espectaculos™.

1 No capitulo trés do presente estudo, haverd uma explicacio mais detalhada do modo de atuacdo da censura
portuguesa no campo teatral durante o Estado Novo.
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Tendo em vista que as pecas deveriam ser aprovadas pela Comissao de Censura para
serem levadas ao palco, o repertério das companhias costumava ser limitado de acordo com
certos valores defendidos pelo Estado Novo, como, por exemplo, “a moral e os bons
costumes”. Em funcdo disso, os artistas portugueses driblavam a censura utilizando a

criatividade e o bom senso:

[...] conhecendo as “limitagdes administrativas” em vigor, como prudentemente entfo se
dizia, as empresas pré-seleccionavam as pegas que se propunham montar, evitando as mais
susceptiveis de serem recusadas, e 0s autores, mesmo quando abordavam temas perigosos,
recorriam a metafora e a parafrase para tentar vencer as barreiras da censura, o que alias nem
sempre conseguiam. (Rebello 2004: 209)

Grupos como o Teatro Experimental de Cascais (TEC) e o Teatro Moderno de Lisboa
(TML)*? sofreram com a atividade censéria dos anos 60, mas ainda sim contribuiram para a
evolucdo do teatro portugués. A represséo do Estado e/ou a dificuldade de financiamento
foram obstaculos que permearam o percurso das companhias durante o Estado Novo.

A década de 60 foi, de fato, marcada por um movimento experimental e independente,
como € o caso do Teatro Experimental de Cascais, e viu o crescimento de grupos amadores
universitarios, que eram menos incomodados pela censura de Salazar se comparada com a
repressdo aos profissionais, pois, segundo Carlos Avilez'®, os agentes da censura achavam
que o teatro amador “ndo era tdo representativo”. A respeito das diferencas e semelhancas
entre os trés tipos de teatro, descreve Anténio Pedro:

De comum entre o teatro experimental e o teatro profissional ha a exigéncia técnica e a
disciplina teatral. De comum entre o teatro experimental e o teatro de amadores ha o trabalho
ser feito gratuitamente e por amor. De diferente entre o teatro experimental e o teatro
profissional e o teatro de amadores ha a intengdo exclusiva de fazer obra de arte, ou de a tentar

apenas, independentemente dos beneficios comerciais, sociais ou de qualquer outra ordem que
intervenham ou sejam consequéncia da sua realiza¢do. (Pedro apud Coelho 2009: 63)

A criacdo, desvinculada do retorno comercial, parece ser caracteristica ndo somente
do teatro experimental como também dos grupos universitarios, ao menos o0s citados na obra
de Tito Livio. Este destaca dentre os grupos amadores universitarios em Portugal: TEUC
[Teatro dos Estudantes da Universidade de Coimbra] e o CITAC, ambos de Coimbra; o

12 Segundo Tito Livio, o Teatro Moderno de Lisboa (1961-1965) surgiu como alternativa aos espetaculos do
grande empresario daquela época, Vasco Morgado, e do Teatro Nacional D. Maria Il — neste periodo, sob
direcdo de Amélia Rey-Colago e Robles Monteiro (2009: 23).

3 Carlos Avilez foi primeiramente ator no Teatro Nacional D. Maria Il (1956 a 1963) e, a partir de 1965,
fundador — juntamente com Jodo Vasco — e diretor artistico do Teatro Experimental de Cascais, que ainda se
encontra em pleno funcionamento. Esta citacdo foi retirada da entrevista concedida no dia 16 de Fevereiro de
2012 nas instalacGes da Escola Profissional de Teatro (Apéndice 2).
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Grupo Cénico da Faculdade de Direito e 0 Grupo de Teatro de Letras — GTL (Livio 2009:30).
O CITAC, o TEUC™ e 0 GTL" est#o ativos na criacio teatral até os dias atuais.

O teatro da época de Salazar deveria seguir 0s preceitos morais e as diretrizes sociais
do seu sistema de governo e, quando se distanciava de tais regras, era reprimido. Em um
depoimento registrado na obra Teatro Moderno de Lisboa (1961-1965), o diretor e encenador
do Teatro Aberto, Jodo Lourenco, afirmou que “a RTP [canal televisivo] € a Radio eram
estacOes que divulgavam muito o teatro, mas tanto uma como outra eram controladas pelo
Estado e ndo davam trabalho a quem tinha ideias inovadoras ou antifascistas.” (Livio 2009:
203). O que suscita uma pergunta a respeito do teatro: Salazar possuia aversdo ou medo?
Dificil seria determinar os motivos que o levaram a ter uma atitude de prevencao e repressdo
em relacdo as atividades teatrais. No entanto, é possivel afirmar que as companhias teatrais
portuguesas deram um salto quantitativo a partir do 25 de Abril, ja que a atitude perante o
teatro ndo foi muito diferente no sucessor de Salazar, ou seja, Marcelo Caetano (1968-1974).

Durante a ditadura salazarista, os artistas portugueses em geral impuseram bastante
resisténcia ao controle da liberdade de expressdo. O teatro teve papel fundamental na
contestacdo da atitude repressora do Estado Novo portugués, apesar de inimeras vezes nao se
ter conseguido que as pecas fossem impressas e/ou encenadas devido ao forte controle da
censura sobre as artes. Diferentemente disso, a Companhia Maria Della Costa obteve algumas
regalias, haja vista a necessidade de Portugal manter boas relagGes diplomaticas com o Brasil,

0 que ndo querera dizer que a censura tenha sido branda com o grupo brasileiro.

1.2 Kubitschek

Juscelino Kubitschek (1902-1976), mais conhecido como JK, foi Presidente da
Republica do Brasil entre 1956 e 1961 e teve como slogan de sua candidatura “50 anos em
5”. O médico que se transformou em presidente é rememorado até hoje pela construcdo da
nova capital brasileira — Brasilia —, que fora iniciada em 1957 e inaugurada em 21 de Abril de

1960. De forma sucinta, Cristina Costa descreve este periodo histérico como resultado de um

¥ 0 TEUC foi fundado em 1938, com direcdo de Paulo Quintela. H4 mais de trinta anos, 0 grupo nao tem um
diretor artistico em especifico, visto que esta fungdo é desempenhada pelos préprios estudantes, que tém a
possibilidade de contratar um encenador para auxiliar na construgdo de uma nova pega se assim o desejarem.
>0 GTL foi fundado em 1965 e teve a participacdo de nomes como Luis Miguel Cintra, Jorge Silva Melo,
entre outros. O grupo é subsidiado pela Associacdo de Estudantes da Faculdade de Letras da Universidade de
Lisboa, organismo este responsavel por manter o encenador e preparador de atores José Avila Costa vinculado
profissionalmente & faculdade. Avila Costa dirige 0 GTL desde 1989. Para mais informacdes sobre o GTL,
acessar http://www.gtl.pt.vu/.
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[...] substancial crescimento industrial misturado a respeitadvel investimento publico e
garantido por uma estabilidade politica que postergava a permanente ameaca de golpes de
direita e esquerda. JK governou com entusiasmo, otimismo e conciliagdo, procurando marcar
sua gestdo com o brilho de uma nova era que teve na construcdo de Brasilia seu simbolo mais
visivel. (Costa 2006:156)

Costa ainda ressalta que JK conseguiu articular forcas contrérias garantindo o
desenvolvimento do pais, no entanto, “perpetuava as contradigdes ¢ os conflitos que ficaram
aguardando um sucessor, o qual dificilmente teria a mesma capacidade de articulacédo e
improvisagdo.” (2006: 160). Juscelino, antecedido por Getulio Vargas (segundo mandato:
1951 a 1954) e Café Filho (1954 a 1955), iniciou seu governo em um pais com resquicios
sociais e politicos vindos dos anos da ditadura do Estado Novo varguista (1937-1945), e
marcado pela bipolaridade mundial provocada pela Guerra Fria, na qual o Brasil pendeu as
diretrizes do capitalismo chefiado pelos Estados Unidos da América contra 0 comunismo
sovietico.

Apesar da fase de crescimento econdmico e da abertura ao capital estrangeiro, é
importante citar que os investimentos proporcionados ao pais, incluindo a construcdo da nova
capital em formato de avido — projeto audacioso de Oscar Niemeyer e Lucio Costa —,
aceleraram o desenvolvimento por um lado e, por outro, inflacionaram a divida dos cofres
publicos.

Cabe ainda lembrar que, para manter suas decisdes governamentais sem a intervencao
externa, Kubitschek cortou relagdes com o FMI (Fundo Monetério Internacional) em junho
de 1959. Tal atitude teve apoio de parte dos empresarios, dos politicos e da populacao civil,
mas ndo amenizou os constantes ataques do partido adversario: a UDN (Unido Democratica
Nacional). Marly Rodrigues cita em sua obra A Década de 50: Populismo e Metas
Desenvolvimentistas no Brasil que “a concessao de empréstimos pelo FMI foi condicionada a
um controle da inflagdo” (1992: 67), que ja chegava, segundo a autora, a cerca 20% ao ano.
Juscelino ndo encontrou outra saida para continuar sua governagao audaciosa e custosa, a hdo
ser romper com o Fundo Monetario.

Durante seu governo, JK manteve uma alianca com o PSD (Partido Social
Democratico) e o PTB (Partido Trabalhista Brasileiro), dois partidos politicos que juntos
formavam a maioria parlamentar e pareciam garantir a estabilidade politica do governo. O
auxilio do Ministro da Guerra, o General Henrique Teixeira Lott, também foi essencial para

equilibrar as forcas politicas. A este respeito, Rodrigues analisa:
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O grande responsavel pelo apoio que Juscelino recebeu das Forcas Armadas foi, sem ddvida,
Lott. Como ministro da Guerra, ele soube manter a hierarquia, a ordem e a disciplina
militares. Outro fator foi a concessdo de verbas substanciais aos ministérios da Guerra, da
Aerondutica e da Marinha, e a entrega do controle das areas estratégicas aos militares. (1992:
60-61)

A importancia do Ministro da Guerra também pode ser explicada pelo fato de a posse
de JK ter sido bastante conturbada, mesmo que o presidente tenha sido eleito por voto
popular, com pouco mais de um terco do total de eleitores. A estabilidade politica advinda da
alianga partidaria ndo livrou o governo de duas tentativas de golpe militar, patrocinadas pela
Aeronautica®®.

Juca Chaves, um autor de canc¢des que satirizavam JK, chamava-o de “Presidente

bossa-nova”, segundo consta Rodrigues:

A verdadeira “bossa” de Juscelino foi, porém, saber ser um renovado antigo politico do PSD
que, cordial, habil e tolerantemente, manteve a ordem, modificou sem alterar, usou o poder
sem violéncia e capitalizou simpatias com cada um de seus atos.

Kubitschek conseguiu, sobretudo, catalisar a esperanca dos brasileiros, criando uma
mentalidade desenvolvimentista. Era preciso ter os olhos no futuro, despertar a Nagéo,
aproveitar suas potencialidades e riquezas... (1992: 61)

O crescimento da industrializacdo, especialmente da indUstria automobilistica, a
construcdo da nova capital e da Rodovia Belém-Brasilia, em suma, o desenvolvimento
econémico do pais ndo apagou as contradi¢Ges tdo arraigadas na sociedade brasileira. Cristina
Costa analisa a época:

O desenvolvimento proporcionado por Kubitschek no pais ndo apenas deixou intactas as
contradi¢Bes herdadas do passado — entre uma estrutura colonial arcaica e oligarquica e outra
nova, industrial e cosmopolita; entre o nacionalismo centralizador e o internacionalismo
liberal — como também tornou mais agudas as geradas por estas numa estrutura desigual de

reparticdo de renda e concentracdo de capital, existente entre regides, classes e setores
econdmicos. (2006: 177)

O “nacionalismo centralizador” de Juscelino parece ter sido resquicio do governo
populista de Getllio Vargas, governacdo esta facilmente compardvel a de Antonio de
Oliveira Salazar. O modelo de censura prévia aos espetaculos teatrais e de repressao as

manifestagdes publicas “indesejadas” adotados pelo pais europeu serviu de exemplo para o

1° A reportagem de Marco Antonio Villa (Anexo 2) aborda sucintamente o governo de Kubitschek, inclusive
alertando sobre o desvio de recursos publicos denunciado pelo partido de oposi¢do da época (Folha de Séao
Paulo, 01 de Janeiro de 2006: E-3).
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Brasil: havia muita similaridade entre a conduta do governo Salazar e do governo brasileiro
no primeiro mandato de Vargas'’, que inclusive copiara a designacdo “Estado Novo” de
Portugal. O governo salazarista proibiu um grande percentual de pecas teatrais, que nao
puderam ser encenadas nem comentadas pelos érgdos midiaticos, pelo que a noticia muitas
vezes nao chegava aos ouvidos do grande publico interessado nas artes cénicas. Em relacéo
as quatro obras que serdo aqui analisadas, pode-se notar um numero maior de cortes em
Portugal se comparados aos realizados pelos censores brasileiros, destacando-se o fato da
possibilidade de encenacdo da peca Desejo no Brasil, o que ndo se verificou em Portugal,
onde foi proibida.

Ao final dos anos 50, a relacéo politica entre Juscelino e Salazar era aparentemente
solida, como ja foi referido, no entanto, teve seu momento de instabilidade devido a dois
fatores analisados por Meneses: a concorréncia entre o café brasileiro e o africano, sobretudo
a producdo angolana, e Humberto Delgado, que se tornou oposicdo nas eleicdes de 1958.
Delgado foi abrigado pela embaixada brasileira sob o comando de Alvaro Lins, este cada vez
mais em desacordo com a “subordinagdo do interesse nacional brasileiro ao portugués”
(2011: 30). Meneses ainda cita que Delgado pdde partir para o Brasil, conseguindo assim
asilo politico, apos trés meses de negociacdes. A partir dai, a opinido publica brasileira
passou a por em foco a repressdo do Estado Novo portugués, que até entdo parecia ter sido
ignorada. Posteriormente as negociacOes realizadas entre os dois paises, 0 governo portugués
pode afirmar que Humberto Delgado deixara o pais como um “homem livre”. Um dos
resultados destas negocia¢tes foi o pedido voluntario de afastamento de Lins de seu cargo
(2011: 30-31).

O General Delgado, entretanto, foi morto a tiro em uma emboscada préxima de
Badajoz (Espanha) e da fronteira portuguesa em 1965, segundo consta Rosas. Os agentes da
PIDE foram os responsaveis pelo assassinato dele e de sua secretaria, que fora morta por
estrangulamento (Rosas 1994: 563). Embora represente um momento de conflito entre Brasil
e Portugal, o caso Delgado pode ter contribuido para que o governo portugués refletisse sobre
a necessidade de manter boas relagdes com JK, até porque este o apoiava em relacdo as
colbnias portuguesas. A alianca acabou por auxiliar na aprovacéo da peca de Bertolt Brecht,

nunca dantes liberado pela censura portuguesa.

7O primeiro mandato de Getulio Vargas se estendeu de 1930 a 1945, no entanto, o Brasil entrou na fase
chamada “Estado Novo™ a partir de 1937. Vargas governou novamente entre 1951 e 1954, quando se suicidou.
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Até finais dos anos 60, segundo Rosas, a Inglaterra, a Franca, a Bélgica, a Alemanha
Ocidental e a Espanha franquista estavam de acordo com a politica colonial portuguesa,
incluindo-se neste acordo os governos de Getulio Vargas, Café Filho e de Juscelino
Kubitschek. Este apoio so foi posto em causa pelos anticolonialistas Janio Quadros — sucessor
de JK —no Brasil e John Kennedy nos E.U.A.. O vinculo entre Portugal e Brasil ndo acaba ai:
o presidente portugués'® deslocou-se em visita oficial ao Brasil em 1957 [ano da
representacdo de A Respeitosa], e Kubitschek igualmente o fez a capital portuguesa em 1960
[ano que coincidiu com a representacdo de A Alma Boa de Se-Tsuan] (1994: 516-518). O fato
de o governo de JK, que publicamente se assumia defensor do desenvolvimento e da
democracia, ter apoiado os lusitanos na saga colonialista, no contexto de uma nacgéo
tradicionalista e dominada por um regime ditatorial, demonstra certa perplexidade, ou mesmo
representa uma contradigéo.

Diferentemente da cordial relacdo entre Salazar e JK, cita Rosas, Janio Quadros foi
claramente a favor dos opositores de Salazar. O presidente brasileiro concedeu asilo politico
aos envolvidos na “Operacdo Dulcineia”, além de receber o navio Santa Maria em Recife,
que s6 depois seria devolvido a Portugal por intercessdo do governo de Janio Quadros
(ibidem: 533).

Como ja foi mencionado ao longo deste capitulo, a relacdo luso-brasileira durante o
periodo de JK foi maioritariamente construida por equilibrio politico e ndo por conflitos
diplomaticos. Outra ocorréncia que comprova esta boa relacao é referida por Meneses:

Foi ainda sob a batuta do relacionamento Salazar-Kubitschek que, em 1960, e durante as
comemoragBes dos 500 anos da morte do infante Dom Henrique (para as quais Kubitschek se
deslocou a Portugal, agindo como coanfitrido), se regulamentou o Tratado de Amizade e
Consulta: eram os principais beneficidrios dessa regulamentacdo os membros da coldnia
portuguesa no Brasil. Comecava-se assim a dar corpo a Comunidade Luso-Brasileira, cujos

contornos se mantinham, no entanto, deliberadamente vagos. Foi intenso o contato entre o
ditador portugués e Kubitschek durante a visita... (2011: 31-32)

Além do tratamento cordial com Salazar, Juscelino mantinha a mesma postura com o
teatro brasileiro. O relacionamento entre os artistas e o governo JK foi de grande
convergéncia e claramente amistoso. Maria Della Costa'®, em uma entrevista concedida em
Janeiro de 2012, afirma categoricamente sobre Kubitschek: “Ele era um democrata.” E
continua: “Para nos do teatro foi a melhor época: corria dinheiro, a construgdo de Brasilia,

democracia plena.” Disse também que o presidente era “querido” e que desenvolveu um

18 \Ver Anexo 3 e Anexo 4.
9 A entrevista ocorreu no dia 21 de Janeiro de 2012 no seu apartamento em S&o Paulo, apesar de a atriz ainda
morar em Parati — RJ (Apéndice 1).
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governo “valoroso” e “valido”. Maria descreveu Juscelino Kubitschek como um homem
“calmo e sereno”, destacando sua coragem por ter construido Brasilia, e, acima de tudo,
ressaltando seu amor pelo pais. Ainda lamentou sua morte tragica, que se deu através de um
acidente automobilistico, e lembrou os rumores que envolveram este fato — alguns dizem que

o incidente foi provocado.

1.2.1 Juscelino e o teatro: um brinde & liberdade

Sérgio Britto (1923-2011), grande ator brasileiro, além de diretor, apresentador e

roteirista, descreve os anos 50 na capital paulista:

Quando me lembro de S3o Paulo dos anos 50, sinto saudades. Parecia uma provincia
alucinada pela cultura. Falava-se de teatro, de cinema, de musica, de danca em cada esquina,
em cada boteco da cidade.

Quando cheguei 14, pelas maos de Ruggero Jacobbi, fui contratado por quatro meses e acabei
ficando dez anos, cheguei a pensar que nunca mais voltaria ao Rio. (Britto apud Brandéo
2009: 135)

A companhia de Della Costa, que iniciara suas atividades no Rio de Janeiro,
transferiu-se para Sdo Paulo, assim como o ator Sérgio Britto. A era desenvolvimentista de
JK e a abertura politica vivenciada no Brasil deram oportunidade de crescimento ao setor
teatral. Tania Branddo, em seu livro Uma Empresa e seus Segredos: Companhia Maria Della
Costa, descreve o teatro e seu tempo:

[...] o inventario puro e simples da cronologia do teatro moderno brasileiro desperta a
atencdo para as condicfes sociais contemporaneas: 0 que acontecia ao redor era a
industrializacdo do pais. Por mais que se queira fugir, a Historia se impde, indicando que ha
uma confluéncia inegavel. Em boa parte, portanto, posto que o teatro é, dentre as artes, uma
das mais sociais, depende diretamente de muitas coordenadas socialmente dadas, depende do

jogo social para acontecer, € em si um encontro coletivo, é basico reconhecer que 0 processo
histérico-social contribui para esclarecer algo da situacdo da cena. (2009: 31)

Esta dependéncia do teatro na condi¢cdo de parte constituinte das “coordenadas
socialmente dadas”, do “processo historico-social” e da sua relacdo com aquilo que se vé no
palco explica, em parte, 0 porqué da dificuldade de se representar em Portugal e da maior
facilidade de crescimento para o teatro no Brasil de JK. Enquanto naquele as contestacdes

eram reprimidas pelo governo e ndo se conseguia levar aos palcos muitos dos autores
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nacionais e estrangeiros, neste, a democracia dava abertura a inovacdes, caracteristica sempre
vinculada a evolucgéo das artes num geral.

O Brasil viu seu teatro se modernizar e evoluir de forma exponencial, sobretudo a
partir da década de 40 até o inicio da Ditadura Militar em 1964. A classe teatral foi tomada
por um movimento artistico que vinha prioritariamente ligado a figura do encenador e nao do

antigo ensaiador: era o teatro moderno. Tania Brandao o define como

[...] um momento revolucionario da historia da cena, em que o palco foi capaz de habilitar-se
para o didlogo com as transformagbes da sociedade ocidental, ainda que estivesse se
preparando para deixar de ser a diversdo popular por exceléncia, derrota que lhe sera infligida
no século XX. De certa forma, ainda que nao deixasse de ser uma pratica local, alded, o teatro
passou a poder pretender ter a cara do mundo, situagdo que torna natural a sua difusdo em
diferentes paises. (ibidem: 65-66)

O teatro tentava acompanhar o desenvolvimento do pais. Com uma gana de
crescimento inspirada nos ares trazidos por JK, a nova geracao de artistas modernizava a cena
teatral de tal forma que atores, autores e companhias daquela época sdo ainda referéncias
atuais para o teatro brasileiro.

A Companhia Maria Della Costa ndo sé tornou-se relevante a historia teatral do
Brasil, como também contribuiu para o enriquecimento da cena portuguesa. O vinculo
formalizado entre Brasil e Portugal em relacdo ao teatro é bastante antigo, remontando ao
século XIX, mas s6 solidificado a partir do século XX. A CMDC ¢, sem duvida, componente
importante deste movimento intercontinental, uma vez que trouxe inovagdo quanto ao
repertdrio, privilegiou atores e autores de qualidade em seus espetaculos e, acima de tudo,
esmerou-se para cumprir dois importantes papéis do teatro em ambos os paises: contestacdo
social e luta pela liberdade de expressdo. Ndo obtendo éxito de maneira completa em
Portugal, ja que a censura pressionou a companhia e, praticamente, expulsou-a do pais em
sua segunda temporada (1959/1960), ainda assim pode-se dizer que Maria Della Costa,
Sandro Pol6nio, seus atores e demais componentes da CMDC destacaram-se por sua coragem
de levar aos palcos lisboetas autores malquistos pela censura de Salazar.

Enquanto o Brasil vivenciava momentos de liberdade de expressdo, o teatro, de
maneira geral, foi tentando criar condi¢Oes para se consolidar enquanto atividade econémica.
Os ares democraticos, no entanto, ndo estiveram presentes depois do governo de Kubitschek
e Janio Quadros, pois a liberdade verificada no Brasil seria posteriormente restringida por um
regime repressor. Sob pressdo da ditadura militar instaurada a partir de 1964 no governo do

Marechal Castelo Branco, os direitos politicos do ex-presidente JK foram cassados. Apods a
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morte do militar, Costa e Silva (1967-1968) o substituiu no governo. Sancionado o Ato
Institucional Numero 5 (Al-5) no ano de 68, a liberdade de expressdo ja comprometida
anteriormente teve seu maior prejuizo diante da nova norma criada pelo governo ditador
brasileiro.

A partir de 1964, Juscelino Kubitschek manteve-se em exilio voluntario entre Lisboa,
Paris e Nova lorque. Voltou a residir no Brasil a partir de 1967, foi preso apos a edi¢do do
Al-5 e depois passou a viver entre Rio de Janeiro, Minas Gerais e Goias. Algumas cartas de
JK foram publicadas no livro Juscelino Kubitschek — Onde esté a verdade? do autor Serafim
Jardim, que mostram a total desaprovacdo do ex-presidente ao regime ditador no Brasil, em
especial, referindo-se ao Marechal Castelo Branco: “Nao votemos em liberticidas. Procurem
saber se o candidato esta a altura de restabelecer as garantias de que o Brasil precisa.” — JK
enviou estas palavras a dois amigos em 1966, esperando que a fase ditatorial fosse passageira
e que terminasse com uma transicdo de governo bem planejada. O ex-presidente referiu-se
ainda a Castelo Branco como “monstro”, “Gorila-Mor do Palacio do Planalto” e “figura
repelente”. (O Estado de S&o Paulo, 10 de Janeiro de 2000: A-5)%. Interessante é verificar a
atitude claramente contraria de Juscelino ao regime ditador instaurado no Brasil a partir de
Castelo Branco em comparacdo com o apoio que JK deu ao regime ditador de Salazar.

Em relacdo a esta época de repressdao no Brasil, Maria Della Costa, que ja teve o
infortnio de assistir a censura na Ditadura Vargas e no Estado Novo de Salazar, afirmou
com convicgdo em sua entrevista: “Teve muita pancadaria dentro do teatro [Teatro Maria
Della Costa — Sdo Paulo]. Foi um retrocesso brutal de 20 anos. Naquela época, estava
surgindo o teatro: novos autores, novos atores. Efervescente.” A época em que estavam
emergindo uma nova classe teatral e um inovador conceito de teatro é justamente 0 momento
em que a CMDC teve a oportunidade de levar as pecas a Portugal. Maria Della Costa
continuou: “E acabou. Mas a luta é isso mesmo. Estamos ai para lutar.”?

O teatro brasileiro s6 péde se ver livre da repressdo a partir de 1985, ou seja, mais de
duas décadas depois. Portugal, no entanto, obteve a tdo sonhada democracia em 1974 com a
Revolucdo dos Cravos. Com fases democréaticas em diferentes momentos historicos, Portugal
e Brasil se viram ligados por uma companhia que lutou por um teatro livre, contestador e

independente. Pena é que Maria e Sandro viram seu sonho se desmoronar no mesmo 74,

2 \/er Anexo 5.
21 Ver Apéndice 1.
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momento tdo cheio de esperanca para 0s portugueses e justamente o ano que marcou o fim da

Companhia Maria Della Costa.
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2 Companhia Maria Della Costa

As diversas crises que o Estado Novo salazarista atravessou entre 1958 e 1962
endureceram o sistema politico portugués, que reprimiu com voracidade as manifestacGes
contra o governo. Apesar da tentativa de equilibrar as forcas politicas contrarias, Antonio de
Oliveira Salazar ndo obteve resultados positivos concretos: o sistema politico se deteriorou
entrando numa espiral de vigilancia e repressdo continuada. Mesmo depois de Salazar ser
substituido por Marcelo Caetano, Presidente do Conselho a partir de 1968, o Estado Novo
ndo conseguiu reunir consenso, pelo que ndo sobreviveu ao golpe militar de 25 de abril, que
rapidamente se transformou numa revolucdo apoiada por amplos setores sociais, militares e
politicos.

Em Portugal, eram frequentes as pressdes do governo sobre os media que buscassem
agir atraves de denuncias ou tentando veicular noticias contrarias ao interesse do Estado
Novo. Igualmente, o teatro portugués era alvo da mordaca governamental, pois poderia ser
considerado uma forma de arte subversiva, o que levava a Comisséo de Censura a assegurar o
“bom” cumprimento da ideologia do Estado Novo por meio da verificacdo detalhada, mas
nem sempre coerente, das pecas teatrais. Os cortes e proibi¢cdes eram comuns no fim dos anos
50 e inicio dos 60, pois consistiam na forma mais direta de controle sobre atores, encenadores
e autores, fossem eles estrangeiros ou ndo. O peso da censura também foi sentido pela
Companhia Maria Della Costa quando se deslocou as terras lusitanas.

No Brasil, no entanto, a percepcdo do crescimento acelerado e do desenvolvimento
dava ao pais uma imagem quase fabricada: o glamour do Rio dos 40 graus, personificado no
movimento musical intitulado Bossa Nova, que, em 1962, anunciaria Garota de Ipanema de
Tom Jobim e Vinicius de Moraes, e, por outro lado, a busca pelo enriquecimento rapido na
nova capital brasileira, a Brasilia de Juscelino Kubitschek.

JK ansiava por desenvolver o Centro-Oeste brasileiro por meio da construcdo da
cidade em formato de avido, intuito que foi concretizado. Tal fato, associado com o
crescimento exponencial de Sdo Paulo, levou o Rio de Janeiro, pouco a pouco, a perder
espaco no cendrio nacional para a economia paulistana, 0 que também se verificou em
relacdo as atividades teatrais.

No Rio de Janeiro, as inovagdes no teatro ndo eram muito bem vistas, ja que parte das
companhias ndo queria sair da formula bastante bem sucedida das décadas anteriores. Sdo
Paulo, todavia, era uma cidade em franco desenvolvimento industrial e sedenta por
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novidades, inclusive no ramo teatral, 0 que proporcionou que abrigasse uma classe teatral
com intencdo de se desenvolver juntamente com a nova metrdépole brasileira. Dessa forma, o
Rio de Janeiro perdeu sua hegemonia para Sdo Paulo, especialmente com o surgimento do
Teatro Brasileiro de Comédia, o TBC. Neste contexto, o Teatro Popular de Arte?,
anteriormente instalado no Rio de Janeiro, viu a necessidade de se mudar para a capital

paulista em busca de novas oportunidades.

2.1 Teatro moderno brasileiro

A designacdo moderno, aplicada ao teatro brasileiro, tem sua justificativa baseada no
fato de ser um movimento artistico de um momento histérico recente, e, a0 mesmo tempo, “o
moderno se propde e se define como tal contra o que ele proprio qualificou como antigo.”
(Branddo 2009: 41). Partindo-se do pressuposto de que a historia do teatro moderno brasileiro
se baseia na introducdo do encenador em substituicio ao ensaiador®® das pecas teatrais, tudo o
que existiu anteriormente a este movimento ¢ designado por “antigo”. Além disso, o moderno
serd aqui considerado levando-se em conta a “Historia do Teatro Europeu, como um capitulo
da Histdria da Arte Moderna, seguindo uma pratica bem difundida que tende a situa-lo como
um fato histérico necessariamente de ruptura...” (ibidem: 43). O modernismo, segundo
Warde Marx em seu livro Maria Della Costa: seu Teatro, sua Vida, também pode ser
entendido como
[...] a tendéncia vanguardista que rompe com padrdes rigidos e caminha para uma criagdo
mais livre, surgida internacionalmente nas diversas expressdes artisticas (teatro, misica, artes
plasticas, danca e literatura), a partir do final do século 19 e inicio do 20, reagindo as escolas

artisticas do passado [...]. As primeiras manifestacfes desse fendmeno entre nds [brasileiros]
ocorrem por conta de fatos isolados. (2008: 25)

A Semana de Arte Moderna de 1922 afirmou-se como um grande marco para a
inovacdo artistica no pais, embora nao tenha envolvido o teatro na sua programacao. Ocorrida

no Teatro Municipal de Séo Paulo, a Semana deu especial destaque a literatura e as artes

2 A nomenclatura aqui utilizada serd& Companhia Maria Della Costa (CMDC), apesar de também serem
encontradas as antigas designacGes para o grupo: Teatro Popular de Arte ou Teatro Popular de Arte do Brasil. A
CMDC — TPA existiu entre 1948 e 1974. E importante lembrar que o nome TPA foi cedido por Miroel Silveira
ao casal fundador da companhia.

% 0 ensaiador das pecas de teatro era o responsavel pela movimentagdo dos atores em palco, sem que isto
significasse a verdadeira encenacdo. Os atores possuiam trechos do texto para memorizar e ndo a obra completa,
0 que necessariamente influia na percepcdo dramatirgica e, consequentemente, na atuacdo. Vale lembrar que a
utilizagdo do “ponto” ndo havia se extinguido por completo nos anos 50 no Brasil, apesar de 0 movimento
modernista estar em pleno desenvolvimento.
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plasticas. O teatro moderno passou a se reconhecer como um movimento com raizes artisticas
mais sélidas somente a partir dos anos 40, tendo seu maior destaque na década de 50. Na
segunda metade dos anos 60, no entanto, pode notar-se um decréscimo das atividades teatrais,
com o fechamento de alguns grupos de teatro. A dificuldade de manuten¢do econdmica nao
foi o unico fator que provocou a dissolucdo das companhias. Neste periodo, 0 momento
politico conturbado vivido no Brasil contribuiu para este fato: a Ditadura Militar brasileira,
em vigor entre 1964 e 1985, utilizou mecanismos repressores cada vez mais severos. E
preciso lembrar que o Ato Institucional Namero 5 (Al-5), citado no capitulo anterior, entrou
em vigor no ano de 68.
O moderno se diferenciou do “antigo” com o advento do encenador®®, através do qual
a cena passou a ganhar sua devida importancia. O encenador deve agir como o responsavel
por interligar a obra teatral aos atores, a iluminacdo, ao cenério e aos demais componentes de
um espetaculo, de forma a transforma-los em uma unidade cénica bem estruturada. Com
maior ou menor liberdade de criacdo, os atores sdo postos ao servi¢o da cena por meio da
dramaturgia. Jacques Copeau (1879-1949), uma grande influéncia no teatro francés do inicio
do século XX e também no teatro brasileiro moderno, assim definia o “diretor’:
Copeau considerava que ao diretor cabia a tarefa de organizar os diversos elementos do
espetaculo, a fim de atingir a profunda unidade cénica que fez sua grandeza, funcdo que a seu
ver exigia uma cultura literéria sélida, para compreender e assimilar o pensamento do autor;
uma formagdo técnica completa, para organizar e executar a representacdo; discrigéo, tato e
humildade a fim de ndo pretender substituir o autor. As qualidades do bom diretor supunham a
existéncia de sdlidas virtudes — a modéstia, a maturidade, a reflexdo, o ecletismo; antes de

tudo, era preciso 0 encontro das ideias e ndo a invencdo, para traduzir o texto, captar sua
inspiracdo, como 0 musico Ié as notas e as canta. (Branddo 2009: 50)

Espera-se que o diretor — neste caso, aqui designado por encenador — possua diversas
habilidades que resultem em um espetaculo condizente com a dramaturgia escolhida e
atrativo ao publico, apesar de esta qualidade por vezes ser muito individual e intangivel. Para
outros, o intuito principal da encenacdo ndo € necessariamente atrair a atencao do espectador,
e sim apresentar ferramentas para uma maior conscientizacdo e posterior reflexdo através das
mensagens percebidas no texto e das a¢fes dramaticas desenvolvidas pelos atores, o que

muito alarmava os censores portugueses em relacdo as pecas teatrais.

# Este trabalho considerard encenador como o responsavel pela montagem da cena por meio dos atores,
designacdo esta utilizada no teatro francés, e diretor como o cargo administrativo mais alto dentro de uma
companhia de teatro. A excecdo podera ser notada em citacfes diretas, em que o diretor serd sinénimo de
encenador, ou seja, denominacdo vinda da lingua inglesa.

29



No teatro moderno, portanto, o texto ndo perdeu sua valia dentro das atividades
teatrais, mas abriu espaco ao trabalho do encenador conjugado ao do dramaturgista (que
podia ou n&o coincidir com a figura do encenador). Os autores, no movimento modernista,
puderam ter maior liberdade de criagdo, como lembra Brandao:

A razdo de ser do teatro realizado até entdo era o texto, mas no sentido de uma
desclassificacdo da cena, um tanto como se a cena fosse uma espécie de mal necessério,
veiculo inferior para uma entidade maior. Os textos teatrais, por sua vez, ndo eram criagoes
livres do espirito, mas um amalgama de procedimentos mais ou menos fixos, que, sem divida,
derivavam de um universo consideravel de convencdes a priori de dupla origem — em especial
do classicismo francés, com suas normas inflexiveis, e da Commedia dell’Arte, com suas
padronizacOes do oficio. E certo que o dramaturgo poderia criar algo novo, inexistente nas

convengfes em voga: criava novas convencdes, equivalentes, complementares e aparentadas
as demais, logo, por sua vez, cristalizadas como tradicdes. (2009: 45-46)

A caracterizagdo do teatro moderno como “um fato historico necessariamente de
ruptura” (ibidem: 43) se evidencia a partir da anélise do trecho acima referido. A cena passou
a ser vista de uma forma positiva, se ndo mesmo como a caracteristica primordial de uma
peca ou o resultado de um amalgama de situacbes e acbes orquestradas por meio do
encenador, resultando em um espetaculo Unico e efémero, caracteristica de todas as artes
performativas. Através da influéncia vinda de encenadores europeus que migraram para o
Brasil, desenhou-se um movimento artistico moderno, que se revelou Unico porque foi
construido com personalidades especificas dentro de um contexto politico-cultural também
exclusivamente brasileiro.

Apesar da grande luta por um movimento teatral inovador e livre das tradi¢Oes e
amarras do passado, ndo se pode tomar todo o teatro brasileiro do periodo estudado (1957-
1960) como uma unidade bem estruturada, com qualidade de espetaculos e versatilidade de
repertdrios. Décio de Almeida Prado descreve o percurso da sua andlise enquanto critico
teatral entre 1946 e 1968, almejando

[...] para o espetaculo, mais qualidade e mais unidade, coisas essas, ambas, a serem obtidas
através do encenador, que fazia assim a sua entrada bastante atrasada em palcos brasileiros;
para o repertdrio, fronteiras menos acanhadas, ndo com a excluséo da comédia, que devia ser
retrabalhada, mas com a inclusdo, ao lado dela, de outros géneros, tais como o0 drama e a pega
poética; para o teatro, como um todo, que fosse considerado arte e ndo apenas diversdo ligeira.
A proposta dizia respeito a tudo, desde arte de representar, julgada rudimentar, estratificada,
até a maneira de encarar o teatro, que para nos se comercializara excessivamente e a baixo
nivel, transformando-se numa mercadoria barata e desprezada. (Prado apud Branddo 2009:
81)

Qualidade nos espetaculos, diversificacdo no repertorio, existéncia de profissionais

que apresentem o teatro de uma maneira artisticamente aceitavel sdo requisitos basicos para
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uma boa companhia teatral. Todavia, sem o0 surgimento ou a existéncia de um publico mais
critico e, por consequéncia, de uma sociedade mais coerente em suas acfes, ndo existe 0
sentido total do teatro buscado pela Companhia Maria Della Costa. A cena é relevante na
medida em que consegue passar ao espectador uma mensagem, um apelo, uma experiéncia,

uma luta.

2.1.1 Visdo geral do teatro moderno

A encenacdo foi a mudanga mais relevante ocorrida no movimento modernista, se
comparada as atividades teatrais anteriores. Os encenadores vindos da Europa, com ideias
bem divergentes dos habituais ensaiadores encontrados em terras brasileiras, acabaram por
modificar a tradicional comédia de costumes. Como lembra Branddo, o italiano Silvio
D’Amico, com influéncias de Copeau, foi referéncia para varios responsaveis pela
implantacdo do teatro moderno brasileiro: Flaminio Bollini Cerri, Ruggero Jacobbi, Adolfo
Celi, Luciano Salce, dentre outros (2009: 58).

A modernizagdo chegou tardiamente ao teatro brasileiro®®, se comparada ao
movimento modernizante europeu. No Brasil, comecou a se firmar somente a partir dos anos
40, apesar da existéncia de pequenos tracos inovadores nas décadas de 20 e 30. Alguns
encenadores ndo poderdo ser esquecidos quando se trata deste periodo teatral, como, por
exemplo, Italia Fausta, uma atriz italo-brasileira que foi responsavel pela primeira peca
encenada — baseada nos preceitos modernos — em terras brasileiras e que exerceu influéncia
essencial no TPA. A atriz e encenadora iniciou sua carreira em S&o Paulo no ano de 1889 e
foi, segundo Téania Branddo, “a primeira figura a tentar, em 1916, através do Teatro da
Natureza, a mudanca do repertério limitado vigente em nossos palcos, ousando propor uma
densidade mais adequada as propostas modernas.” (2009: 32).

O Teatro da Natureza antecedeu a modernizacdo do cenario teatral brasileiro, e
projetou a protagonista da companhia — a atriz Italia Fausta. Marta Metzler descreve sobre o
assunto em seu livro O Teatro da Natureza: Historia e Idéias. Este teatro consistia em levar
obras cléssicas gregas ao ar livre. A autora afirma que, a partir de paises como “Franga,

Alemanha, Dinamarca, Suica e Estados Unidos, o Teatro da Natureza chega a Portugal e

% Para uma anélise comparativa das companhias modernas brasileiras, ver dois quadros desenvolvidos por
Tania Branddo: Modernas Companhias de Atores e Os Grupos Modernos (2009: 125-132). Ha, ainda, a
cronologia comparada das Companhias Teatrais Paulistas entre 1948 e 1974 (Marx 2008: 58-71).
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finalmente naturaliza-se brasileiro apos ser trazido por um portugués.” (Metzler 2006: XX).
O contato brasileiro com o Teatro da Natureza foi efetivado através do ator lusitano
Alexandre de Azevedo em 1916, cinco anos depois da experiéncia teatral vivida em um dos
parques lisboetas. Lisboa pd6de conhecer as propostas teatrais de Azevedo no Jardim da
Estrela, e, no Rio de Janeiro, 0 megaprojeto ocorreu no Campo de Sant’Anna, um parque
municipal da cidade (ibidem: 1). A respeito do Teatro da Natureza brasileiro, Metzler
ressalta:
Ainda que o Teatro da Natureza tenha um carater excepcional e distinto de tudo o que se
praticava no teatro de entdo, sua realizacdo s6 foi possivel e obteve a forca que apresentou,
porque respondeu a um desejo que era alimentado pela classe teatral ha algum tempo. Teria
surgido para salvar o teatro nacional da peste que o assolava: o teatro ligeiro — alguns autores,
atores, ensaiadores ¢ criticos vinham empreendendo um esforgo em prol da “recuperac¢do” do

teatro nacional, que consideravam degenerado pelas operetas, burletas, magicas e revistas.
(ibidem: XXI)

Ao se analisar o Teatro da Natureza no Brasil, é possivel verificar um desejo de
mudancga por parte da classe teatral, um anseio por extinguir alguns dos procedimentos
cristalizados no passado. No entanto, a “recupera¢ao” do teatro ndo foi um movimento
repentino, e sim paulatino.

As pecas da companhia de Azevedo foram representadas durante poucos dias no Rio
de Janeiro, todavia a repercussao foi bastante positiva. Metzler comenta que foram cerca de
cem mil pessoas, numa cidade em que viviam por volta de um milh&o de habitantes, durante
dez noites de espetaculos (ibidem: XXII). A autora ainda enfatiza: “O clamor pela
recuperacdo do teatro de entdo incluia ndo s6 o fazer teatral, mas reclamava também a
formacdo de uma platéia brasileira.” (ibidem: XXII). Esta plateia foi acrescida pela presenca
da elite carioca, que estava acostumada a acompanhar somente as produgdes estrangeiras,
antes de ter acesso ao Teatro da Natureza. Interessante € frisar que este projeto serviu “ao
pensamento das elites cariocas, elites econdmica e intelectual”, assim como para “criar uma
espécie de nacionalidade” (ibidem: 43), apesar de o repert6rio ser grego. A nacionalidade,
marcadamente uma caracteristica dos artistas modernos no Brasil, afirmou-se nos repertorios
de dramaturgos brasileiros como Gianfrancesco Guarnieri, Nelson Rodrigues, Abilio Pereira
de Almeida, dentre outros autores encenados pela Companhia de Maria Della Costa.

O Teatro da Natureza renovou o repertorio carioca, no entanto o desenvolvimento da
cena sO veio a se concretizar com a modernizacdo vinda anos depois: “Renovar o teatro [...]

significa renovar o repertério, e ndo a cena.” (ibidem: 45). A renovacédo advinda do Teatro da
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Natureza existiu e, de alguma forma, influenciou o teatro brasileiro, que, posteriormente,
mostrou uma preocupacao com o repertdrio e com a encenacdo. Entretanto, a autora cita que
“o teatro moderno, que se iniciard de fato no Brasil na década de 1940, ndo se insinua nem
em germe no Teatro da Natureza.” (ibidem: 80). As chuvas, a falta de apoio governamental e
um projeto bem definido por parte da companhia parecem ter sido as razdes que trouxeram o
fim do Teatro da Natureza no Brasil.

Itdlia Fausta tornou-se, segundo Tania Branddo explana nas paginas iniciais do livro
acima citado, a “grande tragica brasileira” do Teatro da Natureza (Metzler 2006: XVI). Em
1938, Fausta foi a primeira encenadora do Brasil através da montagem de Romeu e Julieta do
Teatro do Estudante do Brasil (TEB). Sandro Polénio®®, o sobrinho de Italia, passou a fazer
parte do grupo Os Comediantes, o primeiro a “propOr a encenagao no sentido mais rigoroso
do termo, com a montagem amadora de Vestido de Noiva (1943).” (Brandao 2009: 32). Esta
companhia carioca ndo obteve éxito na passagem do amadorismo para a fase profissional,
embora tenha sido um grande marco no teatro moderno.

Nas décadas de 20 e 30, como confirma Warde Marx, Italia Fausta ndo deixou de
apoiar as “iniciativas modernizantes” de Renato Viana (grupo Batalha da Quimera e Teatro-
Escola) e de Paschoal Carlos Magno, o diplomata, dramaturgo, ator, diretor?’, critico,
escritor, produtor, professor e fundador, em 1938, do TEB. Paschoal teve um grande contato
com o teatro europeu, especialmente o inglés, e viu nas atividades teatrais brasileiras uma
deficiéncia técnica e uma caréncia quanto a atuacdo. Propunha a direcdo teatral, baseando-se
nas ideias europeias, como vinculada aos outros componentes do espetaculo (cenografia,
iluminacdo, figurinos, etc.), além da utilizacdo da prondncia brasileira e ndo mais do sotaque
lusitano, a aboli¢cdo do ponto, bem como um cuidado maior com o repertério e uma mais
assumida “dignidade artistica”, para contrariar o preconceito contra o teatro (2008: 21).

O grande destaque do TEB foi Hamlet, cuja encenacdo foi desempenhada por
Hoffmann Harnisch e que teve como protagonista o ator Sergio Cardoso em 1948. A partir
desta importante montagem, o Teatro do Estudante passou a ter maior visibilidade no Brasil

e, poucos anos depois, partiu em itinerancia para o norte do pais com varios espetaculos

% E possivel encontrar diferentes formas de grafar seu nome: Sandro Polloni, Sandro Pollonio ou simplesmente
Sandro — como ele se identifica em alguns pequenos textos inseridos nos programas de espetaculos, fornecidos a
consulta no Museu Nacional do Teatro em Lisboa. Além destas trés formas citadas, o empresario assinava
Alexandre Marcello Polloni no inicio de sua carreira. A grafia aqui utilizada, no entanto, seguiré a indicagéo que
0 proprio fez a respeito de seu nome, segundo confirma Tania Brandao (2009:87).

2 0 autor Warde Marx se referiu & expressio “diretor” com o significado, anteriormente explanado, de
encenador de teatro.
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encenados sem cobranca de bilhetes ao ptblico®. O teatro de Magno espalhou-se, inclusive,
para outros estados brasileiros, contudo, seu grande empenho pelo teatro ndo foi suficiente
para manter as portas abertas da companhia para além dos anos 50. Brandao recorda o “papel
decisivo do TEB para a dissemina¢do do moderno: foi o nlcleo de formacao, langamento e
articulacdo de toda uma nova qualidade de atores e do fato teatral.” (2009: 131).

No Rio de Janeiro, vale ressaltar que o curto periodo de existéncia do Teatro de
Brinquedo (1927), de Alvaro Moreira e Eugénia Moreira, ndo apagou da linha historica
teatral o seu contributo: a tentativa de manifestar ideais modernistas alguns anos antes do
Teatro do Estudante. Além disso, em 1933, Flavio de Carvalho criou o Teatro de Experiéncia
no Clube dos Artistas Modernos com o Bailado do Deus Morto. A peca foi, conforme
Branddo, “a proposta mais radical do teatro moderno brasileiro em sua primeira etapa”
(2009: 85), provocando uma grande ruptura com o teatro da época.

O grupo Os Comediantes, assim como o TEB, nasceu em 1938. Fundado por Tomas
Santa Rosa, Luiza Barreto Leite e Brutus Pereira, iniciou seu repertdrio na cena carioca com
um texto de Pirandello. Neste grupo carioca integraram-se novos membros, levando a
profissionalizacdo de Os Comediantes, que passou a se chamar Os V Comediantes — uma
juncdo do antigo agrupamento com o TPA (momento anterior a primeira estreia do Teatro
Popular de Arte). Em junho de 1946, o novo grupo obteve grande sucesso perante a critica
com a peca Desejo de Eugene O’Neill, que foi encenada por Ziembinski® e seré analisada
posteriormente neste estudo. Os recentes integrantes da companhia, conforme cita Brandao,
foram Maria Della Costa, Sandro Pol6nio, Jardel Filho, Olga Navarro, Graca Melo,
Margarida Rey, Jackson de Souza, Magalhdes Graca, Orlando Guy, Virginia Vanni, dentre
outros. O grupo Os V Comediantes passou por mais uma reformulagdo em seu nome,
Comediantes Associados, que apresentou uma reprise de Vestido de Noiva, a uUltima peca
montada pela companhia, com Maria Della Costa e Cacilda Becker em 1947 (ibidem: 87).
Miroel Silveira®, o encenador, critico, ator, professor e também tradutor de A Respeitosa e
Desejo, teve presenga permanente no grupo até 1947, quando se afastou por motivos de
salde.

% Disponivel em:
<URL:http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=cias_biografia&c
d_verbete=627> (Consultado a 17 de junho de 2012).

O polonés Zbigniew Ziembinski chegou ao Brasil em 1941, devido & invasdo nazista da Poldnia de 1939. No
mesmo ano em que embarcou em terras brasileiras, travou contato com Os Comediantes.

% Miroel Silveira esteve a frente da producdo de Desejo em 1946 e, quatro anos depois, retomou seu vinculo
com o TPA.
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Para alguns autores, Vestido de Noiva, do dramaturgo brasileiro Nelson Rodrigues,
deu inicio ao movimento modernista teatral em 1943. Todavia, 0 grupo Os Comediantes
revelou uma certa inconstancia no seu trabalho, pelo que tera tido uma questionavel
influéncia teatral naquela época. Tania Brandao ressalta que o grupo Os Comediantes fez sua
primeira montagem, o Pirandello, somente em Janeiro de 1940, ano em que o TEB ja estaria
em sua terceira temporada (2009: 112). A autora enfatiza a necessidade de uma analise mais
sobria sobre a ideia de Os Comediantes ser considerado o marco inicial do teatro moderno
brasileiro, pois com um “ritmo de trabalho lento e oscilante, ndo se conseguiu nunca ter no
grupo um projeto nitido de teatro; as escolhas oscilaram bastante em funcdo de alquimias do
momento” (ibidem: 85). Por outro lado, contudo, é certo que o grupo Os Comediantes trouxe
ao palco “o primeiro texto moderno de autor nacional” (ibidem: 105) de que se tenha
conhecimento até hoje.

Ao contrario da ideia defendida por Branddo, o critico brasileiro Sabato Magaldi
considera que o “bom teatro contemporaneo” teve inicio com a pega de Nelson Rodrigues:
“pelo alcance, pela repercussio, pela continuidade e pela influéncia no meio Os Comediantes
fazem jus a ésse privilégio historico.” (Magaldi 1962: 193). Para este estudo, mais importante
do que se ater a primazia das datas é reconhecer as principais influéncias que apareceram
antes e durante o periodo de existéncia da Companhia Maria Della Costa.

O Teatro do Estudante e Os Comediantes tiveram seu destaque no cenario teatral
brasileiro, assim como o teve o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC). Os antigos atores do
TEB, Sergio Britto e Sergio Cardoso, abandonaram o grupo e fundaram na capital carioca o
Teatro dos Doze, que sO existiu em 1949. Apds este periodo, mas ainda no mesmo ano,
Cardoso e Ruggero Jacobbi, o ator, encenador e teérico italiano imigrado no Brasil,
ingressaram no TBC, situado em S&o Paulo. Jacobbi foi um dos grandes nomes do TBC e da
Companhia Maria Della Costa, assim como os encenadores Flavio Rangel e Flaminio Bollini,
responséveis pela encenacdo de Gimba e A Alma Boa de Se-Tsuan>! respectivamente.

Em 1948, a capital paulista viu nascer um grupo de grande renome e relevancia na
consolidacdo do teatro moderno brasileiro, criado pelo empresario Franco Zampari: o Teatro

Brasileiro de Comédia®’. No empreendimento, passaram grandes encenadores como Adolfo

*! Esta peca possui diversas formas de escrita, que serdo levadas em conta de acordo com a bibliografia
utilizada. Quanto ao processo da Comissdo de Censura que se encontra na Torre do Tombo, 0 nome da peca
aparece de diferentes maneiras, dentre as quais a escolhida foi A Alma Boa de Se-Tsuan.
% 0s dados coletados sobre o Teatro Brasileiro de Comédia encontram-se no site do Itad Cultural. Disponivel
em:<URL:http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=cias_biografi
a&cd_verbete=656> (Consultado a 17 de junho de 2012).
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Celi, Ruggero Jacobbi, Zbigniew Ziembinski, o estreante Antunes Filho, que posteriormente
esteve envolvido com as atividades da Companhia Maria Della Costa, Luciano Salce,
Flaminio Bollini, Gianni Ratto, Maurice Vaneau e Flavio Rangel — o primeiro encenador
brasileiro a encarregar-se do TBC. Além do ator Sergio Cardoso, referido anteriormente,
nomes como Cacilda Becker, Paulo Autran, Cleyde Yaconis, Tonia Carrero, Nydia Licia e
Fernanda Montenegro estiveram presentes nas montagens do grande teatro em Sdo Paulo.
Maria Della Costa representou uma Unica vez no TBC como protagonista da peca Ralé de
Méaximo Gorki. Inicialmente amador, o grupo se profissionalizou um ano depois de sua
estreia.

O TBC, preocupado com o retorno das bilheterias e com o gosto do publico, teve um
grande nimero de obras (mais de 140 pecas) apresentadas no palco do teatro em S&o Paulo.
Em 1950, vale ressaltar a producéo de Entre Quatro Paredes, encenada por Celi e, em 1954,
de Mortos Sem Sepultura (Flaminio Bollini), ambos do dramaturgo francés Jean-Paul Sartre,
autor que serad aqui mencionado de forma mais extensa no proximo capitulo. Além de Sartre,
0 elenco esteve envolvido com um repertério de diferentes autores: Sofocles, Goldoni,
Tchekhov, Luigi Pirandello, Oscar Wilde, Tennessee Williams, Jean Anouilh, Abilio Pereira
de Almeida (raros textos de dramaturgos nacionais foram levados a cena pelo TBC), Arthur
Miller etc.. Destaca-se em Abilio P. Almeida a importante montagem do texto Moral em
Concordata pela Companhia Maria Della Costa no Brasil e em Portugal.

Endividado, o TBC viu parte de seus atores se desligando do grupo em 1953, como
foi o caso de Sergio Cardoso e Nydia Licia, que posteriormente criaram sua propria
companhia. No ano seguinte, o teatro abriu uma filial no Rio de Janeiro tentando fugir a crise.
Ja em 1955, desligaram-se do empreendimento T6nia Carrero, Adolfo Celi e Paulo Autran
para fundarem seu préprio grupo. Posteriormente, Cacilda Becker e Walmor Chagas tiveram
a mesma iniciativa, criando o Teatro Cacilda Becker (TCB) e, em 1959, Fernanda
Montenegro fundou, juntamente com Britto, Gianni Ratto e Italo Rossi, o Teatro dos Sete.

Em 1960, sob a direcdo artistica de Flavio Rangel, o TBC seguiu 0 movimento
iniciado no Teatro de Arena — surgido em 1953 — e na CMDC, em que ambos utilizaram
textos de Guarnieri que abordavam a tematica social brasileira: Eles Ndo Usam Black-Tie e
Gimba, Presidente dos Valentes. O Pagador de Promessas, de Dias Gomes, foi a primeira
obra de cunho nacionalista escolhida pelo TBC. As dividas e a saida de muitos colaboradores
certamente ajudaram a marcar o fim do Teatro Brasileiro de Comédia em 1964.
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O TPA, assim como o TBC, lutou por um teatro inovador, integrou no seu repertorio
0s maiores autores, atores e encenadores que viviam no pais e desenvolveu o ideal moderno
através de suas montagens. Contudo, a relevancia dada a modernidade cénica trazida pelo
Teatro Popular de Arte, posteriormente Companhia Maria Della Costa, nem sequer se
aproxima da marca historica deixada pelo TBC, como constata Brandao:

[...] o importante a frisar é que existiu sempre uma questao politica, de poder, importante — 0
TBC era o templo da elite paulista e esta condicdo se refletiu até mesmo na escritura da
histéria do teatro, com o esquecimento e a falta de reconhecimento envolvendo o TPA e todo

o emaranhado de companhias que surgiram na época buscando revestir de moderno diferentes
aspectos da sensibilidade brasileira. (2009: 124)

Com o fim do TBC, a Companhia Maria Della Costa passou a competir mais
arduamente com o Teatro de Arena, atualmente chamado de Teatro de Arena Eugénio
Kusnet®, sob administracdo da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE), e com o Teatro
Oficina, sob comando de José Celso Martinez Corréa. E importante enfatizar que os dois
altimos estdo ainda em pleno funcionamento, assim como o Centro de Pesquisa Teatral

(CPT) do encenador Antunes Filho, subsidiado pelo Servi¢co Social do Comércio (Sesc).

2.1.2 O teatro de Maria Della Costa e Sandro Poldnio

Maria Della Costa, nascida em 1 de Janeiro de 1926 em Flores da Cunha (Rio Grande
do Sul), teve uma infancia cheia de privac@es devido a dificuldade financeira vivida por sua
familia. Seu pai frequentemente se ausentava do lar, deixando Maria e sua mée, Hermelinda
Della Costa, em verdadeira miséria.

Gentile Maria Marchioro, seu nome de solteira, e a mde foram morar na capital do
estado de Rio Grande do Sul, Porto Alegre. Maria foi enviada a um internato de freiras, local
em que permaneceu durante cinco anos. Posteriormente, foi viver com o primo Carraro, um
fotografo que lhe ofereceu emprego e despertou nela o desejo de ser modelo. Depois de

iniciada a carreira artistica por meio da fotografia, foi descoberta por quem viria a ser seu

% Ppelo Teatro de Arena, passaram grandes nomes como Algusto Boal, Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo
Vianna Filho, entre outros. H& mais de uma década, Chico de Assis, o fundador e coordenador do Seminéario de
Dramaturgia do Arena (SEMDA), revela novos dramaturgos brasileiros.
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futuro marido, o portugués Fernando de Barros®*.

Ja no Rio de Janeiro, com a ajuda de Barros, Maria tornou-se uma das girls do
Cassino Copacabana em 1943. Apesar do sucesso alcancado na carreira de modelo, Maria
Della Costa atreveu-se a entrar no mundo do teatro. A primeira oportunidade se deu através
da grande atriz brasileira Bibi Ferreira, que a convidou para participar da peca A Moreninha
de Joaquim Manuel de Macedo em 1943. Em Portugal, frequentou o curso de teatro no
Conservatério Nacional de Lisboa somente no primeiro ano (1945/1946)%. Em 1946, o
retorno ao Brasil foi marcado pela presencga da atriz na peca A Rainha Morta de Henry de
Montherlant no grupo Os V Comediantes, com encenacdo de Ziembinski. Neste espetaculo, a
atriz conheceu Sandro Pol6dnio, seu segundo esposo. Com a faléncia dos Comediantes
Associados, a antiga fusdo do TPA com o grupo se extinguiu. Pol6nio iniciou as atividades
teatrais agora com a designacao de Teatro Popular de Arte.

O TPA, depois chamado de Companhia Maria Della Costa, foi fundado por Maria
Della Costa (hoje com 86 anos) e por Sandro Pol6nio (1922-1995), com colaboracdo de Italia
Fausta (1878?-1951). A estreia do grupo se deu com o texto de Nelson Rodrigues, o Anjo
Negro, em 1948. A encenacdo de Ziembinski foi polémica e sem muita aceitacdo pelo
publico. Ruggero Jacobbi, no mesmo ano, conseguiu encenar com destreza o espetaculo
Tobacco Road, de Erskine Caldwell e Jack Kirkland. Ainda em 48, o grupo levou ao palco
Lua de Sangue (Woyzeck) de Biichner, com encenacgéo do polonés Ziembinski.

A transferéncia para a capital paulista se deu em 1949. No ano seguinte, 0 TPA
inaugurou o Teatro de Cultura Artistica, apresentando O Fundo do Poco de Helena Silveira,
peca encenada por Graca Melo. Em 1954, o casal conseguiu construir, através de um
financiamento bancario que perdurou por volta de dez anos, um novo teatro, cuja acustica e
visibilidade eram privilegiadas. O Teatro Maria Della Costa, projetado por Oscar Niemeyer e
Lacio Costa, ja estava construido, no entanto sem as cadeiras para o publico. O presidente
Getulio Vargas (1882-1954), alguns dias antes de falecer, prometeu & Della Costa® e ao seu
marido que doaria metade das poltronas, se fossem seguidas as seguintes condigdes:
envolvimento da companhia com o teatro infantil, desconto nos bilhetes para estudantes,

% Fernando de Barros (1915-2002) dirigiu o filme Moral em Concordata, roteiro adaptado de Abilio Pereira de
Almeida, em 1959 no Brasil. Maria Della Costa representou a personagem Rosario no cinema e no teatro. A
peca teatral foi enviada & Comissao de Censura portuguesa em 1956, todavia reprovada, e em 1959, ano em que
foi aprovada com cortes. Vale ressaltar que o extenso e retalhado processo n° 5.288 podera ser encontrado no
Museu Nacional do Teatro em Lishoa.

¥ Dado coletado no livro Uma Empresa e Seus Segredos: Companhia Maria Della Costa (Brand&o 2009: 170).
% |nformacdes retiradas da entrevista concedida por Maria Della Costa em 21 de Janeiro de 2012 (Apéndice 1).
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levar teatro aos bairros e fazer itinerancias pelo Brasil. Somente a metade do dinheiro foi
recuperada, pois ficou impossivel aceder a verba total com o falecimento do governante em
1954. Sobre isso, Maria relatou: “O Ministro [da Educagdo] nos telefonou e disse: «Maria,
vem buscar um pouco, vem buscar cem mil, que o presidente t& morto e ja t& despachado,
mas eu nao posso te dar os duzentos»”.

Maria e Sandro, segundo Sabato Magaldi, construiram o Teatro Maria Della Costa,
contrataram o italiano Gianni Ratto como diretor artistico e inauguraram a nova sede com a
peca do francés Jean Anouilh, intitulada O Canto da Cotovia. Neste periodo, puseram em
cartaz A Rosa Tatuada de Tennessee Williams, e, em 1958, ap6s uma viagem a Portugal®’,
apresentaram A Alma Boa de Setsuan de Bertolt Brecht, com encenacdo de Flaminio Bollini.
Posteriormente, encenaram Gimba, Presidente dos Valentes de Gianfrancesco Guarnieri,
Moral em Concordata de Abilio Pereira de Almeida, bem como outros titulos brasileiros e
estrangeiros (2003: 242-243).

Maria Della Costa atuou no teatro, cinema e televisdo. Certa vez, declarou a uma
revista portuguesa ndo ser uma “actriz de técnica. Sinto o personagem que interpreto e
procuro reagir como ele o faria se acaso nao passasse de uma criagdo literaria.” (Plateia, 1 de
Novembro de 1959: 27)*. Segundo Sabato Magaldi, Maria revelou preferir as personagens
“humanas, simples, com um pouco de cheiro de terra. Como a Joana D’Arc, de O Canto da
Cotovia; a Chen-Té, prostituta que se desdobrava no duro primo Chui-T4, de A Alma Boa de
Setsuan; a mulata do morro de Gimba; e Maggie, a Marilyn Monroe, de Depois da Queda, a
que imprimiu a marca da bondade e do sofrimento, provocando a plena adesdo do publico.”
(Magaldi 2003: 244).

A grande relevancia da CMDC para o teatro moderno brasileiro se mostra indelével.
Nas pecas montadas pelo casal, foi continua a presenca de grandes nomes do teatro nacional
da época, de atores a encenadores do mais alto gabarito. A importancia da CMDC talvez néo
tivesse sido devidamente vinculada ao progresso do teatro moderno brasileiro antes da obra
Uma Empresa e seus Segredos: Companhia Maria Della Costa de Tania Brandao, de onde se
pode retirar a seguinte afirmacao:

Tracar o historico da Companhia Maria Della Costa leva a este resultado: de 1948 a 1974 se

deu uma espécie de naufragio, se houver o desejo de um verbo pessimista, ou uma aventura
macunaimica, para recorrer a uma expressao mais ufanista. As duas opg¢des sdo inadequadas

¥ A CMDC trouxe algumas de suas montagens a Portugal, dentre elas A Respeitosa, na temporada de
1956/1957.
% \er Anexo 6.
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por seu sentido de valor, mas produtivas na revelacdo de um movimento de mudanca da cena
que foi terrivelmente ambicioso e se encerrou sem indicar ainda a chance de uma dinamica
institucionalizada para que se faca teatro sob uma cor local. Ou sob qualquer cor estavel e
concreta, reveladora de continuidades culturais e ndo meros frutos de personalidades
arrojadas. (2009: 30-31)

Para grande prejuizo das artes cénicas brasileiras, o casal fundador afastou-se das
atividades teatrais da CMDC em 1974. Segundo Maria, “foi uma luta muito grande contra a
ditadura [no Brasil]. A ditadura incomodou muito o teatro, a censura... Chegou um momento
que a gente ndo podia mais levar pecas [...]. E ai a gente tentou vender o teatro.”*® Maria e
Sandro dedicaram-se, em seguida, a um empreendimento hoteleiro em Parati por longos anos.
Mesmo depois da morte de Poldnio, a atriz continuou administrando a propriedade, que foi
vendida recentemente. Maria ainda vive no interior do Rio de Janeiro.

Vale frisar que os esforcos do casal em relacdo ao Teatro Maria Della Costa* néo
foram em vao, ja que o local ainda oferece atividades voltadas as artes cénicas. A APETESP-
Associacdo dos Produtores de Espetaculos Teatrais do Estado de Sdo Paulo — assumiu o

edificio e a programacao artistica desde 1978.
2.2 Companhia Maria Della Costa em Portugal

A Companhia Maria Della Costa ndo é so relevante para o estudo do teatro brasileiro,
antes interfere também no teatro portugués, assinalando um momento importante da vida
teatral em Portugal. O contexto politico era pouco favoravel as companhias portuguesas, que
lutavam bravamente para darem ao publico portugués a oportunidade de conhecer
dramaturgos de grande renome no cenario europeu e mundial. Obras de grande valor artistico
foram trazidas pela companhia brasileira a Portugal em uma época em que vigorava 0
controle sobre as obras teatrais, diretamente efetuado pela censura salazarista.

As dificuldades ndo afastaram a companhia de Maria e Sandro da tentativa de
representar parte de seu repertorio em Lisboa. Foram duas as temporadas da CMDC em terras
lusitanas: 1956/1957 e 1959/1960. No fim do ano de 1959, a reportagem intitulada Da
persisténcia de um manequim, nasceu uma actriz: Maria Della Costa contém uma entrevista
concedida por Della Costa: “[...] um dia atravessdmos o0 Atlantico e obtivemos aqui

extraordinario éxito. De regresso ao Brasil, tudo mudou. Hoje, o Teatro Popular de Arte

% Ver Apéndice 1.
0 A programagéo do Teatro Maria Della Costa encontra-se no site: http:/teatromariadellacosta.com.br/.
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representa a alma e a vontade de uma geracéo ao servico do teatro brasileiro.” (Plateia, 1 de
Novembro de 1959: 27)*:. A constancia do trabalho da CMDC fez com que muito
contribuisse para o teatro moderno brasileiro e para o cenario teatral lusitano.

A CMDC né&o foi a primeira nem a Unica a descobrir os palcos portugueses. A obra
Dicionario do Teatro Portugués, dirigida por Luiz Francisco Rebello, cita alguns artistas e
companhias brasileiros presentes em terras lusitanas. Em 1860, o Teatro Nacional recebeu o
ator Jodo Caetano e, somente anos depois, a pratica de incluir artistas brasileiros tornou-se
mais comum. A exemplo disso, os atores Apoldnia Pinto (1905), Italia Fausta (1913),
Leopoldo Froes (1927 e 1930), Procopio Ferreira (1935), Henrique Morineau (1964); assim
como Alma Flora e Luis Tito, atores que se radicaram em Portugal. E preciso ressaltar a
participacdo das atrizes Bibi Ferreira e Berta Loren e do encenador Jodo Bettencourt da
Companhia Portuguesa de Comediantes em 1966. H& ainda as companhias brasileiras de Eva
Todor (Teatro Avenida, em 1948 e 1950), Alma Flora (Teatro Variedades, em 1950),
Delorges Caminha (Teatro Variedades, em 1950), Alda Garrido (Teatro Avenida, em 1953),
Bibi Ferreira (Teatro Monumental, em 1956), Procépio Ferreira (Teatro Variedades, em
1958); além de outras de “maior ambicdo artistica”, como ¢ o caso de Dulcina Moraes
(Teatro Avenida, em 1951), Cacilda Becker (Tivoli, em 1959), Ténia Carrero e Paulo Autran
(Teatro Monumental, em 1966) e a Companhia Maria Della Costa, que se apresentou no
Teatro Apolo em 1956/1957, e no Teatro Capit6lio em 1959/1960 (Rebello 1970: 109). Ha de
se acrescentar também a atuacdo da brasileira Ruth Escobar em 1970, atriz que deu nome a
uma casa de espetaculos em Séo Paulo.

Os portugueses ndo sé frequentaram os espetaculos brasileiros, como também fizeram

da novela brasileira Gabriela um grande sucesso em 1977%

. De entre as companhias
estrangeiras que trouxeram seus espetaculos a Portugal, ha de se destacar que foram, em sua
maioria, vindas do Brasil. Quanto a presenca dos portugueses no teatro brasileiro, conforme
Rebello, foi relativamente constante desde o inicio do século XIX. Atores como Eduardo
Brazdo, Palmira Bastos, Lucinda Simdes, Angela Pinto e Adelina Abranches eram
conhecidos do espectador brasileiro. Todavia, a partir de 1939, quando da ultima viagem feita
pela companhia portuguesa de Amélia Rey-Colaco e Robles Monteiro ao Brasil, as visitas
teatrais deixaram de acontecer, exceto pelos artistas que se radicaram em terras brasileiras —

Ester Ledo, Maria Sampaio, Luis de Lima (ibidem: 110).

*1'\er Anexo 6.
*2 Atualmente, uma rede televisiva privada portuguesa, a SIC, esta passando o remake da novela brasileira, com
a atriz Juliana Paes interpretando Gabriela.
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A Companhia Cacilda Becker, por exemplo, foi recebida com grande pompa em sua
chegada pela primeira vez em Lisboa, como comenta o jornalista Rodrigues Piteira na revista

Flama®:

A proposito deste verdadeiro acontecimento artistico, realizou-se no «Tivoli», com a presenca
do Embaixador Lafayette de Andrade, Encarregado dos Negécios do Brasil, uma conferéncia
de Imprensa, na qual falou aos jornalistas, o dr. Baena Soares, Secretario da Embaixada do
Brasil. Maria Della Costa e a sua companhia no «Capitélio», Cacilda Becker no «Tivoli» — o
melhor teatro do pais irmao em Lishoa. (Flama, 2 de Outubro de 1959: 23)

A companhia de Cacilda Becker trouxe o Auto da Compadecida, obra de Ariano
Suassuna. A declaracdo da atriz a revista Flama “Procuramos fazer teatro de equipa sem
preocupacdes de «vedetismo»” (Flama, 23 de Outubro de 1959: 3)* vai ao encontro do que a
CMDC exprimia em suas montagens: um equilibrio entre as personagens e ndo um abismo
entre a figura de Maria Della Costa e o restante do grupo. Na mesma reportagem, abaixo de
uma foto onde aparecem Della Costa e Cacilda, as atrizes sdo denominadas como as “duas
«grandes» do Brasil”. Além de Auto da Compadecida, Lisboa recebeu Dulcina de Moraes
com a peca Chuva de Somerset Maugham, cujas autorizagdes, conforme cita Rebello, “a
censura de mau grado concedeu” (Rebello 2004: 215).

De acordo com os registros do Arquivo Nacional da Torre do Tombo e do Museu
Nacional do Teatro, a Companhia Maria Della Costa trouxe diversas obras para apresentar ao
publico portugués. Em ordem cronoldgica, as seguintes pecas foram enviadas aos censores
salazaristas para anélise®: em 1956, A Rosa Tatuada de Tennessee Williams e Manequim de
Henrique Pongetti; em 1957, A Respeitosa de Jean-Paul Sartre, Do tamanho de um Defunto
de Millér Fernandes, O Canto da Cotovia de Jean Anouilh e Vestido de Noiva de Nelson
Rodrigues; em 1959, A Falecida em d6-ré-mi de Nelson Rodrigues, A Sociedade em Pijamas
de Henrique Pongetti, Desejo de Eugene O’Neill, Gimba, Presidente dos Valentes de
Gianfrancesco Guarnieri, Mirandolina de Carlo Goldoni e Moral em Concordata de Abilio
Pereira de Almeida; em 1960, A Alma Boa de Se-Tsuan de Bertolt Brecht, 4/6...365499 de
Abilio Pereira de Almeida e Vai ver que é* de Sandro Polonio. Todas as pecas citadas foram
aprovadas com corte(s), exceto Moral em Concordata e Desejo, reprovadas em 1956 e 1959

* \Ver Anexo 7.
*Ver Anexo 8.
** E importante ressaltar que o programa relativo & peca Gimba, Presidente dos Valentes traz uma série de pecas
pertencentes ao repertério da companhia e que ndo foram levadas ao palco portugués (Ver Anexo 37).
* No Arquivo Miroel Silveira, foi possivel localizar dois processos com o nome Vai Ver que é (DDP 4690 e
4708). Nenhum deles cita Sandro Poldnio como o autor da peca, diferentemente do processo do ANTT.
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respectivamente. A Falecida em do-ré-mi, A Sociedade em Pijamas, Do tamanho de um
Defunto e Vestido de Noiva foram aprovadas integralmente, ou seja, sem cortes®’.

De um total de quinze pecas, somente dois processos estdo disponibilizados no Museu
Nacional do Teatro: Moral em Concordata e Manequim. O restante dos arquivos de censura
pode ser encontrado na Torre do Tombo. Os anos acima mencionados referem-se as datas de
solicitacdo da CMDC para aprovacdo das pecas teatrais, que eram enviadas a Comissao de
Censura portuguesa, ou seja, a obra passava pelo crivo dos censores, que autorizariam ou nao
a encenagdo. Portanto, o envio da peca teatral a Comissdo € anterior a data de estreia, que
pode ter ocorrido ou ndo no mesmo ano do pedido de aprovacdo. A Unica excecdo que se
estabeleceu neste trabalho foi em relacdo a Alma Boa, cujo processo do ANTT se iniciou em
dezembro de 1959. Considerou-se o ano de 1960 em relacdo a esta peca por este ter sido
emblemaético para a CMDC, o que sera discutido no capitulo trés.

Este estudo analisara quatro pecas trazidas pela CMDC: A Respeitosa de Sartre
(1957) e Desejo de O’Neill (1959), ambas com traducdo do brasileiro Miroel Silveira;
Gimba, Presidente dos Valentes de Guarnieri (1959); A Alma Boa de Se-Tsuan de Brecht
(1960), traduzida por Geir Campos e Antonio Bulhdes™®.

A peca de Sartre foi apresentada no Teatro Apolo (perto do Martim Moniz, em
Lisboa) em 1957. Este edificio, como referem Gldria Bastos e Ana Isabel Vasconcelos, era
anteriormente chamado de Teatro do Principe Real, cuja inauguracdo € datada de 1866, tendo
recebido 0 nome de Apolo na sequéncia da implantacdo da Republica em 1910. Foi habitado
por dramas populares, operetas, baixa comédia e teatro de revista (2004: 52). O Teatro Apolo
perdurou até o ano de 57, quando foi demolido na capital lusitana.

A temporada 1959/1960* utilizou o Teatro Capitélio para suas apresentacdes, dentre
elas Gimba e Alma Boa. Este local, que foi construido em 1931, fazia parte do Parque Mayer,
constituido por quatro casas de espetaculos: Variedades, Maria Vitoria, ABC e Capitélio.

Albano Negrao descreve o Parque Mayer:

Chamavam-lhe a «Catedral do Teatro» e ndo ha exagero na afirmagdo. Ninguém desconhece
0s quatro palcos do Parque Mayer, que ndo sdo grandes, nem cémodos, nem monumentais,
mas onde actuaram as maiores figuras da cena portuguesa e até algumas estrangeiras. (1965:
11)

*"\Ver Apéndice 3 (Quadro geral das pecas da Companhia Maria Della Costa em Portugal).
*® \Ver Apéndice 4 (Quadro geral de A Respeitosa, Desejo, Gimba e A Alma Boa de Se-Tsuan).
*Ver Anexo 9.
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O grande publico portugués soube da existéncia da companhia de Maria e Sandro em
1957, mas sua fama tornou-se mais consolidada somente na segunda temporada, segundo o
que se notou na maior quantidade de periddicos a respeito da CMDC em 1959/1960. Mesmo
que a companhia tenha sido exposta ao conturbado periodo politico portugués, a evolucao
artistica adquirida pelos componentes da CMDC foi valida. O desprestigio do chefe do
governo, Salazar, e a tentativa portuguesa de tornar estavel a alianga politica com o Brasil
colaboraram para que a Comissdo de Censura liberasse as pecas a encenagdo. No entanto, as
boas relacOes entre os dois governos ndo evitaram alguns dissabores ao grupo, como 0s
extensos cortes efetuados pelos censores em A Respeitosa, a proibicdo da peca Desejo ou 0
incidente com a peca brechtiana, que esteve em vias de causar um problema diplomatico
entre Brasil e Portugal. Gimba, entretanto, foi a peca menos mutilada pela caneta censéria
portuguesa, fato que podera ser explicado no proximo capitulo.
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3. Sob o olhar do censor portugués

“Politicamente, so existe aquilo que o publico sabe que existe”

Salazar apud Caldeira 2008:13

O mecanismo censorio utilizado pelo governo de Anténio de Oliveira Salazar
desempenhava uma fungdo importante dentro do Estado Novo. O equilibrio politico traria
uma ideia de tranquilidade para dentro e fora do circulo governamental, ou seja, sem
oposicédo politica e sem manifestacGes civis, a imagem publica do governo pareceria firme e
consolidada na figura de Salazar. N&o foi o0 que ocorreu a partir de 1958, quando a repressao
se tornou cada vez maior contra aqueles que ndo apoiassem o Estado Novo. Este momento
historico também se refletiu nas obras teatrais, que ficaram expostas a uma acdo mais
rigorosa do aparelho censor.

A compreensdo do mecanismo censOrio Sserd necessaria para a tentativa de
entendimento da aprovacao total e parcial (com cortes) das pecas trazidas a Portugal pela
Companhia Maria Della Costa. A anélise estara centrada nos processos e nas atas do Arquivo
Nacional da Torre do Tombo (ANTT), além de pequenos contributos do Arquivo Miroel
Silveira® — biblioteca da Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Sdo Paulo
(ECA/USP), sediada na capital do estado de Sdo Paulo. Diferentemente de Portugal, o
aparelho censorio brasileiro era estadual e passou a ser federalizado a partir de 1968. E certo,
porém, que o Estado Novo varguista baseou-se no modelo de censura prévia de Salazar.

Cristina Costa compara 0 modo censorio dos dois governos:

Em 1937, sob o pretexto de eliminar uma possivel revolu¢do comunista, Getalio Vargas
instaurou no Brasil o Estado Novo, inspirado no regime de Antédnio de Oliveira Salazar criado
quatro anos antes. Vargas extinguiu o Congresso Nacional e os partidos politicos, disciplinou
0 exército e desarmou as policias estaduais, passando a governar por meio de decretos-lei.
[...]

A burocracia de controle e fomento dos meios de comunicacdo e das manifestacdes artisticas
chegou ao seu auge. Para isso, em 1939, foi criado o Departamento de Imprensa e Propaganda
— DIP —, um megadrgdo que, como o SNI de Salazar, acumulava func¢bes de propaganda,
publicidade, informacéo, documentacdo e pesquisa, publicacdes, promoc¢do da cultura em
escolas e quartéis, controle e fiscalizagdo de espetaculos, censura prévia de jornais e diversdes
publicas, regulamentacdo de contratos de trabalho por empresas culturais, producdo e
distribuicdo de filmes, defesa do idioma, incremento do turismo no pais e muitos outros
assuntos, como a difusdo de boletins meteorol6gicos. (2010: 98)

* O Nucleo de Pequisa em Comunicacéo e Censura (NPCC) estuda os processos do Arquivo Miroel Silveira,
que possui 6.137 processos relativos as pecas teatrais censuradas no Estado de Sdo Paulo. Para pesquisar 0s
registros dos processos censorios brasileiros entre 1926 e 1970, acessar http://npcc.vitis.uspnet.usp.br/.
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Devido ao fato do aparelho censorio brasileiro ser baseado na censura salazarista, 0s
processos da Torre do Tombo e os do Arquivo Miroel Silveira, quando confrontados um com
0 outro, apresentam-se bastante similares. Contudo, registrou-se um maior rigor censorio em
Portugal, fato que sera explicitado na analise a fazer a proposito de cada uma das pecas.

A analise de A Respeitosa, Desejo, Gimba e A Alma Boa de Se-Tsuan passara por um
apanhado de informac6es sobre as obras e seus autores, explorard os pareceres da Comissao
de Censura portuguesa a proposito das pecas, tentara dar aos cortes e proibi¢cdes dos censores
uma justificativa baseada nos preceitos difundidos pelo Estado Novo salazarista, além dos
demais quesitos que se acharem necessarios. A Companhia Maria Della Costa estreou as
quatro obras em territério brasileiro e, posteriormente, levou-as a Portugal, por isso, torna-se

necessario citar algumas informac@es sobre a censura brasileira em relacéo a estas pecas.

3.1 O aparelho censorio

A censura € um instrumento repressor, podendo agir fisica ou psicologicamente sobre
um individuo, e rege-se de acordo com interesses especificos de uma pessoa, um grupo ou
um governo. A censura governamental em Portugal restringiu ndo s6 a produtividade artistica
de vérias geraces — através dos cortes e das proibicGes que impds as pecas teatrais e aos
filmes — como também incutiu indiretamente a autocensura em muitos dos artistas.

Tomando por base a analise de Cristina Costa em seu livro Censura em Cena: Teatro
e Censura no Brasil, serdo referidos os seguintes tipos de censura: moral, politica, religiosa e

social. Sobre a censura moral, Costa escreve:

[...] veta palavrdes; cenas atentatorias ao pudor; Strip-teases; xingamentos; palavras que
designam partes do corpo, especialmente as sexuais e referéncias a atos de natureza sexual e a
comportamento libidinoso. O adultério, especialmente o feminino, bem como cenas de
seducdo. Nessa categoria estdo incluidos os cortes que visam & chamada defesa dos bons
costumes. (2006: 232)

Quanto a censura politica, Costa refere: “veta insinuagdes a respeito do pais, da ordem
social e politica e referéncias a paises considerados inimigos, como a Russia e a antiga Unido
Soviética” (ibidem: 232). A censura religiosa veta “referéncias a religiao e aos santos, a Igreja
Catolica e aos padres de uma maneira geral” (ibidem: 232). Por fim, Cristina Costa

caracteriza a censura social como sendo a que proibe “temas, assuntos € mengdes a questoes
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sociais polémicas como racismo, preconceito étnico e xenofobia” (ibidem: 232). De entre as
quatro obras que serdo aqui estudadas, os cortes mais frequentes sdo de natureza moral, social
e politica. Vale lembrar que as tipologias de censura podem convergir numa s6 obra, como,
por exemplo, a censura moral e social.

A censura é um procedimento bastante antigo no territério lusitano. Em Portugal,
segundo Alfredo Caldeira, criou-se um pacto de interesses mutuos entre o poder régio e o
eclesidstico — especialmente os bispos —, proibindo e queimando livros, sobretudo o0s
estrangeiros. Por volta do século XV, notou-se um aperfeicoamento das formas de represséo,
principalmente quando foi introduzido o Santo Oficio. Juntamente as censuras episcopal e
régia, o Santo Oficio atuou, por exemplo, através do Index — entrega imposta de livros
indicados nas listas de obras proibidas e denuncia de seus detentores, que poderiam ser alvo
da Inquisicéo — e das formas repressivas dos “visitadores das naus”, que faziam vistorias das
obras vindas do exterior. Com o passar do tempo, a atividade politica censéria fortaleceu-se,
deixando a censura de indole religiosa para segundo plano, apesar de esta se manter sempre
atuante (2008:10-17).

Concernente ao periodo do governo de Salazar, cabe descrever sucintamente os
ministros da Presidéncia do SNI — Secretariado Nacional da Informacdo, Cultura Popular e
Turismo. Antonio Ferro foi dirigente e influenciador direto do SNI durante longos anos,
tendo finalizado o seu mandato em 1949.

Segundo constata Ana Cabrera em Censura ao teatro nos anos cinquenta: politica,
censores, organizacao e procedimentos, Anténio Eca de Queiroz foi o Secretario Nacional do
SNI entre 1950 e 1953. José Manuel da Costa sucedeu Queiroz, estendendo a sua atuacdo até
1956, quando foi substituido por Eduardo Brazdo, este escolhido pelo Ministro da Presidéncia
— Marcelo Caetano. Brazdo instituiu uma revisdo das pecas proibidas pelas Comissoes
anteriores, tendo em vista 0s novos critérios usados na censura teatral. A politica mais
flexivel de Caetano resultou num decréscimo do numero de obras proibidas: em 1956, 5
pecas foram vetadas de um total de 168 obras enviadas para a analise da Comissdo, ou seja,
um percentual de 2,9; e, em 1957, o nimero de proibi¢bes diminuiu para 2% (dentre 192
obras, 4 foram proibidas). Os critérios para os cortes voltaram a ser mais rigidos com a
entrada de Pedro Teotonio Pereira como Ministro da Presidéncia a partir de Setembro de
1957. Verificou-se que 7,4% das pecas (215 obras, das quais 16 foram vetadas) foram
proibidas em 1958, tendo registrado um decréscimo no ano seguinte para 4,1% — 193 pecas
analisadas, tendo sido 8 vetadas pela Comisséo (2009: 27-29).
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Eduardo Brazdo foi substituido por Eurico Serra no cargo de Secretario Nacional. A
governacao de Serra, segundo Cabrera, foi marcada por um aumento do nimero de cortes e
de obras proibidas, e especialmente o agravamento da “acc¢do e intervengdo dos censores
sobre as pegas em cena.” (2009: 29). A rigidez da Comissdo de Censura exacerbou-se em
relagcdo aos “aspectos de natureza moral e de natureza politica, tanto mais que a candidatura
de Humberto Delgado a Presidéncia da RepuUblica estava a provocar um «terramoto
politico».” (ibidem: 29). A posi¢do de cada um dos ministros da Presidéncia perante a
atividade censoria e a situacao politica do pais influiram diretamente na atua¢do da Comisséo
de Censura ao longo dos anos 50.

O suporte legal utilizado primeiramente deu-se pelo Decreto n° 13.564 de 06 de maio
de 1927, que tratava da inspecdo geral dos teatros, conselho teatral, normas de construgéo e
alteracdo das casas de espetaculos, documentacao e licenca dos artistas.

Na Constituicdo de 1933, o art. 8°, item 20, pardgrafo 2°, contempla as futuras
diretrizes do sistema politico de Anténio de Oliveira Salazar, remetendo as leis especiais a
regulamentacédo da liberdade de expresséo do pensamento, “devendo [...] impedir preventiva
ou repressivamente a perversdo da opinido publica na sua funcdo de foérca social, e
salvaguardar a integridade moral dos cidadaos...”.

O Decreto-Lei n° 41.051 de 01 de abril de 1957 explicitou no art. 1° a classificacdo
dos espetaculos por idade®: espetaculos “para criancas”, na modalidade de “teatro infantil”
(de 4 a 6 anos); espetaculos “para todos”; espetaculos “para maiores de 12 anos”; espetaculos
“para adultos” (a partir dos 17 anos). Neste mesmo decreto foi criada a Comissdo de Exame e
Classificacdo dos Espectaculos e definida sua composicdo. O Decreto-Lei n° 42.660,
publicado em 20 de novembro de 1959, promulga a reforma do regime juridico dos
divertimentos publicos e dos espetaculos. Este decreto, além de regular a forma de realizacao
dos espetaculos e divertimentos em geral, trata das condi¢des técnicas e de seguranca dos
recintos e a respectiva inspecdo dos espetaculos. Na argumentacdo prévia do decreto (item 9),

relata-se a necessidade de autorizac&o para exibicdo de companhias estrangeiras®:

[...] atendendo aos especiais lagos de amizade que nos unem ao Brasil, ao desejo de por todos
meios fortalecer e cimentar essa amizade e até & comunidade de lingua e de um largo fundo
espiritual, histérico e tradicional, concedem-se especiais facilidades as companhias brasileiras

> \er Anexo 10.
°2 Cabe ressaltar que os trés decretos acima — datados de 1927, 1957 e 1959 — mantiveram-se em uso até serem
revogados pela Lei n° 263 de 1971.
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que nos visitem em regime de reciprocidade, como meio de fomentar esse intercdmbio
cultural dos dois paises. (Decreto-Lei 42.660 de 20 de Novembro de 1959)

Por meio do decreto de 1959, péde-se notar a relevancia dada ao Brasil, acreditando-
se que isto tenha ocorrido em razdo da necessidade de Portugal ter boas relagdes diplomaticas
com a nagdo da América do Sul. E necessério relembrar que o Estado portugués passava por
um momento politico preocupante em razdo das greves e manisfestacdes, da dificuldade de
apoio politico e das demais questdes ja descritas anteriormente. E interessante citar que outras
situacOes auxiliaram no desenrolar desta nova postura portuguesa perante o Brasil, conforme

entrevista concedida por Julio Gago, inserida na tese de Doutorado de Carla Risso (2012):

Acontece que a partir de 1955 uma das regras que passou a ser imposta — regra essa muito
comum nas ditaduras, mas existente em alguns paises democréaticos — era obrigatoriedade de
75% dos textos serem de autores portugueses. Entretanto, em 1956, houve um parecer a
pedido do TEP [Teatro Experimental do Porto] que incluiu os brasileiros no mesmo lote,
digamos, e deixou de ser portugueses e passou a ser lingua portuguesa.

Apesar das facilidades acenadas no Decreto-Lei de 20 de Novembro de 1959 e na
entrevista, a pega Desejo (Desire Under the EIms, no original de Eugene O’Neill) foi proibida
pela Comisséo de Censura em 27 de Outubro de 1959 e novamente vetada em 29 de
Novembro do mesmo ano, ou seja, alguns dias depois da publicacao da lei.

A Lei n°® 2.041, de 16 de Junho de 1950, instituiu 0 Fundo de Teatro em Portugal,
“com a finalidade de lhe assegurar a necessaria proteccdo, especialmente ao teatro
declamado”. Referindo-se aos subsidios obtidos pelo Teatro Experimental de Cascais ao final
da década de 50 e inicio do decénio seguinte, Carlos Avilez> relembrou que recebeu ajuda da

Junta de Turismo, da Fundacdo Gulbenkian e, posteriormente, do Estado:

Sempre que 0 governo me atacava e cortava verbas, havia uma entidade que, na altura,
funcionava de uma forma muito especial: a Fundacdo Gulbenkian. E a primeira entidade a
subsidiar ndo foi o Estado. [...] Foi a Junta de Turismo que nos apoiou aqui no Estoril, depois
a Gulbenkian e s6 depois é que foi o Estado.

No que respeita a Comissdo de Exame e Classificacdo, verifica-se na Ata n° 01 de 23
de Julho de 1957 que Eduardo Brazdo lembrou os vogais do “perigo da infiltracdo de ideias
comunistas pela propaganda velada”, além de ressaltar que “a censura deve ser orientada na
base da moral cristd, ndo podendo também deixar de ter em vista que [...] a lei defende os

interesses do publico distribuindo os espectaculos por idades.” (Actas da Comissdo de

>3 Entrevista concedida por Carlos Avilez em 16 de Fevereiro de 2012 (Apéndice 2).
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Censura. SNI-DGE. Livro 22: ANTT)**. Destacam-se os dois pontos abordados por Eduardo
Brazdo, filho do famoso ator portugués de mesmo nome, que estdo bastante presentes nos
processos consultados na Torre do Tombo: os censores teriam de fazer uma andlise
pormenorizada dos textos para assegurar a moralidade e “salvaguardar” o publico dos textos
com ideias comunistas, segundo a ética censoria.

A Comissdo de Exame e Classificacdo dos Espectaculos reunia-se uma vez por
semana a partir das 18h30 por uma ou duas horas, na Sala dos Conselhos do Secretariado
Nacional da Informacdo. Tais descricdes podem ser encontradas nas atas disponiveis na Torre
do Tombo. Primeiramente, eram apresentados e discutidos os relatorios das pecas teatrais
referentes a semana anterior. Distribuiam-se outras obras de teatro para posterior analise dos
censores, e estes eram divididos em grupos. Em ultima instancia, eram discutidos os
relatorios referentes aos filmes e suas respectivas classificagdes: “aprovado sem classificagdo
especial, aprovado para adultos, aprovado com cortes para adultos, aprovado para maiores de
doze anos, autorizado para importacdo, proibida a exibicdo em territério portugués ou
proibido”. Havia também a classificagdo referente aos trailers dos filmes. Nas atas, aparecem
igualmente as designacdes para as pecas teatrais: “aprovada para adultos, aprovada com
cortes para adultos, aprovada para criancas, reprovada ou aprovada para todos”.

Na auséncia do Secretario Nacional, o Coronel Oscar de Freitas, vice-presidente e
Inspector Chefe dos Espectaculos, assumia os trabalhos da Comissdo. Seu nome é
frequentemente encontrado nos processos do ANTT, o que ndo acontece em relacdo aos
presidentes Eduardo Brazdo e seu substituto, Eurico Serra. Este pediu exoneracdo de seu
cargo em 1960, conforme serad explanado no item correspondente a obra A Alma Boa de Se-
Tsuan.

Nas atas, é possivel averiguar a aprovagdo ou reprovacdo das pecas teatrais, além de
possiveis declaracdes do presidente da Comissdo e dos vogais presentes na reunido. Por
vezes, as atas possuem discussdes acerca dos critérios de avaliacdo das pecas em geral ou de
especificos processos mais dificeis de serem aprovados devido a sua tematica considerada
subversiva ou atentatoria aos interesses do Estado Novo. E possivel complementar as
informacdes sobre as obras teatrais através da analise dos processos da Torre do Tombo, que
poderdo conter pareceres de um ou mais censores sobre a pecga e/ou autor, cartas enviadas
pela Comissdo de Censura a quem solicita a aprovagdo de uma obra e o respectivo retorno a

solicitacdo, cortes efetuados pelos censores, dentre outros itens.

% Ver Anexo 11.
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A compreensdo do olhar censério pode ser, de certa forma, parcial, visto que tem uma
parcela de ideologia pessoal de cada censor que nédo se pode ignorar na pesquisa. No entanto,
esta caracteristica ndo inviabiliza a averiguagdo de algumas semelhancas entre 0s pareceres
dos censores, assim como de certos critérios constantes nos cortes de diferentes processos, 0
que torna a analise possivel. Era suposto que o0s vogais agissem de acordo com as diretrizes
estabelecidas pelo presidente da Comissao, mas o carater pouco coerente de certas decisdes
pode ser confirmado nos processos existentes na Torre do Tombo, o que leva a conclusdo da
falta de rigor em alguns dos pareceres sobre as obras. A coeréncia, ou a falta dela, pode ser
explicada pelo fato de certas decisbes censorias descritas nos processos do ANTT serem
demasiadamente abrangentes, ndo explicando os motivos dos cortes ou reprovagdes de uma
forma clara. Os censores ndo costumavam esclarecer aos requerentes do processo 0s motivos
dos cortes feitos na obra. Os agentes teatrais deveriam aceitar a decisdo dos censores para
poderem levar adiante o projeto do espetaculo, o que ndo querera dizer que ndo houvesse
pedidos de recursos — como foi o caso de Desejo. Se ndo fossem acatados os cortes, 0s
espetaculos ndo sairiam do papel.

Como prova da falta de informacdo fornecida aos requerentes sobre a avaliagédo
censoria de uma peca, cita-se o recurso oriundo de Desejo, pedindo a reavaliacdo do
julgamento que proibia a exibicdo da peca, cuja argumentacdo foi de autoria de “Alexandre

Marcello Polloni”, ou seja, Sandro Polonio®:

Para sustentacdo dum recurso é sempre indispensavel conhecer os fundamentos da decisdo
recorrida.

Infelizmente no caso de que se trata esses fundamentos sdo desconhecidos do recorrente, hdo
constam da decisdo notificada [reprovagdo], e determinam que as consideracfes a seguir
formuladas se baseiem em suposicBes plausiveis sobre os fundamentos de decisdo tomada.
(Processos de Censura: 5924 SNI-DGE: ANTT)

Ao longo de sete paginas datilografadas, o empresario da Companhia Maria Della
Costa tenta ver revogada a decisdo tomada pelos censores. Os fundamentos para a reprovacao
de Desejo séo desconhecidos pelo grupo brasileiro, confirmando a hipdtese de que os cortes e
vetos ndo necessitavam de serem explicados as companhias.

Os censores eram responsaveis por analisar as obras — aprovagdo, aprovagdo com
cortes ou reprovacgao —, e por assistir ao ensaio geral, que antecedia a estreia da peca. Neste

ensaio, 0s vogais verificavam se os cortes haviam sido acatados, averiguavam se a conduta

%5 Ver Anexo 12.
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corporal dos atores condizia com os “bons costumes” e analisavam se os vestuarios ¢ o
cendrio eram adequados as diretrizes defendidas pela Comissdo de Censura, e,
consequentemente, pelo Estado Novo. Caso o ensaio geral ocorresse como o esperado, o
censor liberava o espetaculo, que se tornaria posteriormente um evento publico. A
fiscalizacdo ndo se restringia somente ao ensaio geral, pois 0s censores poderiam comparecer
noutros dias, sem aviso prévio. Como disposto no Decreto n® 13.564, o inspetor geral e seus
funcionarios poderiam entrar em qualquer casa de espetadculo com a apresentagdo do bilhete
de identidade, inclusive sendo facultado o uso e porte de arma durante a fiscalizacdo
(Decreto-Lei 13.564 de 6 de maio de 1927, artigo 10 e paragrafo Unico).

Os censores salazaristas davam especial atencdo a linguagem com tendéncias
subversivas, ou seja, ao texto que considerassem infringir as regras determinadas pelo Estado
Novo. A obediéncia a0 governo e ao seu governante, o respeito a moralidade crista, a
instituicdo religiosa e as regras sociais ditadas na época eram elementos presentes nos cortes.
Apesar das carateristicas em comum nos cortes efetuados pelos vogais, Maria Della Costa
lembrou, em sua entrevista, que “tinha a ala negra da censura e a ala mais democratica [...].
Era uma luta entre eles.”®

As medidas censérias adotadas neste periodo revelaram-se bastante variadas: impedir
a publicacdo de uma peca teatral ou proibir o texto de ir a cena, cortar partes textuais
consideradas subversivas (apesar do carater nem sempre logico das eliminaces censorias,
mesmo se analisadas sob a ética da moralidade ou da politica, por exemplo), reprimir gestos e
movimentos “perigosos” dos atores quando do ensaio geral examinado pela censura (tais
acOes fisicas deveriam ser eliminadas em todos os espetaculos posteriores), restringir a
encenacdo a uma s cidade dentro do pais (o que ocorreu com o Teatro Experimental de
Cascais a partir dos anos 70), intimidar profissionais de teatro (as vezes mesmo com a
prisdo), colocar pessoas infiltradas nos grupos de teatro para passarem informacdes a policia
politica (PIDE)°’ — em resumo, para se fazer teatro num regime castrador como o de Salazar
era preciso muita coragem, comprometimento com o teatro e, acima de tudo, amor ao pais € a
liberdade de expressdo. Tal como sucedeu aos portugueses, também a CMDC sentiu 0 peso
da repressao salazarista.

E comum que se pense, precipitadamente, que todos os censores eram ignorantes e

que ndo compreendiam dramaturgicamente as pecas enviadas a Comissdo de Censura. Na

% A entrevista foi concedida por Maria Della Costa no dia 21 de Janeiro de 2012 (Ver Apéndice 1).
> Tal situacdo ocorreu também no Teatro Experimental de Cascais, como confirmou Carlos Avilez (Apéndice
2).
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realidade, este 6rgdo possuia os dois tipos de agentes: funcionarios ignorantes em relacdo ao
teatro, por um lado, e, pode dizer-se, pessoas cultas e informadas sobre 0 movimento teatral
da época, mas, ainda sim, cumpridores do dever de assegurar os interesses do Estado. Carlos
Avilez expbe a ambiguidade: “... ndo se consegue aguentar um pais tanto tempo sob a
censura se ndo houvesse uma certa inteligéncia”, e, para contornar a situacao, cita que havia
igualmente “muita inteligéncia da nossa parte [classe teatral] para nos defendermos da
censura”™®,

Avilez descreveu, durante a entrevista, que uma das técnicas para driblar a censura era
pronunciar as palavras com um volume baixo, para que 0s censores mais velhos néo
pudessem ouvir 0s trechos supostamente subversivos. Outra forma utilizada para “iludir a
censura” era dizer o texto de uma maneira mais branda do que a dramaturgia pedia. No
ensaio geral para os censores, havia partes que eram tiradas do texto pelo TEC e,
posteriormente, recolocadas nos dias de espetaculo, porém corria-se 0 risco de 0s vogais
aparecerem em uma destas sessdes abertas ao publico®®. Cabe lembrar que o TEC néo esta
situado em Lisboa, fator que talvez fosse favordvel quanto a dificuldade da fiscalizacdo
censodria e desfavoravel quanto ao acesso do publico ao local. Os procedimentos utilizados
pelo TEC para se esquivar a alguns cortes textuais e impedimentos cénicos ndo se restringiam
somente a este, visto que outros grupos teatrais se valiam da mesma manobra.

O fundador do TEC também relembrou que “todos os professores de teatro naquela

780 o Estado salazarista. Isto talvez

altura eram de esquerda: havia um inimigo comum
explique a preocupacdo do governo com o teatro, que poderia disseminar ideias consideradas
“perigosas” sob a Otica censoria.

O publico portugués desempenhava importante papel, pois pressionava a censura de
modo a proteger os atores, segundo confirmou Avilez: “Tinha uma grande forga no publico.
Eles ndo podiam chatear que o publico ndo deixava.”® Apesar do apoio dos espectadores,
Maria Della Costa afirmou que a sua companhia respeitava os cortes indicados: “Se nao
acatava, eles prendiam a gente. Mas o povo portugués era tdo inteligente que sabia
exatamente onde eram os cortes.”® Ao contrario do que afirmou a atriz, o censor Eurico

Serra reclamou sobre a atitude da Companhia Maria Della Costa na Ata n° 215 (26/02/1957).

% Ver Apéndice 2.
%% Ver Apéndice 2.
% v/er Apéndice 2.
81 \er Apéndice 2.
82 \er Apéndice 1.
53



Foi dito que a companhia ndo respeitou o texto censurado da peca Manequim durante o
ensaio geral, pois finalizou o espetaculo com um suicidio. Durante a reunido dos censores,
lembrou-se que havia sido “sugerido” um desfecho diferente, no entanto ndo acatado pelo
encenador (Actas da Comissdo de Censura. SNI-DGE. Livro 8: ANTT)®. Nas quatro pecas
que serdo analisadas a seguir, ndo sucedeu a mesma reclamacdo pelo que consta nos
processos do ANTT e nas atas respectivas das pecas. Todavia, Carlos Avilez afirmou que a
CMDC néo acatou todos os cortes feitos pela censura em A Respeitosa, 0 que sera retomado
na analise correspondente a obra de Sartre.

E necessario explicitar alguns dos cortes efetuados pelos membros da Comissdo nas
obras trazidas pela CMDC. Serdo, por isso, disponibilizadas algumas informacdes sobre a
dramaturgia em questdo e seus respectivos autores, para que se tornem mais claros os
motivos por detrds da atividade censéria. Com base na coleta de dados obtidos na Torre do
Tombo e em outras fontes, sera possivel analisar as pecas referidas. Ressalta-se que cada uma

das obras possui suas particularidades, o que influira no tipo de analise.

3.2 A censura as pecas teatrais

A Comissdo de Censura verificava 0s textos dramatdrgicos, supervisionava o ensaio
geral — ou ensaio de apuro — e dava permissdo para a exibicdo publica da obra. Os critérios
utilizados pela censura salazarista variavam de acordo com a flexibilidade de acdo advinda do
Ministro da Presidéncia, como foi explanado anteriormente. A seguir, serdo analisadas as
pecas das duas temporadas da Companhia Maria Della Costa em Portugal: 1956/1957,
quando os critérios censorios eram mais flexiveis; e 1959/1960, momento em que 0 nUmero
de proibicdes aumentou exponencialmente.

Ao contrario do que dizia o Decreto-Lei 42.660 de 1959 sobre as facilidades que
deveriam ser concedidas as companhias brasileiras, o Secretario Nacional Eurico Serra
alertou seus vogais quanto a andlise de pecas de companhias vindas do Brasil, segundo a Ata
n° 112 (22/09/1959): “a Comissdo devera usar em relacdo as pecas que se destinam a
Companhias de Teatro Brasileiras, critério identico ao da censura das pecas a representar por
Companhias Portuguesas.” (Actas da Comissdo de Censura. SNI-DGE Livro 10 ANTT)*.

Considera-se que as obras teatrais costumavam receber uma analise cuidadosa por parte dos

8 Ver Anexo 13.
8 Ver Anexo 14.
54



censores, que temiam 0s eventuais incovenientes morais e perturbacées sociais. Como prova
do posicionamento cauteloso da Comissdo perante a Companhia Maria Della Costa, Eurico
Serra descreveu sua impressdo sobre trés ensaios gerais por ele assistidos, durante a
temporada de 1959/1960 (Ata n° 129 de 19/01/1960)°°:
Havia visto dias antes a representacdo de um trio de pecas representadas por artistas da
Companhia Della Costa que ndo podem deixar de considerar-se incovenientes para idades
inferiores a 17 anos, por demasiado emocionantes, com situa¢fes de suspense e de ansiedade,
que estdo longe de ser inofensivas, sob o ponto de vista psiquico para estas idades. (Actas da
Comisséo de Censura. SNI-DGE Livro 10 ANTT)

Esta ata revela o receio da Comisséo sobre as obras trazidas pela CMDC. A data da
ata estd distante de quando foram realizados 0s ensaios gerais de Gimba e Alma Boa a
Comissao (nos dias 28/09/1959 e 09/03/1960, respectivamente), e, por isso, possivelmente o
presidente ndo estivesse se referindo a estas duas pecas. No entanto, a analise de Eurico Serra
provavelmente seria similar no tocante as obras de Guarnieri e Brecht, ja que ambas foram
classificadas para maiores de 17 anos.

A Respeitosa, Desejo, Gimba e A Alma Boa de Se-Tsuan serdo analisadas em ordem
cronoldgica, de acordo com os processos encontrados na Torre do Tombo. A Respeitosa, a
Unica obra da primeira temporada, foi escolhida dentre as quinze pegas trazidas pela
companhia por ter como autor o francés Jean-Paul Sartre, uma referéncia filosofica e
dramaturgica, e pela relevancia do tema tratado em seu texto. Sartre é conhecido como
defensor da corrente filosofica existencialista. Pensador politico, romancista, contista,
dramaturgo e filésofo, Sartre usou sua obra como forma de debater questBes inerentes a
sociedade em geral. Foi agraciado com o Prémio Nobel de Literatura, o qual recusou em
1964. Michel Renaud o caracteriza no livro Consciéncia, Dialéctica e Etica em J.-P. Sartre:

Se Sartre ndo foi a consciéncia moral do homem contemporaneo, foi pelo menos uma das
consciéncias possiveis, alguém que reagiu sempre a todas as grandes questdes da nossa época,
alguém que esteve sempre atento, com lucidez e paixdo, a tudo quanto dizia respeito a
existéncia humana como quem ndo acreditava que 0 homem fosse uma «paixdo inutil»,
embora concebendo-o como totalidade sempre em vias de destotalizacdo. (Reimdo 2005: 19)

O autor d” A Respeitosa imprimiu sua visdo atenta quanto ao racismo e, ainda, quanto
ao ser humano e sua alienacdo perante a sociedade em que vive. O enredo mostra a dura

relacdo entre os poderosos e 0s marginalizados, que ficam sujeitos & opressdo devido a sua

8 Ver Anexo 15.
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condicdo social e/ou racial. A realidade incobmoda retratada na obra sartreana é também
caracteristica utilizada por Eugene O’Neill em Desejo.

O’Neill ¢ um dos maiores dramaturgos de sua época, respeitado e aclamado pela
critica. Ganhou o Prémio Nobel de Literatura e trés vezes o prémio Pulitzer e €, portanto,
reconhecido como um dos grandes nomes do teatro mundial. Sandro Poldnio descreveu-o
como “um dos maiores teatrdlogos modernos, e sem duvida o maior dos norte-americanos”, €
ainda, que “a sua obra mais importante é precisamente «xDESEJO», conhecida e representada
em todo o mundo, e distinguida com o Prémio Nobel de Teatro, consagracdo de renome e

categoria internacional excepcional e¢ impar.” (Processos de Censura: 5924 SNI-DGE:
ANTT)®.

Gimba, Presidente dos Valentes retrata uma parcela do contexto brasileiro — as
favelas —, e tem como autor o italo-brasileiro Gianfrancesco Guarnieri, insigne ator e grande
revelacdo dramaturgica dos anos 50 no Brasil. Surgiu no cenério teatral brasileiro com a peca
Eles Nao Usam Black-Tie no Teatro de Arena em Sdo Paulo. Com vista no processo do
Arquivo Nacional da Torre do Tombo, a Companhia Maria Della Costa deixou registrado
sobre a temporada e o autor®’:

Tivemos a preocupacdo de apresentar como primeira peca desta nossa temporada, um original
autenticamente brasileiro, do autor jovem que lidera os dramaturgos de nosso pais,
Gianfrancesco Guarnieri.

Guarnieri é um escritor do povo que escreve para 0 povo através de uma linguagem humana,
viva e pitoresca. (Processos de Censura: 5908 SNI-DGE: ANTT)

A escolha de Bertolt Brecht se deu em razdo do contetdo da obra e da importancia de
seu autor, cuja influéncia é mundialmente reconhecida. Pode ser considerado como o maior
autor alemdo do século XX, tendo influenciado a teoria teatral mundial através do teatro
épico, e tem hoje as suas pecas publicadas e representadas em diversas linguas. Nos varios
paises em que viveu durante seu extenso exilio, trabalhou para que a teoria e a pratica cénicas
estivessem sempre conectadas entre si. Brecht conceitua o teatro épico em sua obra Estudos

sobre Teatro:

O teatro épico utiliza, da forma mais simples que possa imaginar, composi¢es de grupo que
exprimam claramente o sentido dos acontecimentos. Renuncia a composi¢des «acidentais»,
que «simulem a vida», «arbitrérias»; o palco ndo reflecte a desorganizagdo «natural» das
coisas. E precisamente ao oposto da desorganizacdo natural que se aspira, ou seja, a
organizagdo natural. Os principios a luz dos quais se estabelece tal organizacdo séo de indole

8 ver Anexo 12.
7 Ver Anexo 16.
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histérico-social. A atitude que a encenagdo devera assumir identifica-se com a de um cronista
de costumes e a de um historiador; esta identificacdo, muito embora caracterizando
deficientemente tal atitude, facilita-nos a sua compreensdo. (Brecht 1957: 47)

A Alma Boa de Se-Tsuan, como se vera mais adiante, imprime uma realidade social e
politica que poderia ser transportada para fora do plano ficcional, caracteristica que
possivelmente alarmava 0s censores portugueses.

Em referéncia aos processos de censura relacionados com a Companhia Maria Della
Costa, € possivel aceder a treze pecas no ANTT e a duas obras no Museu Nacional do Teatro,
que também disponibilizou todos os programas de espetaculos que serdo citados a seguir. Os
processos que serdo aqui analisados permeiam uma quantidade grande de informacoes, o0 que
torna a pesquisa interessante e mais abrangente. Obviamente que as outras dramaturgias
levadas aos palcos lishoetas sdo intrigantes e necessitam de ser estudadas, porém a
delimitacdo foi necessaria. Optou-se por um volume maior de informacdes em cada uma das
pecas em detrimento de um ndmero maior de obras.

O critério relativo a escolha dos cortes sera especifico em cada uma das pegas. Uma
unica forma de analise é inviavel em razdo da disparidade entre elas: uma obra proibida
(Desejo), duas pecas com poucos cortes censorios (Alma Boa e Gimba) e uma ultima, que foi
retalhada em diversos trechos (A Respeitosa). E importante lembrar que os processos do
ANTT néo séo iguais, pois as informacdes de uma peca podem ndo existir na outra. Devido
ao fato de serem processos com aproximadamente sessenta anos, ha papéis que
possivelmente se perderam antes de chegarem ao Arquivo Nacional da Torre do Tombo ou
que, talvez, foram destruidos ainda naquela época. Em cada peca, havera a indicacdo do
processo respectivo com alguns pareceres dos censores, e 0s cortes efetuados.

Cabe ressaltar que a transcricdo dos pareceres dos censores podera estar ligeiramente
diferente do original, devido a dificuldade de compreensdo de algumas palavras escritas a
méao pelos vogais da Comissdo.Tentou-se ndo alterar a grafia utilizada por eles, incluindo a
auséncia de acentos ortograficos. Para maiores esclarecimentos sobre o texto dos processos, é

possivel consultar 0s anexos.

3.2.1 A Respeitosa de Jean-Paul Sartre

A peca La Putain Respectueuse foi escrita por Jean-Paul Sartre (1905-1980) em 1947.

O Teatro Popular de Arte foi pioneiro em encenar A Respeitosa no Brasil em 1948, com
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traducdo de Miroel Silveira, encenacdo de Italia Fausta e atuacdo de Olga Navarro. Sandro
Pol6nio foi o primeiro empresario a representar uma obra sartreana na América do Sul. Maria
Della Costa, por sua vez, sO integrou o elenco de A Respeitosa posteriormente. A producéao
cinematogréfica francesa é datada de 1952.

Consta que, segundo o Arquivo Miroel Silveira, solicitou-se aprovacdo da peca de
Sartre nos anos de 1954, 1962 e 1966. A dramaturgia foi mantida integralmente conforme a
traducdo de Miroel Silveira, classificada como “impropria para menores de 18 anos”
(Processo DDP 3674: Arquivo Miroel Silveira)®®. De acordo com a censura portuguesa, a

peca em dois atos foi aprovada com cortes (Processos de Censura: 5345 SNI-DGE: ANTT).

3.2.1.1 Sartre e a prostituta

O enredo se passa no sul dos Estados Unidos da Ameérica. Lizzie, uma prostituta que
presencia um assassinato, é pressionada por O Negro — acusado injustamente de té-la
estuprado — e por brancos, que tentam suborna-la para ndo levar o sobrinho do Senador
Clarke & prisdo, pois aquele havia matado um outro negro que se encontrava na cena do
crime. Fred, o filho do senador, vai ao encontro de Lizzie e acaba se envolvendo com ela
depois de passarem uma noite juntos.

A prostituta quer dizer a verdade sobre o assassinio, ndo necessariamente com o
intuito de ajudar O Negro, mas para descrever com veracidade 0s acontecimentos que
presenciou. No entanto, a eloquéncia de Clarke faz com que ela assine uma declaracéo
atestando que havia sido violada pelo negro. Quando Lizzie percebe o engano, permite que o
foragido se esconda da policia em seu apartamento. Fred encontra o negro no local e tenta
mata-lo, mas este foge. Lizzie recebe a promessa de ter uma casa com muitos empregados

negros, com a condi¢do de ser exclusivamente mulher de Fred.

3.2.1.2 Cortes e criticas

A Comisséo de Censura portuguesa recebeu duas diferentes solicitages para a

encenacdo de A Respeitosa, de acordo com o processo encontrado na Torre do Tombo: em

% Edio Prospero e seu elenco pediram autorizacio para encenar A Respeitosa em 1954 no Brasil. Este Relatdrio
de Censura cita que a “Companhia Sandro Polonio - Maria Della Costa” ja havia representado a peca no Teatro
Municipal em S&o Paulo, nos anos 1948 e 1949 (Anexo 17).
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1957, a pedido de Erico Braga, empresario do Teatro d’Arte do Brasil — Companhia Maria
Della Costa, e, em 1959, requisitada por VVasco Morgado.

No dia 10 de maio de 1957, de acordo com o processo, a CMDC estreou a pe¢a em
Portugal com os seguintes atores: Maria Della Costa, Sandro (atuacdo e encenacao), Luis
Tito, Serafim Gonzales, Rubens Teixeira e Benjamin Cattan (Processos de Censura: 5345
SNI-DGE: ANTT)®. No entanto, h4 uma divergéncia de informacéo quanto & encenacéo da
peca na capital portuguesa, pois, no programa do espetaculo, a funcdo € atribuida a Italia
Fausta e ndo ao seu sobrinho. Sandro desempenhou a funcéo de produtor e esteve responsavel
pelo cenario, ficando os figurinos a cargo de Helena Santini®.

De acordo com Ata n° 217 (12/03/57), A Respeitosa foi distribuida para anélise do
segundo grupo de censores, com o0 registro n°® 5.345 (numero também utilizado no processo
da Torre do Tombo). No dia 2 de abril do mesmo ano (Ata n° 220), a pe¢a foi “Reprovada”
pelo segundo, terceiro e quarto grupos de vogais da Comissdo (Actas da Comissdo de
Censura. SNI-DGE. Livro 8: ANTT)™. Todavia, 0 processo do Arquivo Nacional da Torre
do Tombo oferece um diferente posicionamento da censura em relagdo a pega, ja que foi
aprovada com cortes. A obra, a principio reprovada, conseguiu liberacdo por determinacéao
exclusiva do presidente da Comissdo, Eduardo Brazdo, o que talvez explique o motivo da
auséncia da aprovacdo da peca nas atas de censura. Em 1959, a solicitacdo do empresario
Vasco Morgado para a liberacdo de A Respeitosa pela Comissdo vem com o seguinte

comentario, escrito & caneta por um censor’?;

Por decisdo inicial esta peca foi proibida pela Comissdo [referente & CMDC], tendo sido
porém representada por determinagdo exclusiva do entdo presidente da Comissdo. [...] ndo
vejo, no momento presente, razdo para manter esta determinacdo. Deve portanto manter-se a
decisdo inicial de proibicéo. (Processos de Censura: 5345 SNI-DGE: ANTT)

Diferentemente do ocorrido com a companhia brasileira, que obteve a aprovacdo da
Comissdo, o grupo representado por Vasco Morgado ndo conseguiu a Licenca para
Representacao, ficando proibido de representar A Respeitosa no Teatro Avenida em 1959,
como é confirmado pelo trecho acima citado.

As apresentacbes da CMDC sucederam-se no palco do Teatro Apolo em Lisboa,

destinadas a um publico adulto, ou seja, para maiores de 17 anos. De acordo com o Boletim

% Ver Anexo 18.
" \er Anexo 19.
" \er Anexo 20.
2\/er Anexo 21.
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da Unido dos Grémios dos Espectaculos™, A Respeitosa esteve em cartaz entre 10 de maio a
15 de junho de 1957.

A grande quantidade de cortes efetuados pela Comisséo tornou bastante debilitado o
enredo, dificultando uma compreensdo mais abrangente da obra sartreana pelo publico, visto
que dezessete trechos de um total de quarenta e oito paginas foram eliminados. Na analise da
documentacdo, verifica-se que foram, sobretudo, questdes de ordem moral e social que
determinaram os cortes, como se pode observar no texto transcrito das paginas 11 e 12 do

processo do ANTT (o objeto do corte esta destacado em negrito)’*:

LIZZIE — Tome. Tome isso depressa. (Ele faz gesto de recusa) Dez dolares! Dez doélares!
Vocé vai encontrar mesmo muita mulher como eu, por dez délares! Ja viu as minhas
pernas? (Mostra-as) E acha que s6 valem dez délares? Tome depressa o seu dinheiro, e
suma antes que eu fiqgue com raiva. Dez dolares! Um camarada que ndo me deixou
dormir a noite inteira. Um camarada que pediu para eu contar histéria da minha
infancia, e agora, de manhd cedo, se achou no direito de ficar de mau humor, de ficar
malcriado como se me pagasse por més: e tudo isso por quanto? Por quarenta, por
trinta, por vinte? N&o, por dez ddlares.

FRED — Dez délares é muito dinheiro.

LIZZIE — Vocé é um miseravel! Onde se criou, seu cafageste? Sua mae devia ser uma boa
ordindria, se ndo lhe ensinou a respeitar as mulheres.

(Processos de Censura: 5345 SNI-DGE: ANTT)

O trecho acima explicita a censura de natureza moral, ja que refere a prostituicdo
como profissdo, noticiando um ato sexual, assim como cita partes do corpo feminino com
suposto enfoque sensual — caso a encenacgdo utilize a didascalia —, ou seja, 0 corte teve o
intuito de salvaguardar os chamados “bons costumes”. Ao longo de A Respeitosa, outras
passagens semelhantes alertaram 0s censores, que determinaram eliminacGes sob a mesma
Otica. E interessante destacar que, em meio ao rigor moral, deixaram de determinar a
exclusao de “uma boa ordinéria”, mesmo soando como um xingamento.

Na sequéncia, foi a censura social que determinou os cortes, conforme os dois trechos

dispostos nas paginas 41/42 e 44 do processo da Torre do Tombo:

LIZZIE — O qué?

O NEGRO - Nao posso atirar nos brancos.

LIZZIE — N&o diga! Eles vao fazer outra cerimdnia, vao.

O NEGRO - Eles séo brancos, madame.

LIZZIE - E dai? Por que sdo brancos, tém o direito de sangrar vocé como um porco?
O NEGRO - Eles sdo brancos.

[...]

" \er Anexo 22.
™ No Anexo 23, é possivel aceder a alguns dos cortes efetuados pela Comissdo de Censura e & capa da peca A
Respeitosa.
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LIZZIE — Mas afinal o que éles tem para que tudo corra a favor deles?
O NEGRO - Séo brancos.

LIZZIE — Eu também sou branca, eu.

(Processos de Censura: 5345 SNI-DGE: ANTT)

Nestes dialogos, a critica se torna clara e direta em relacdo a posicdo dos negros
perante os brancos, denunciando o racismo, a0 mesmo tempo que o texto encontra um de
seus &pices dramatargicos. Por isso, 0s cortes se tornaram extremamente prejudiciais a
compreensdo da obra como um todo. A censura social é bastante nitida na declaragao feita em
26 de Marco de 1957 por um dos censores, ndo identificado através de sua assinatura e aqui
intitulado de 1° vogal: “O aspecto corrupto da classe branca afigura-se-me um inconveniente
grande da peca, muito para além do aspecto racista que também explora.”” Tal citacdo leva a
seguinte questdo: 0s censores preocuparam-se mais com o preconceito racial exposto na peca
ou com a desonestidade dos brancos? Sem que se possa esclarecer esta questdo, o que é
possivel averiguar no processo sao 0s varios outros cortes de cunho social.

Em 18 de marco de 1957, um dos censores de Salazar, chamado aqui de 2° vogal,

analisou A Respeitosa enquanto passivel de ser aprovada com cortes:

N&o vejo razdo para que, com os cortes indicados, se ndo autorize a representacdo desta peca,
tanto mais que na versdo cinematografica — mais acessivel ao publico e acessivel a mais
publico e menos culto — foi exibida entre nés ha pouco tempo.

A demasiada crueza da linguagem é que podia chocar o espectador portugués pelo que 0s
cortes, & semelhanca dos que foram feitos no filme, visam eliminar as expressées mais cruas e
as imagens mais chocantes.

A peca — de um autor que se diz comunista ou ndo comunista conforme Ihe convém — néo
contém a defesa ou o0 enunciado de nenhum principio ou tendéncia marxista. Apenas pde o
problema récico nos E.U.A., do qual se pode dizer, ali, que h& conveniéncia em que seja posto
perante 0 nosso publico, como resposta ao falso anti-colonialismo “yankee” que procura
atingir-nos no nosso Império... (Processos de Censura: 5345 SNI-DGE: ANTT)

A decisdo proposta pelo 2° vogal foi a eliminacdo de pedagos do texto dispostos nas
dezessete paginas. O parecer acima indica dois aspectos interessantes para analise: Sartre e 0s
E.U.A.. Ndo se pode esquecer que os anos analisados correspondem a Guerra Fria, ou seja,
um periodo marcado pela bipolaridade mundial referida aos norte-americanos, de um lado, e
aos soviéticos do outro, desde o fim da Segunda Guerra Mundial até o término da Unido
Soviética. A forma como o censor se referiu a Jean-Paul Sartre esta intimamente ligada a
“caga” aos membros cuja ideologia politica estivesse fora do ambito do capitalismo norte-

americano. Aparentemente, a expressao “comunista” era utilizada para designar Sartre por ser

™ No Anexo 24, constara todos os pareceres dos censores referentes & peca A Respeitosa.
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ele um artista engajado que procurava ter um papel ativo através da contestacdo e da
conscientizacdo da sociedade.

Quanto ao “falso anti-colonialismo” norte-americano, 0 censor refere-se certamente
ndo ao quadro politico institucional dos dois paises, mas mais a imprensa e a opinido publica.
De fato, o presidente americano Eisenhower (1953-1961) apoiava a politica colonial
salazarista, assim como o brasileiro Juscelino Kubitschek. Os dois presidentes visitaram
oficialmente Portugal no ano de 1960, o que comprova as boas relagdes diplomaticas com o
pais europeu. Ao contrério disso, vale lembrar que os sucessores de JK e do governante
americano eram anticolonialistas, ou seja, Janio Quadros e John Kennedy respectivamente.

Regressando a analise do processo, as razdes pelas quais 0 2° vogal achou ser viavel
autorizar a representacdo de A Respeitosa ndo foram partilhadas pelos outros quatro censores
da Comissao, ja que estes votaram pela reprovacao da peca. No dia 26 de Marco de 1957, o
3° vogal ndo concordou com a decisao de aprovagdo da obra: “Voto pela reprovacdo, de
acordo com o meu parecer dado no processo do filme de identico titulo. Julgo a peca
incovenientemente [sic] sob o ponto de vista moral e politico.” As questdes que envolvem a
moralidade e o governo sdo bastante utilizadas para se justificarem os cortes efetuados pela
censura. O fato de a personagem principal ser uma prostituta ja € um indicio alarmante no
aspecto moral, se analisado de acordo com os parametros utilizados pelos censores; todavia, a
questdo politica estd aparentemente vinculada ao contexto norte-americano. ComparacGes
com 0 universo portugués sdo possiveis, porém nada revelam de tdo preocupante que possam
ser motivo para a proibicdo da obra sartreana.

A Companhia Maria Della Costa foi a primeira a receber autorizacdo do governo
salazarista para a encenacdo de A Respeitosa no pais. E importante ressaltar que as pecas
sartreanas As Moscas (1946) e A Porta Fechada (1950) foram encontradas nos registros da
Torre do Tombo, “aprovada” e “aprovada com cortes” respectivamente. A obra As Moscas,
cujo registro é o n° 3.363, teve somente parte do 2° ato liberado pela censura, ou seja,
poderiam ser representadas apenas seis paginas do texto sartreano, no Teatro Trindade do
Porto. O restante da pec¢a ndo foi encontrado e o motivo de a encenacao ficar restrita as cenas
V, VI e VII do 2° quadro do 2° ato também ndo pbde ser desvendado através do processo do
ANTT (Processos de Censura: 3363 SNI-DGE: ANTT). Em relacéo & obra A Porta Fechada,
traduzida por Antonio Coimbra e com encenagdo de Artur d’Oliveira Ramos, solicitou-se sua
aprovacdo para ser representada no Teatro Estudio do Salitre em 1950 (Processos de
Censura: 4031 SNI-DGE: ANTT). Algumas das informacdes referentes a tais pecas podem
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ser igualmente encontradas nas atas da Comissao (Actas da Comissdo de Censura. SNI-DGE.
Livros 13 e 15: ANTT)"®.

Os processos e as atas da Torre do Tombo ndo comprovam que As Moscas e A Porta
Fechada foram realmente levadas ao palco. O livro Teatro Estudio do Salitre’” ndo cita que a
obra de 1950 tenha sido representada por esta companhia. Uma explicacdo plausivel pode ser
o fato de a peca ndo ter saido do papel ou o grupo ter alugado o espaco sem maiores vinculos
com o Teatro Estudio do Salitre.

O procedimento censério usado na aprovacdo das obras sartreanas La P...
Respectueuse e Huis Clos ndo foi o mesmo utilizado em A Respeitosa por se tratarem de
pecas em lingua francesa e, por isso, ndo oferecerem risco de qualquer natureza, segundo a
Gtica censoria. La P... Respectueuse (processo n° 8.485) e Huis Clos (processo n° 8.484)
foram aprovadas sem cortes, ja que se destinavam a um publico muito restrito. Ressalta-se o
argumento de um dos censores, que revela como a peca A Respeitosa e seu autor eram
considerados por parte da Comissdo: “Esta peca tem longa histéria, no ambito desta
Comissao [...]. Embora tenha votado pela reprovacdo, por mais de uma vez, ndo me repugna
autoriza-la agora para uma ou duas apresentagdes no S. Luiz, por companhia francesa...”
(Processos de Censura: 8485 SNI-DGE: ANTT). Ou ainda, a preocupacdo com a moralidade
descrita no parecer de um outro vogal da Comissao: “Considerando que esta peca se destina a
um publico especial, os inconvenientes de ordem moral — estes principalmente — ndo se me
afiguram suficiente motivo de reprovagdo.” (Processos de Censura: 8484 SNI-DGE: ANTT).

O aspecto subversivo aliado ao autor francés é recorrente nos pareceres censorios, 0
que podera explicar a quantidade de cortes efetuados para a peca ser liberada para encenacéo.
No entanto, o 2° vogal, que deu seu parecer favoravel a peca com os dezessete cortes,
auxiliou, de certa forma, na traducdo da obra, pois encontrou divergéncias com o texto
original em relacdo ao trabalho de Miroel Silveira. Segundo consta no processo, 0 censor
assinalou a azul o que ndo havia no texto original de Sartre, assim como enfatizou a omisséo

de alguns trechos:

Convinha chamar também a atencédo da Companhia para as frases marcadas a azul, que se ndo
encontram no original francés. S&o pura invencao do tradutor brasileiro que, mais gravemente,
omitiu algumas expressdes, também indicadas a azul e que me parecem necessarias para o
entendimento da peca. (Processos de Censura: 5345 SNI-DGE: ANTT)

"® \/er Anexo 25.
" Alves Redol et al. 1996. Teatro Estudio do Salitre: Lisboa 50 anos - Nove Pecas em 1 Acto. Lisboa: Dom
Quixote, pp. 268-270.
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A exemplo disso, a Ultima fala de A Respeitosa’ (processo n° 5.345) sera comparada
com o mesmo trecho de La P... Respectueuse (processo n° 8.485) e A Prostituta

Respeitosa’(marcacao do censor em negrito):

FRED — (Dando-lhe tapinhas no rosto) Tudo agora esta em ordem. (Um tempo) Como vocé
foi uma boa moca vou cuidar de vocé e Ihe dizer o meu nome: Eu me chamo Fred.

FRED — Allons, tout est rentré dans I’ordre. (Un temps.) Je m’appelle Fred.

FRED - Vamos, tudo agora esta em ordem. (Um tempo) — Eu me chamo Fred.

O censor indiciou por varias vezes divergéncias — que nao foram analisadas, exceto o
trecho acima citado — entre o texto original e a traducdo de Miroel Silveira. Ndo convém a
este estudo prolongar-se indicando todas as frases assinaladas em azul, no entanto, ndo deixa
de ser curioso mencionar que o brasileiro acatou a indicacdo do 2° vogal (trecho em negrito)
em seu posterior trabalho publicado no Brasil.

Anteriormente a representacdo da peca em Portugal, o publico péde ouvir sobre a

dramaticidade crua e tragica da obra®:

Patético, porem verdadeiro. Téo verdadeiro e amarga nota que serviria provavelmente para um
autor como Sartre para tema de uma das suas pegas. E ela ndo € tragica? Crua? Ma? Negativa?
Porque revela um mundo negro onde as existéncias ndo teem [sic] razdo de viver, onde os
imprevistos da vida, carregam atras de si, consciéncias e dramas intimos. E principalmente, é
a verdade humana da vida. (Processos de Censura; 5345 SNI-DGE: ANTT)

O dramaturgo francés descreveu a probleméatica humana de uma maneira direta e
clara. Exp6s a hipocrisia, enfatizou o desnivel social e racial — se for considerado que o negro
e 0 branco possuem diferentes racas e ndo diferentes pigmentacGes cutaneas —, descreveu
personagens tipicos, como a prostituta, com atitudes atipicas.

Maria Della Costa®! citou que A Respeitosa causou grande agitacdo entre 0s censores
portugueses. Eles Ihe perguntaram: “Por que que a menina trouxe Sartre? Nao sabia que ele é
comunista? Nao sabia que ele é excomungado?”. Ao que Maria respondeu: “N&o, ndo sabia.
A gente leva a arte, ndés somos artistas”. Contou também que Sandro gostava de falar com o
publico anteriormente ao espetaculo, porém a censura portuguesa o teria proibido, visto que

todos os textos, sem excecdo, deveriam passar primeiro pelo crivo censor antes de serem

"8 \Ver Anexo 23, referente & pagina 48 do processo do ANTT.
" Sartre, Jean-Paul. 1966. A Prostituta Respeitosa. Traducdo de Miroel Silveira. 3¢ edicdo. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, pp. 83.
8 \Ver Anexo 26.
8 Ver Apéndice 1.
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ditos em publico (como foi o caso do texto referido). Por fim, Maria Della Costa relatou que
a peca “foi um pé de guerra em Portugal”® e que igualmente trouxe problemas & companhia

quando foi encenada no Brasil.
3.2.2 Desejo de Eugene O’Neill

Desire Under the EIms é uma peca do americano Eugene O’Neill (1888-1953) escrita
em 1924. Traduzida por Miroel Silveira, que a denominou Desejo, a obra ndo foi liberada
pela Comisséo de Censura para representacdo no Teatro Capitolio em 1959, mesmo depois de
adaptada para filme em 1958, com Sofia Loren, Anthony Perkins e Burl lves.

O grupo Os Comediantes tive primazia na montagem da peca Desejo no Brasil, com a
encenacdo de Ziembinski e a participagdo de Sandro Poldnio em um dos papéis principais.
Em uma segunda versdo, Maria Della Costa desempenhou o papel de Abbie. Representada
largamente no Brasil, a pe¢a foi “um dos mais notaveis éxitos artisticos da Companhia de
Maria Della Costa.” (Processos de Censura: 5924 SNI-DGE: ANTT)®. Duas fotografias da
encenacdo brasileira de Desejo foram disponibilizadas para esta tese de Mestrado por meio
do Centro Cultural Sao Paulo, o que serd uma forma de exemplificacdo da peca representada
pela Companhia Maria Della Costa em seu pais de origem®*.

No Brasil, o processo censorio da pe¢a ndo foi localizado no Arquivo Miroel Silveira,
bem como no Arquivo Nacional do Rio de Janeiro® e no Arquivo Nacional do Distrito

|86

Federal®™. Neste, foi encontrado um processo referente a peca Desejo de Eugene O’Neill de

1986, sem indicar Miroel Silveira como tradutor, portanto nao sera incluido neste estudo.
3.2.2.1 O’Neill e o infanticidio

O enredo acontece na casa dos Cabot em uma fazenda em Nova Inglaterra em 1850.

Abbie Putnam, uma mulher de 35 anos, casa-se com Efraim Cabot (75 anos), um senhor ja

8 A respeito da pega sartreana em Portugal, Avilez lembrou-se de um episédio ocorrido com Maria Della Costa:
“Ela foi chamada a policia politica. Ela ndo cortou tudo o que a censura pds. Reagiu muito bem também, com
muita forga.” (Apéndice 2). Este fato, no entanto, néo foi citado por Maria Della Costa durante a entrevista, que
ocorreu anteriormente a declaracéo feita por Avilez.
8 Ver Anexo 12.
8 Ver Anexo 27 (Créditos para Prefeitura do Municipio de Sao Paulo, Secretaria Municipal de Cultura e Centro
Cultural S&o Paulo / DADOC / Arquivo Multimeios. Fotografo responsavel: José Américo D’ Alencar)
8 Ver Anexo 28.
8 Ver Anexo 29.
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vilvo por duas vezes. Ele possui dois filhos do primeiro casamento, Simao (39 anos) e Pedro
(37 anos), e um filho mais novo da segunda unido, Eben (32 anos), que culpa Efraim pela
morte de sua mée. Abbie propde ao velho que o futuro bebé do casal seja o herdeiro da
fazenda, objeto de desejo dos trés irm&os e especialmente do pai. Apesar de Eben afirmar
categoricamente que as terras pertencem a sua falecida mée, compra a parte da fazenda dos
outros irmédos, que vdo em busca de ouro na California. Eben aparentemente odeia a madrasta
por esta representar a possivel disputa pela posse da propriedade, contudo ndo consegue
resistir a sua seducéo.

Nasce o bebé de Abbie, fruto de seu relacionamento incestuoso com o filho mais novo
de Efraim. Na tentativa de provar seu amor a Eben, Abbie comete um infanticidio, matando o
préprio filho. Eben, cego de ddio, chama o delegado para prendé-la, no entanto, acaba por
admitir a policia ser cimplice de um crime que ndo havia premeditado. O desejo ardente de

Eben e Abbie resulta em uma relacdo incestuosa seguida de infanticidio.

3.2.2.2 Proibigéo

Desejo foi analisada pelo segundo grupo de censores, conforme consta na Ata n° 114
(6/10/1959), peca com registro n° 5.924 (Actas da Comissdo de Censura. SNI-DGE. Livro
10: ANTT)¥. Desejo foi proibida pela Comisséo de Censura no dia 27 de Outubro de 1959.
Desta decisdo, Sandro Polénio interpds recurso, o que lhe custou Mil Escudos®®. Apesar de o
empresario, explicitamente, dizer aceitar cortes ou suavizacao de algumas cenas, o recurso foi
negado e a peca hovamente reprovada em 29 de Novembro do mesmo ano.

Os pareceres dos vogais no processo n° 5.924, correspondente a Desejo, suscitaram
muitas davidas no que se refere as letras manuscritas. As pecas armazenadas na Torre do
Tombo costumam vir com aproximadamente quatro ou cinco grafias diferentes. Devido ao
recurso solicitado por Sandro Pol6nio quanto a proibicdo da peca, passaram no processo trés
censores na primeira avaliagdo® e outros cinco vogais no julgamento do recurso®.

A justificagdo da Comissédo de Censura a respeito do ndo provimento do recurso

baseou-se em um dos pareceres dos censores sobre a pega:

8 No Anexo 30, a Ata n° 114 descreve que a peca Desejo foi distribuida para o segundo grupo de vogais. N&o
pdde-se localizar, no entanto, a ata relativa a reprovagdo da obra de O’Neill.
% \Ver Anexo 31 (Guia de Depdsito Provisério).
¥ No Anexo 32, constara todos 0s pareceres dos censores referentes & peca Desejo.
% No Anexo 33, sera possivel localizar os pareceres dos vogais da Comissao a respeito do recurso solicitado por
Sandro Poldnio.
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Para o conhecimento de V. Exa. comunico que a Comissdo de Exame e Classificacdo dos
Espectaculos negou provimento ao recurso, interposto por essa Empresa [Figueira de
Gouveia], da decisao da peca “DESEJO”, de Eugénio O’Neill, o qual foi baseado no facto da
mesma decorrer em ambiente e circunstancias de demasiada crueza, de sensibilidade e
realismo mdrbido que a tornam desaconselhavel para o publico em geral. (Processos de
Censura: 5924 SNI-DGE: ANTT)

Os motivos descritos para justificar a reprovacdo da peca demonstram que nenhum
dos argumentos do recurso foi acatado, pois, segundo Sandro, a obra a ser representada nao
continha situa¢fes que pudessem levar 0s censores a interpretar o conteldo com uma carga
de crueza e realidade mdrbida, especialmente levando em conta as caracteristicas do filme
anteriormente aprovado pela Comissdo. O fato de ter havido a liberacdo de Desejo sob os
Ulmeiros (titulo do filme em Portugal) fez com que a CMDC prevesse que a peca tivesse 0
mesmo desfecho, sobretudo porque a adaptacdo cinematografica utilizou, segundo Sandro,
“uma interpretagdo mais detalhada ¢ mais sensual do que a peca de teatro” (Processos de
Censura: 5924 SNI-DGE: ANTT). Ainda do mesmo recurso®*:

Acresce que a artista que interpreta o principal papel do filme, Sofia Loren, estrela
mundialmente conhecida ¢ admirada pela sua beleza fisica e muito especial “sex appeal”,
situou a sua interpretagdo num clima de manifesta sensualidade e interpreta nele publicamente

cenas de viva sugestdo para o publico, que a obra teatral ndo contem nem comporta.
(Processos de Censura: 5924 SNI-DGE: ANTT)

A sensualidade muito explorada no filme ndo seria enfatizada no teatro, conforme
descreveu Sandro, pois a interpretagdo seria feita “com sobriedade e em nivel muito mais
idealista e abstracto do que com exibicdo das fraquezas humanas da carne ou exagerada
exaltagio dos instintos sexuais.” (Processos de Censura: 5924 SNI-DGE: ANTT)%. Além
disso, a quantidade de publico recebido nos cinemas portugueses foi maior do que
supostamente o teatro receberia. No entanto, 0 que os censores realmente temiam era a
aproximacdo e consequente identificacdo do puablico com os atores de teatro por se tratar de
um espetaculo ao vivo. Aos olhos dos censores, 0 teatro costumava ser visto como um
elemento “perigoso”, capaz de influenciar o comportamento do espectador, segundo confirma

Ana Cabrera em Censura, teatro e o fim da ditadura em Portugal®®:

% \er Anexo 12.
92 \/er Anexo 12.
% Disponivel em:
<URL:http://pluralpluriel.org/index.php?option=com_content&view=article&id=117:censura-teatro-e-o-fim-da-
ditadura-em-portugal &catid=52:numero-02&Itemid=55> (Consultado a 20 de Agosto de 2012).
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A censura era de facto mais rigorosa na apreciacdo dos espectaculos teatrais que em relagédo ao
cinema. O que perturbava a censura era a relacdo directa entre os actores e o publico, onde
este era envolvido e convidado a partilhar cumplicidades, sentimentos, emocoes e reflexdes
que podiam desencadear efeitos no seu comportamento. De facto, enquanto o palco
proporcionava uma relagdo directa, sempre proxima da realidade dos espectadores, [...] o
cinema mantinha a distancia e o ecra constituia o filtro que separava o publico da cena
ficcional.

O filme protagonizado por Sophia Loren traz cenas bastante sensuais como, por
exemplo, 0 momento em que Abbie e 0 enteado se entregam um ao outro pela primeira vez;
ou cenas densas que retratam o ambiente morbido do filme. Apesar de o infanticidio ficar
apenas implicito, por ndo ter sido exposto na cena de Desejo sob os Ulmeiros, os olhares, a
volUpia, o desejo de Abbie e Eben sdo mostrados no filme.

No relatorio de 20 de Outubro de 1959, um dos censores, aqui chamado de 1° vogal,
descreveu os quesitos “valor literario” e “valor draméatico” como “bom”. No item “valor
moral”, o censor enfatizou ser “muito perigoso” e, quanto a “repercussao sobre o publico”, o
1° vogal advertiu: “Julga-se que provocara algum escandalo visto tratar-se dum incesto
seguido de um infanticidio...”®. O censor admitiu a importancia da obra de O’Neill, todavia
destacou o perigo do tema abordado. Em 26 de Outubro do mesmo ano, um outro integrante
da Comissédo, o 2° vogal, defendeu que a producdo cinematogréafica acabava por abrandar os
efeitos textuais™:

Com a versdo teatral presente jA 0 mesmo ndo sucede; o ambiente é restrito, denso de

sensualidade, provocante e chocante. Esses efeitos atenuam-se [...] no cinema.
O teatro ¢ mais perigoso, mais comunicativo...

(Processos de Censura: 5924 SNI-DGE: ANTT)
Em ambas as reprovacdes, 0s censores seguiram a mesma linha de posicionamento.
No julgamento do recurso® do dia 15 de Novembro de 1959, um dos censores — 3° vogal —
acrescentou que na peca “as situagdes sdo realmente mais delicadas do que no filme que dela

7

foi extraido e o dialogo é muitissimo mais violento e cri.” (Processos de Censura: 5924 SNI-
DGE: ANTT). E interessante analisar que o ensaio geral nunca existiu, portanto, “as
situagdes” fazem parte da interpretacdo do censor e ndo da encenacao da companhia. O vogal
ainda ressaltou que “tudo parece mais sordido, mais animal — e o incesto e o infanticidio mais
repugnantes.” (Processos de Censura: 5924 SNI-DGE: ANTT) Se o critério moral fosse

realmente utilizado para a liberacdo do filme, provavelmente também nédo seria aprovado,

% \er Anexo 32.
% Ver Anexo 32.
% \er Anexo 33.
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porém, é possivel que a importancia da atriz e/ou da producéo cinematografica tenham sido
levados em consideracdo na analise censoria.

Ainda no recurso, outro integrante da Comisséo, denominado 4° vogal, descreveu que
o Teatro de Eugene O’Neill — e, especificamente a peca Desejo — apresenta tracos de
ambicdo, édio, sensualidade e traicdo. No mesmo parecer, de 25 de Novembro de 1959, o 4°
vogal finalizou sua argumentagdo: “Nao vemos que qualquer interpretacdo [...] possa
remediar a estructura moral da peca” (Processos de Censura: 5924 SNI-DGE: ANTT)Y.
Seguindo esta linha de raciocinio, é preciso afirmar novamente que a estrutura textual da obra
foi seguida no filme, e, por este motivo, ndo parece ser muito coerente o argumento acima
utilizado.

A primeira pega de Eugene O’Neill representada em solo portugués foi Electra e os
Fantasmas em 21 de Fevereiro de 1943. De acordo com os dados coletados na CEThase™
(Centro de Estudos de Teatro da Universidade de Lisboa), o autor Eugene O’Neill ja havia
sido representado em Portugal antes da encenacdo da Companhia Maria Della Costa, com as
pecas: Electra e os Fantasmas, de 1943, pela Companhia Rey Colago-Robles Monteiro; Ana
Cristina, de 1947, adaptacdo de Henrique Galvdo para uma encenacdo de Maria Matos no
Teatro Avenida; Le Deuil Sied a Electre, de 1950, uma adaptacdo de Paul Blanchart trazida
pelos Comediantes de Paris que Erico Braga produziu para o Teatro da Trindade, com o
apoio da Aliance Francaise; Jornada para a Noite, de 1958, traducdo de Jorge de Sena, pelo
Teatro Experimental do Porto; Oleo, de 1958, pelo Teatro Universitario de Lisboa; Antes do
Pequeno Almoco, sem data definida (anos 50), com traducdo de Antonio Pedro.

O Arquivo Nacional da Torre do Tombo disponibilizou uma obra de O’Neill
intitulada Ao Amanhecer, cujo titulo estava descrito como “provisorio”. A pe¢a, com
traducdo de Alice Ogando, foi aprovada sem cortes no dia 14 de Maio de 1943 (Processos de
Censura: 2824 SNI-DGE: ANTT). Nao se pode concluir, no entanto, que o texto tenha sido
levado ao palco.

A quantidade de obras de Eugene O’Neill encenadas em Portugal pressupde uma certa
maleabilidade da censura perante o autor, que ndo teve outras pegas proibidas, exceto Desejo.
Pbde-se notar nos pareceres dos censores do processo Desejo que o “inconveniente” estava
vinculado a temaética da obra e ndo necessariamente ao seu dramaturgo. Vale lembrar, no

entanto, que o empresario VVasco Morgado conseguiu aprovagao (com cortes) para Desejo sob

" \er Anexo 33.
%Disponivel em <URL: http://ww3.fl.ul.pt/CE Thase/reports/client/Report.htm?Obj Type=Pessoa&Objld=8010>
(Consultado a 20 de Agosto de 2012).
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0s Ulmeiros, com traducédo de Jorge de Sena, em 1962 (Processos de Censura: 6944 SNI-
DGE: ANTT).

O’Neill aborda em sua obra assuntos como o0 incesto, a soliddo humana, o assassinato,
a relacdo entre Deus e 0 Homem. Estes temas encontram-se nas tragedias gregas, mas
ganhavam renovada importancia por influéncia de correntes tedricas como a psicanalise,
tendo sido transpostos para a literatura, o teatro e o cinema no século XX de maneira
magistral. Cabe ressaltar que algumas das tematicas abordadas em Desejo sdo muito
malvistas pelos censores portugueses, pois remetem a assuntos polémicos como o infanticidio
e a relacdo amorosa entre madastra e enteado, além da descrenca de Eben em Deus.
Diferentemente, seu pai preferiu ver o bebé morto a aceitar que nao fosse seu, dando a sua
crenga um teor mais pesado, na medida em que acreditava na vinganga divina. Abbie, pelo
seu lado, afirma, antes de matar o filho, que poderia tirar uma vida, ou seja, assumir uma
funcdo que deveria ser prerrogativa apenas de Deus. Todos estes elementos, juntos numa
mesma peca, serviram para alarmar em demasia 0s censores, que viram na proibicdo a
posi¢do mais segura para a pe¢a do dramaturgo americano. E, sem davida, o questionamento
a Deus é um insulto & Igreja Catolica.

Aos olhos dos censores, muitos motivos poderiam ser destacados para justificar a
reprovacao, entretanto, ndo houve qualquer preocupacdo em relagdo a companhia, que ja se
encontrava em Portugal com todo o aparato cénico. A Companhia Maria Della Costa trouxera
42 integrantes, entre artistas e técnicos, e toneladas de material, que incluia guarda-roupa,
aderecos e cenario. No recurso enviado a Comissdo de Censura, Sandro relembrou do
prejuizo que sofreria caso ndo fosse concretizada a temporada de Desejo, o que fatalmente
ocorreu. Pouco tempo depois, A Alma Boa de Se-Tsuan também foi proibida, deixando a
CMDC em situacdo financeira complicada, o que sera abordado mais adiante.

Maria Della Costa enfatizou durante a entrevista: “Desejo é pior que A Alma Boa de
Se-tsuan”, porque “¢ um drama muito violento”®, demonstrando com isso que a CMDC
pressentia, de alguma forma, o risco que havia de a peca ser reprovada devido a sua tematica,
mas, por outro lado, persistia a esperanca pelo fato de que o filme ja tinha sido aprovado
anteriormente.

O’Neill foi citado por Sandro Pol6nio no recurso como forma de demonstrar que o
dramaturgo sempre primou por um trabalho distinto, e sua atuacdo ndo se firmava em criticar

os valores morais tdo defendidos pela censura salazarista: ... a sua ideologia [de O’Neill]

% Ver Apéndice 1.
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nédo e revolucionaria nem ultra-moderna, no sentido de criticar os principios morais basilares
da nossa civilizacdo ocidental e cristd.” (Processos de Censura: 5924 SNI-DGE: ANTT)*®
Por mais que Desejo tivesse um desfecho construtivo com a prisao de Eben e Abbie, a
obra foi considerada subversiva e moralmente desaconselhéavel. Ainda que o filme estivesse,
pouco tempo antes, em exibicdo nos cinemas portugueses, 0s oito censores foram unanimes
na reprovacao de uma obra de grande valor artistico, sem dar ao menos a oportunidade de um

ensaio geral, como fora solicitado por Sandro no recurso.
3.2.3 Gimba, Presidente dos Valentes de Gianfrancesco Guarnieri

A peca Gimba, Presidente dos Valentes'™ foi escrita em 1959 pelo dramaturgo, ator e
encenador italo-brasileiro Gianfrancesco Guarnieri (1934-2006), que se destacou dentre os
autores do teatro moderno brasileiro, e cuja atuacdo se deu principalmente no Teatro de
Arena na capital paulista. Depois da temporada de cinco meses em S&o Paulo e de uma rapida
passagem pelo Teatro Municipal do Rio de Janeiro, a peca foi levada a Lisboa, Paris (Festival

do Théatre des Nations'®?

103

) e Roma. Neste festival, consagrou-se com um prémio de Melhor
Obra Popular—. A encenacao ficou a cargo de Flavio Rangel, revelacdo como encenador
brasileiro com apenas 25 anos. A producéo cinematografica foi realizada em 1963.

No Brasil, a peca de dois tempos e um prologo foi classificada sem cortes, em 17 de
Abril de 1959, como “impropria para menores até 18 anos” (Processo DDP 4714: Arquivo
Miroel Silveira)'®. De acordo com a analise da censura portuguesa, Gimba foi aprovada com

cortes (Processos de Censura: 5908 SNI-DGE: ANTT).

3.2.3.1 Guarnieri e a favela

Guarnieri insere em sua dramaturgia questdes sociais, politicas e religiosas, estas, por

exemplo, através dos rituais de macumba'®. O texto descreve a histéria das seguintes

1% ver Anexo 12.
191 Maria Della Costa teve seu corpo inteiramente pintado para interpretar a mulata Gui6. A fotografia em preto
e branco, no entanto, dificulta a visualizacio (Anexo 34).
192 Consta, no programa do espetaculo Moral em Concordata, que a CMDC levaria a peca Gimba para
“Londres, Bruxellas, Berlim, Roma e outros grandes centros.” Nao hd, entretanto, indicacdo que a companhia
tenha ido a todas estas cidades (Ver Anexo 35).
103 Segundo Branddo, o prémio foi “concedido informalmente pelos criticos; nio era um prémio oficial do
Festival das Nagdes.” (2009: 348).
104 v/er Anexo 36.
1% Ver Anexo 16.
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personagens: Gimba, chamado de “Presidente dos Valentes”; Guio, sua antiga mulher que ele
deixara para fugir da policia; Tico, o filho de Gui6; Carldo, amigo de Gimba; Gabiro, atual
companheiro de Gui6; o casal Rui e Amélia; a macumbeira Chica; dentre outras personagens
secundérias.

Todo o conflito dramaturgico inicia-se quando Gimba resolve retornar ao morro para
buscar sua antiga companheira e o filho dela. O homem, temido pela comunidade e pelos
policiais, tencionava largar a vida de bandido e trabalhar numa fazenda em Mato Grosso —
estado brasileiro situado no Centro-Oeste. Gabird, o rapaz novo que vivia com Guib, ndo
aceita a possibilidade de perdé-la. Depois de procurar auxilio com a macumbeira Chica, que
ndo quis atender ao pedido de Gabird de desgracar a vida de Gimba, o jovem resolve
denunciar o antigo amor de Guid as autoridades. Um policial inexperiente, no momento em
que Gimba decide se entregar, precipita-se e atira no homem desarmado, que morre na frente
das pessoas da favela. Tico, filho de Guié e grande entusiasta de Gimba, vinga-se matando
Gabird, porque acredita ser este o responsavel pela morte do grande amor de sua mée. Tico
fica foragido da policia e Guid se muda do morro, sem precisar o local para onde foi depois
da morte de Gimba.

A peca teatral encenada por Flavio Rangel retrata uma realidade ainda hoje passivel
de ocorrer nos morros da capital fluminense, o Rio de Janeiro. Este enredo é cheio de
intrigas, paixdes, vinganca, esperanca, medo, coragem e injustica. Gimba traz a tona a
cumplicidade entre as personagens quando, por exemplo, alertam em voz alta sobre a
chegada da policia no local; na ocasido em que tentam esconder pessoas procuradas pelas
autoridades em suas proprias casas; no momento em que amigos de infancia, um fugitivo da
policia (Gimba) e um trabalhador (Carldo), mutuamente se apoiam e se mantém unidos contra
os policiais que invadem o morro; ou quando Gimba, ainda que isso o torne alvo mais facil
para 0s policiais que o procuram, auxilia um membro da comunidade que estava ferido e

precisava de ajuda para fugir. A Companhia Maria Della Costa afirma sobre Gimba'®®:

A agdo de “Gimba o presidente dos valentes” se passa numa das cento ¢ vinte e sete favelas
que existem no Rio de Janeiro, verdadeiros aglomerados humanos onde os amores sdo
enormes, 0s odios truculentos, as supersticdes sdo tenebrosas, e a propria tragédia de uma
classe abafando outra, mescados [sic] de cores vivas fortes e alegres, vibrantes como a musica
que explode a todos os instantes, marcando a for¢a de um povo. (Processos de Censura: 5908
SNI-DGE: ANTT)

106 \/er Anexo 16.
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Na encenacdo, foram utilizados elementos de uma escola de samba e musicas
compostas especialmente para o espetaculo, por exemplo, no samba que descreve como a
comunidade da favela chora pela morte do seu valente e destemido Gimba. As musicas
Gimba e Salve General foram escritas por Guarnieri e musicadas por Jorge Kaszas'®’. A
musica Gimba foi, inclusive, lancada pelos discos Parlophone, segundo a revista Flama. A
reportagem ressaltou também que o cantor lirico Ivan de Paula foi convidado e integrou o

elenco da peca (Flama, 4 de Dezembro de 1959: 21)'%.

3.2.3.2 Cortes e substituicbes

Em 29 de Setembro de 1959, Gimba estreou no Teatro Capitélio em Lisboa, com o
seguinte elenco: Maria Della Costa, llema de Castro, Ruthinéa Moraes, Celeste de Lima, Sadi
Cabral, Oswaldo Louzada, Sebastido Campos, Benjamin Cattan, Eugenio Kusnet,
Gianfrancesco Guarnieri, Altamiro Martins, Milton Moraes, dentre outros*®. De acordo com

0 Boletim da Unido dos Grémios dos Espectaculos, a peca de Guarnieri esteve presente no

Parque Mayer entre setembro e novembro de 1959**°.

Conforme a Ata n° 111 (15/09/59), Gimba foi distribuida para o quinto grupo de
vogais, com registro n° 5.908. Sua classificacdo ficou restrita a maiores de 17 anos, ou seja,
ao publico adulto (Actas da Comissdo de Censura. SNI-DGE. Livro 10: ANTT)'. As duas

atas seguintes nao especificam que Gimba tenha sido aprovada com cortes, no entanto, é

possivel localizar um trecho importante na Ata n° 113 (29/09/1959)*2:

[...] o Senhor Presidente [da Comissdo de Censura], disse que desejava dar conhecimento a
Comissdo, de instrugdes e directrizes, tanto de ordem geral como referidas a casos concretos,
recebidas através de uma demorada entrevista com o Senhor Ministro da Presidéncia. Pode
por isso referir que o Governo estd muito particularmente interessado no problema dos
espectaculos, considerando de muita importancia a actuagdo desta Comissdo. Entre os
assuntos para os quais foi especialmente chamada a atencdo, pode referir o das Companhias
brasileiras que vao actuar no Capit6lio e no Tivoli [...]. Quanto ao primeiro [item], o das
Companhias brasileiras foram-lhe pedidos elementos de informagdo sobre cada uma das pecas
j& censuradas, respectivos relatorios e decisfes sobre cortes e classificagcBes, tendo sido
encarregado de rever cada caso de per si e de modificar ou completar as medidas tomadas,
dentro da orientagdo que superiormente se considera aconselhdvel. Foi pormenorizadamente

9 No Anexo 37, é possivel aceder ao programa do espetaculo Gimba, Presidente dos Valentes.
108 \/er Anexo 38.
1% Os nomes dos atores estdo grafados de acordo com o programa do espetaculo (Anexo 37).
19 \/er Anexo 39.
11 \/er Anexo 40.
12 \/er Anexo 40.
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ponderado o caso das pecas Gimba e Auto da Compadecida, com que as companhias
pretendem fazer a sua estreia. (Actas da Comissdo de Censura. SNI-DGE. Livro 10: ANTT)

A relevancia deste trecho € justamente a comprovacgdo de que a analise da peca Gimba
foi, a pedido do Ministro da Presidéncia, “pormenorizadamente ponderada”. Isto ¢ um indicio
do cuidado com que a Comisséo tinha com o grupo brasileiro devido a relacdo amigavel entre
os dois paises.

No que concerne ao processo de Gimba, um unico censor, denominado aqui 1° vogal,
analisou a obra no dia 22 de Setembro de 1959. Assinalou cortes nas paginas 12 e 21 do 1°
ato e 2, 19 e 26 do 2° ato™™, e, ap6s o ensaio geral do dia 28 de Setembro, decidiu que a
pagina 19 ndo seria incluida dentre os cortes — relativa a cena de sedugdo entre Amélia e
Angelo, o policial. Vale ressaltar que, dentre os processos do ANTT aqui analisados, este é o
anico exemplar que possui uma fotografia referente ao espetaculo, mas que fora reprovada
pela Comiss&o (Processos de Censura: 5908 SNI-DGE: ANTT).

No dia 28 de Setembro de 1959, o Secretario Nacional Eurico Serra se juntou aos
vogais Caetano de Carvalho e Pedroso de Almeida no ensaio geral de Gimba, a partir do 2°
ato (Processos de Censura: 5908 SNI-DGE: ANTT)'. Conclui-se, com isto, que a Comissdo
deferia importancia a Companhia Maria Della Costa e as suas pecas, 0 que também foi
comprovado por meio do trecho citado, que se refere a Ata n° 113. A obra de Guarnieri foi a
primeira a inaugurar a temporada 1959/1960, o que talvez tenha colaborado para a deslocacéo
do antigo e experiente censor Eurico Serra ao ensaio de apuro.

Dentre as eliminacBGes efetuadas pelo censor da Comissdo, péde notar-se que a
censura foi de cunho moral em todos os cortes. Segue a frase censurada da pagina 12 do 1°
ato, destacada em negrito:

TICO — Eu batizei Gui6?
GUIO - Batizd. Mas acho que nao valeu!
CARLAO - Por que, uai?

GUIO — Com padre Tulio? Batizado néo vale. Eta sem-vergonha!
(Processos de Censura: 5908 SNI-DGE: ANTT)

3 No Anexo 41, é possivel encontrar a solicitacdo de ensaio geral para o dia 26 de Setembro, que foi
modificado para o dia 28 de Setembro de 1959. Estdo também anexadas as paginas cortadas pelo censor da
Comissao, além do documento enviado a Empresa Figueira de Gouveia (Capitélio) indicando quais trechos da
peca seriam vetados.
4 \er Anexo 42 (Fotografia).
115 \er Anexo 43.
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Além da eliminagdo de “Eta sem-vergonha!” no didlogo acima, o censor alterou uma
expressdo utilizada por Amélia: “Dor de corno, Gabird?”, transformada em “Dor de cotovelo,
Gabir6?”. No 2° ato, constam as seguintes modificagdes textuais: “Ninguém me faz de
cérno!” para “Ninguém me faz de tolo!”, didlogo entre Gabird e Guib; e 0 xingamento de
Negréo referindo-se a Gabiro — “filha da puta”, que foi substituido por “filha da mae”.

O 1° vogal deu seu parecer a respeito do valor literario da obra: “... o conflito nem
sempre convence ¢ o texto vale sobretudo pela riqueza, verdade...”. Quanto ao valor
dramatico, ressaltou: “trata-se de um drama forte, que culmina nas mortes de Gimba e de
Gabird. Mas essas mortes sdo bastante artificiosas, [...] bem a «final» preparado”. No quesito
moral, 0 1° vogal parece ter generalizado a realidade da peca como sendo a realidade de uma
cidade inteira, o Rio de Janeiro: “O ambiente e as figuras ndo conhecem a moral. As leis que
as comandam sdo apenas as de forga, as do instinto e as da crendice.” (Processos de Censura:
5908 SNI-DGE: ANTT)®.

A grande, se ndo a maior, preocupacao dos censores era a “repercussdo sobre o

publico”, para o qual o vogal alertou:

O autor concilia a simpatia do publico para Gimba, o negro “que mata para se defender”, que
chega para qualquer homem ou mulher.

Os policias sdo0 muito menos simpaticos: perseguem 0s negros e matam a traicao.

Palpita, aqui, uma intengdo que reflete certos condicionalismos de vida social do Brasil.
(Processos de Censura: 5908 SNI-DGE: ANTT)

No trecho acima, a generalizacdo torna-se mais aparente quando o censor se refere a
“certos condicionalismos de vida social do Brasil”, ja que a favela ndo foi e nem ¢
caracteristica social e urbanistica encontrada em todo o territorio brasileiro (nem exclusiva do
Brasil). Para finalizar o parecer sobre a obra de Guarnieri, 0 1° vogal parece ter expressado
sua interpretacao pessoal acerca dos morros do Rio de Janeiro: “O facto de a acg¢dao decorrer
nas favelas cariocas, a humilde condicdo das personagens e o folclore exibido levam a
admitir uma apreciacdo algo benevolente.” (Processos de Censura: 5908 SNI-DGE: ANTT).

A respeito da divisdo rigida entre pessoas boas e mas no enredo de Gimba, o critico
teatral Décio de Almeida Prado, em analise a peca em 1959, reitera o posicionamento do 1°
vogal: “Bons sdo os operarios, os malandros de morro, 0S Criminosos que se regenerariam

caso fossem deixados em paz. Maus sao os delegados e seus asseclas.” (2002: 131).

1% No Anexo 44, é possivel localizar o parecer do censor a respeito de Gimba, Presidente dos Valentes.
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Maria Della Costa ressaltou em sua entrevista que a peca teve um pequeno nuamero de
cortes, devido ao fato de ter sido convidada a integrar o festival em Paris, o que fez com que
0s censores utilizassem um critério mais brando de analise. Maria citou, ainda, que a censura
portuguesa considerava que a peca tratava de uma tematica que ndo tinha mérito para ser

exportada. Segundo a atriz**":

Mas sabe por que eles ndo cortaram muita coisa de Gimba? O Gimba era uma peca convidada
para entrar no Festival das NacGes em Paris, o maior festival do mundo. Entdo, 0s portugueses
respeitavam muito esse convite. Eles diziam: “O que eles vieram fazer? Lavar roupa suja em
casa?”. Eles achavam que o Gimba era lavar roupa suja, do ladrdo, do pequeno ladrdo, da
favela. Aquilo ndo devia ser exportado. Achavam que o Brasil ndo devia mostrar a parte
pobre, da sujeira, do ladréo.

Além da indicacdo dos cortes referentes ao texto, a Comissdo enviou a Empresa
Figueira de Gouveia — Teatro Capitdlio uma notificacdo (correspondéncia de N° 10.973/59 —
E, de 1 de Outubro de 1959) admoestando para que nao se fizesse men¢do ao Ministro da

Justica. Este ato representou uma censura politica explicita:

Por comunicagdo de um dos membros da Comissdo de Exame e Classificagdo teve esta
Inspecgdo conhecimento de que o personagem “Gimba” da pega, em cena nesse teatro, se
refere, numa das suas falas, quasi [sic] no final do 2° acto, ao Ministro da Justica.

Como tal referencia ndo existe no texto aprovado, rogo a V. Ex2. se digne dar conhecimento
ao director da companhia de que a referida alteragdo constitue transgressao punida pelo Arte.
12° do Decreto-lei n° 35.165, pelo que deve ser imediatamente eliminada. (Processos de
Censura: 5908 SNI-DGE: ANTT)

A alteracdo provavelmente foi acatada, visto que ndo existe mais nenhuma referéncia
sobre o ocorrido. Ainda, o programa do espetaculo possui um glossario, do qual sdo citados

alguns exemplos™®, com expressées em portugués do Brasil e seu respectivo significado:

EM CANA — Na Cadeia

ENCOSTO - Possuido pelo sobrenatural

GAFIEIRA — Baile popular

MAS SE ABUSAR TEM FERRO - Se passar dos limites: ha briga

VIVER DE BRISA — Viver de nada

E FUNDO O TROSSO — E fundo o sitio

CAGOETA (ALCAGOETE) — O que denuncia

DESCER A LENHA — Bate

DESPACHOS - Através de complicados ritos, a macumba concentra as for¢as malignas
dirigidas contra alguém em oferendas aos santos. Essas oferendas sdo chamadas: despachos.

17 ver Apéndice 1.
118 \/er Anexo 37 (Gimba — Programa do Espetéculo 1).
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O glossério teve fundamental importancia para o entendimento de Gimba, devido a
diversidade das expressdes utilizadas pelo autor, que diferem muito do portugués falado e
escrito em Portugal.

O vocabulério utilizado na peca e nos sambas condiz com o ambiente retratado pelo
dramaturgo, que, através de Gimba, conseguiu retratar alguns dos problemas e das lutas dos

brasileiros que vivem nas favelas.

3.2.4 A Alma Boa de Se-Tsuan de Bertolt Brecht

A Alma Boa de Se-Tsuan*®

(Der gute Mensch von Sezuan) foi escrita em 1943 pelo
alemdo Bertolt Brecht (1898-1956), que ja se encontrava exilado da Alemanha desde a
entrada de Hitler no poder em 1933. Tornou-se um dos grandes pensadores e criadores
teatrais do século XX, estando intimamente ligado ao desenvolvimento do teatro épico, que
descende do teatro politico de Piscator.

A primeira encenacdo profissional brasileira de Bertolt Brecht foi realizada pela
Companhia Maria Della Costa em 1958, com traducdo de Geir Rodrigues e Anténio Bulhdes.
A peca foi bastante premiada, segundo consta no programa do espetaculo distribuido em
Lisboa: prémio de melhor espetaculo do Governador do Estado de Sdo Paulo, da Associagdo
dos Criticos de Sao Paulo, além dos prémios “Sacy”, “Indio” e “Padre Ventura”; e, ainda, os
prémios de melhor cenério, de melhor interpretacdo e de melhor encenacdo para Flaminio
Bollini'®°.

Consta no Arquivo Miroel Silveira que a obra de Brecht possui duas solicitagdes de
aprovag¢ao no Brasil, nos anos 1958 e 1966. O texto foi considerado “improprio para menores
de dezoito anos”, aprovado com um corte na pagina cinco, de acordo com o Certificado de

Censura*?!

. O vogal brasileiro censurou o verbo da frase “Os deuses cagam para vocés!”. NO
entanto, ao se analisar o texto de Alma Boa inserido no processo, é possivel localizar outros
cortes na peca — trechos das paginas 22 e 23 e da pagina 27, que descreviam o furto de doces
pelo personagem chamado Menino (Processo DDP 4631: Arquivo Miroel Silveira)*?>. Em
Portugal, A Alma Boa de Se-Tsuan foi aprovada com cortes (Processos de Censura: 5983

SNI-DGE: ANTT).

19 No Anexo 45, ha varias fotografias referentes ao espetaculo A Alma Boa de Se-Tsuan.
120 No Anexo 46, é possivel aceder ao programa do espetaculo A Alma Boa de Se-Tsuan.
121 \/er Anexo 47.
122 \/er Anexo 48.
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Em principio, o nimero de cortes efetuados pela censura brasileira pode ser
equiparado ao da censura portuguesa, como se vera a seguir. No entanto, relativamente ao
processo brasileiro, resta a duvida quanto aos trechos cortados, visto que o Certificado de
Censura do Arquivo Miroel Silveira refere-se somente a eliminag&o do verbo da folha cinco.

3.2.3.1 Brecht, o autor maldito

Esta peca conta a histdria de trés deuses disfarcados que descem a Terra na esperanca
de encontrar uma boa alma, quando se deparam com a pobre Chen-Té. Ela os abriga em sua
casa por uma noite, atitude que os deuses retribuem ofertando-lhe uma quantia em dinheiro.
O valor recebido pela prostituta é usado para comprar uma tabacaria no local. Sua
generosidade é tdo grande que Chen-Té acaba por abrigar pedintes e desempregados, pois nao
consegue negar aquilo que Ihe pedem. Apaixona-se por um aviador, que € igualmente
interessado nos seus recursos financeiros. Para lutar pela propria sobrevivéncia, ela inventa
um suposto primo chamado Chui-T4, uma figura rigorosa, intransigente e ma. Gravida e se
transvestindo sempre que necessario, Chen-Té luta por uma vida melhor para o filho que
carrega no ventre, fruto do relacionamento com o aviador. Os deuses, por fim, concluem

sobre a impossibilidade de um ser humano persistir inteiramente bom.

3.2.3.2 Aprovacdo e proibicao: dilema no governo de Salazar

A Alma Boa de Se-Tsuan estreou no Teatro Capitélio em 12 de Marc¢o de 1960, com o
seguinte elenco, conforme o programa do espetaculo: Maria Della Costa, Oswaldo Louzada,
Eugenio Kusnet, Benjamin Cattan, Ruthinea Moraes, llema de Castro, Raul Martins,
Altamiro Martins, Joselita Alvarenga, Assumpta Perez, Irecena Nitsche, Sebastido Campos,
Sadi Cabral, Hortense Luz, dentre outros. Tulio Costa esteve responsavel pelos cenarios,
ficando os figurinos a cargo de Clara Heteny%.

A peca A Alma Boa de Setsuan, como foi grafada na Ata n° 124 (15/12/1959), foi
distribuida ao quinto grupo de vogais, com o registro n° 5.983. Na Ata n° 128 (12/01/1960), a
obra foi “aprovada com cortes para adultos”, ou seja, para maiores de 17 anos (Actas da

Comissdo de Censura. SNI-DGE. Livro 10; ANTT)™,

123 \ser Anexo 46.
123 \ser Anexo 49.
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No momento em que a obra foi liberada para encenacdo, Sandro recontratou Bollini,
que ja havia retornado para a Italia. Os cortes e modificacGes solicitados pelos censores
foram acatados no espetéculo, no entanto a peca foi proibida pela Comissao depois de cinco
apresentagdes tumultuosas no Capit6lio**. Na reunifo da Comissado de Censura realizada em

15 de marco do mesmo ano (Ata n° 137)*%

, 0 entdo presidente Eurico Serra comentou sobre
a primeira representacdo no Teatro Capitolio, enfatizando a ‘“necessidade da rigorosa
observancia do que foi determinado pela Comisséo, condi¢do indispensavel a que possa ser
mantida a autorizag¢ao dada.” (Actas da Comissdo de Censura. SNI-DGE. Livro 10: ANTT).
Consta que Eurico Serra ja havia pedido exoneracdo de seu cargo de presidente da Comissao
de Censura no dia 22 de Marco de 1960 (Ata n° 138)%’ o que parece estar diretamente
relacionado com o grande tumulto causado pela pe¢a em Lisboa.

Vale lembrar, segundo Della Costa, que a peca havia sido reprovada e, posteriormente
aprovada, até 0 momento em que ocorreu a segunda reprovacéo'?®. Nota-se, na capa do
processo do ANTT, que esta grafado “Reprovada”, o que provavelmente tenha ocorrido
devido & mudanca de posicéo da Comissdo perante a peca™.

De entre as eliminacdes efetuadas na obra, destaca-se um pedaco do texto, ao lado do
qual o censor escreveu “corte rigoroso”. Segue, em negrito, a parte retirada de Alma Boa que

se amolda as censuras politica e social:

Chen-Té (desconfiada) — Nenhum de nds quer falar, entdo, é isso? Quebraram a méo déle
[agueiro], a luz do dia, tudo em vossa presenga, e ninguém quer depor?
(Irritada)

Ah, infelizes!

Desviais o olhar, enquanto vosso irméao é violentado!

Grita de dor o ferido, e permaneceis calados?

O insaciavel faz a ronda e escolhe a présa

e vos dizeis: éle nos poupa, ndo mostramos desagrado!

E dizer que é uma cidade, e que sdo séres humanos!

Se uma cidade vé ocorrer uma injustica, deve haver rebelido;

e onde ndo hé& rebelido, melhor é desaparecer,

num fogaréu, tdda a cidade, antes da noite escurecer!!

(Processos de Censura: 5983 SNI-DGE: ANTT)

15 A informacao sobre o nlimero de apresentagfes de A Alma Boa de Se-Tsuan esta descrita na obra de Luiz
Francisco Rebello (1977: 30).
126 \/er Anexo 50.
127 \/er Anexo 51.
128 \ver Apéndice 1.
129 No Anexo 52, poderdo ser localizados a capa da peca A Alma Boa de Se-Tsuan, onde est4 grafado a palavra
“Reprovada” em vermelho; 0 documento enviado & Empresa Figueira de Gouveia com certas recomendacgdes ao
espetaculo; e as paginas cortadas pelos vogais da Comisséao (47, 80, 81 e 115).
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As frequentes injusticas vivenciadas por Chen-Té faziam-na procurar uma solucéo
aparentemente facil, todavia traicoeira. A transformacdo da alma boa em Chui-T4 custava-lhe
enquanto ser humano, e, a0 mesmo tempo, desvencilhava-a, de certo modo, da opresséo em
que vivia. Mesmo quando Chen-Té tinha um intuito altruista, acabava por dificultar a vida de
outras pessoas a quem também havia prometido favores, situacdo que ocorre algumas vezes
no enredo. Quando estd travestida de Chui-T4, recusa-se a ajudar quem quer que Seja,
inclusive negando favor ao seu antigo amigo, 0 agueiro.

O trecho de Alma Boa cortado pela censura é bastante caracteristico das ideias
disseminadas em muitos dos textos produzidos por Bertolt Brecht. E bastante claro que
suscitar a rebelido é algo que o Estado Novo ndo consentia, ja que a censura tentava calar as
manifestacdes contrarias ao sistema desde o inicio do regime de Salazar. O mesmo
procedimento repressor pdde ser identificado também no governo de Marcelo Caetano até a
Revolucdo dos Cravos, em 25 de Abril de 1974. Neste sentido, Ana Cabrera ressalta que a
Comissdao tinha a seguinte indicacdo: “eliminar todas as acg¢des que evocam lutas e
contestacao e que possam influenciar o publico no sentido de manifestar a sua opinido.”*° E
importante relembrar que, a partir de 1961, deu-se o inicio da Guerra Colonial, o que levou a
Comissdo a enfatizar que se tomasse cuidado com os textos que se referissem direta ou
indiretamente ao conflito.

Os cortes do epilogo, em negrito, representam cunho de ordem politica, j& que trazem
a tona assuntos polémicos da sociedade, incitando o publico a pensar e a buscar “uma saida”
(pagina 115 no processo do ANTT):

O ATOR:

N&o poderiamos ter maior magoa ao confessar

nossa prépria bancarr6ta se alguém nao nos ajudar.

Talvez nada nos ocorra, agora, de puro médo...

isso acontece. Entretanto, qual sera o fim désse enrédo?

Nada colhemos ainda (e o dinheiro é um gréo fecundo!)

E se 0os homens fossem outros? Ou se outro fésse o mundo?
Ou se os deuses fodssem outros? ou nenhum? Como seria?
Assim estamos perdidos, sem nenhuma fantasia.

Para ésse horrivel impasse, a solu¢do, no momento,

Talvez fosse vocés mesmos darem trato ao pensamento

até descobrir-se um jeito pelo qual pudesse a gente

ajudar uma alma boa a atingir um fim decente.

Querido Publico: vamos! busquem sem esmorecer!

Deve haver uma saida, deve haver, e tem que haver!
(Processos de Censura: 5983 SNI-DGE: ANTT)

3% Disponivel em:
<URL:http://pluralpluriel.org/index.php?option=com_content&view=article&id=117:censura-teatro-e-o-fim-da-
ditadura-em-portugal &catid=52:numero-02&Itemid=55> (Consultado a 20 de Agosto de 2012).
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http://pluralpluriel.org/index.php?option=com_content&view=article&id=117:censura-teatro-e-o-fim-da-ditadura-em-portugal&catid=52:numero-02&Itemid=55
http://pluralpluriel.org/index.php?option=com_content&view=article&id=117:censura-teatro-e-o-fim-da-ditadura-em-portugal&catid=52:numero-02&Itemid=55

Além dos dois trechos acima citados, a analise censoria havia indicado inicialmente a
eliminacdo de parte das paginas 80 e 81, que, posteriormente, parecem ter sofrido algumas
alteraces para serem reinseridas na encenacdo’*. N&o é possivel fazer qualquer afirmacao
categorica, visto que a alteracdo de tais paginas encontradas no processo nao trazem data,
ficando duvidoso confirmar se a modificacdo foi acatada pelos censores.

No que respeita a Brecht, o autor excomungado pelo governo salazarista, o censor
portugués (1° vogal) alertou em andlise feita no dia 28 de Dezembro de 1959: “seu autor ¢
socialmente inconveniente.” Continua: “Sou de parecer que deve ser proibida.” (Processos de
Censura: 5983 SNI-DGE: ANTT)*2. Um outro censor, denominado 2° vogal, expds a
relevancia do autor no teatro moderno, no entanto, enfatizando o aparente posicionamento de

Brecht diante do marxismo e de certos valores essenciais:

B. Brecht é um dos maiores dramaturgos do teatro moderno. Falecido recentemente, ndo viu a
sua obra, muitas vezes panfletaria, ser representada em todos os paises. Tido como um
“marxista-paternalista”, este autor, embora tenha considerado o0s problemas sociais com
evidente sentido de reforma do homem, reduziu-os essencialmente a problemas econémicos,
pregando solugdes de rebeldia e violéncia (“Ah infelizes! Desviais o olhar enquanto o vosso
irmdo é violentado! Grita de dor o ferido e permaneceis calados! Se uma cidade vé ocorrer
uma injustica, deve haver rebelido!”).

Brecht posterga certos valores que sdo patrimoénio do Ocidente — como os religiosos, os da
justica, os da honra, etc. (Processos de Censura: 5983 SNI-DGE: ANTT).

De um total de cinco censores, 0s dois acima votaram pela proibicdo da pega. Depois
do ensaio geral para censura, ocorrido no dia 9 de Marco de 1960, o 3° vogal solicitou que o
pano de fundo de todos os cendrios fosse substituido, pois I& mostrava a curva estatistica
sobre o custo dos alimentos e dos salarios, que fossem mantidos os cortes anteriormente
indicados e que ndo deveria ser lido qualquer texto no inicio do espetaculo (Processos de
Censura; 5983 SNI-DGE: ANTT)™.

A primeira encenacdo de Bertolt Brecht em Portugal foi em 1960, quando a CMDC
conseguiu a aprovacdo da Comissdo de Censura para encenar A Alma Boa de Se-Tsuan. No
entanto, vale lembrar que, em 1959, Eunice Mufioz e Ligia Teles interpretaram o breve
Prologo a Antigona no Teatro da Trindade, com traducdo de Luiz Francisco Rebello, em

31 \er Anexo 53 (Alteracao das paginas 80 e 81).
132 No Anexo 54, poder&o ser localizados os pareceres dos censores referentes & peca A Alma Boa de Se-Tsuan.
133 As solicitagBes do censor poderdo ser encontradas na segunda pagina do Anexo 52. Pdde-se notar que 0
documento vem datado de 10 de Fevereiro de 1960, no entanto acredita-se que a data correta seja 10 de Margo,
pois hé outro relatério no processo do ANTT que consta 0 més de marco.
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Portugal*®**. A Boa Pessoa de Setzuan, traducéo portuguesa utilizada pelo Teatro Aberto, s6
foi novamente representada profissionalmente em Lisboa em 1984, ou seja, dez anos depois
da Revolugéo dos Cravos.

Em 1970, o empresario Vasco Morgado (Teatro Monumental) solicitou & censura a
liberacdo para encenacdo de A Boa Alma de Sé-Chudo de Bertolt Brecht, de A Mama de
André Roussin, e de Desejo sob os Ulmeiros de Eugene O’Neill. Consta no processo do
ANTT que as trés pecas foram reprovadas, o que levou o empresério a pedir revisdo da
deciséo (Processos de Censura: 5983 SNI-DGE: ANTT).

A aprovacao de Alma Boa em 1960 parece ter sido minuciosamente averiguada pelos
VOgais, ja que as pecas de Brecht costumavam ganhar atencdo especial da censura, que temia
os efeitos que as obras poderiam causar na sociedade portuguesa. O “perigo” moral ¢ a
contestacdo sociopolitica das pecas eram elementos alarmantes para os vogais da Comiss&o.
Brecht, segundo Luiz Francisco Rebello, “figurava no index caseiro [portugués], como alias
todas as restantes obras do grande dramaturgo alemao.” (2004: 208).

Havia uma expectativa de ver uma obra brechtiana em palco, ja que o autor estava no
rol dos dramaturgos mais “perigosos” para o governo salazarista. Sobre Alma Boa em
Portugal, Carlos Avilez afirmou: “No meio teatral, toda a gente sabia [sobre a peca]. As
informacdes chegavam no «boca a boca». Toda a gente estava na expectativa. E quanto
estreou, foi uma loucura porque sabiam que havia tido grandes cortes.” Avilez relembrou
sobre o incidente ocorrido na estreia da pega (12/03/1960): “Houve um grande escandalo na
estreia da Alma Boa. De um lado, os reacionarios e fascistas, e, do outro, gente a aplaudir. Foi
uma estreia incrivel da Alma Boa de Se-Tsuan. Esta estreia foi inesquecivel.”**®

Desde a estreia, a Companhia Maria Della Costa vinha tendo dificuldade para
apresentar a peca, porque era notdrio que um grupo de espectadores estava presente com 0
intuito de atrapalhar o espetaculo, o que ocorreu por diversas vezes ao ponto de a policia
efetuar detencdes de alguns manifestantes. A fim de restaurar a ordem ameacada, O
espetaculo acabou por ser proibido permanentemente. A ironia foi que o governo salazarista,
através de agentes da Policia de Seguranca Publica (P.S.P.) que assistiam a peca, defendeu a
CMDC contra os manifestantes, que estavam de acordo com os principios difundidos pelo

Estado Novo.

134 Jornal de Letras, Artes e Ideias, 21 de Outubro: 30 (Ver Anexo 55).
135 Ver Apéndice 2.
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O Relatério Confidencial dos Factos ocorridos no Capitélio (Arquivo Salazar PC-60,
cx. 635, pt. 28)™*°, cujo autor é desconhecido, descreveu os acontecimentos da sessdo de A
Alma Boa de Se-Tsuan do dia 17 de Margo de 1960. Este integrante do governo relatou que
0s manifestantes de extrema direita ndo tinham nenhuma ligagdo com a P.I1.D.E.. O autor do
Relatdrio citou ainda que 0s “nossos rapazes” levaram estalinhos e petardos carnavalescos,
apitos e garrafas de mau cheiro, totalizando certa de mil unidades, com a finalidade de
atrapalhar o andamento do espetaculo. Ao todo, cerca de 80 manifestantes conseguiram
interromper o espetaculo sete vezes, o que fez o Capitdo Pena anunciar ao microfone que o
espetaculo deveria continuar. O autor do Relatério Confidencial relatou ironicamente sobre a
atuagdo do Capitdo Pena e do Tenente Rosario: “ficamos logo a saber que a pega seria
defendida até ao fim pela matilha comunista muito bem auxiliada pelos «ocasionais»
camaradas da P.S.P..” Ainda no Relatério, descreveu uma situacdo ocorrida com um dos
defensores do Estado Novo, citado como “um dos nossos rapazes”:
Reparai, Senhores, que um dos nossos rapazes foi preso quando ao chegar a Avenida da
Liberdade [Lisboa] comentava com a irm@ em tom comedido e sem quaiquer [sic] pessoas a
ouvi-lo — nem de perto nem de longe — a desastrada actuacao da Policia.
Dizia este mogo a irma: «afinal as Novidades, tém razdo» — a nossa policia mais parece a da
Russia, pois € ela que aguenta a peca... e mais adiante «A Senhora Policia devia saber que

aqueles que a aplaudiram hoje a anavalharam em Junho de 1958».
Pois foi esta Ultima frase ouvida quase traigoeiramente — que o levou a esquadra ...

Afinal, os acontecimentos que envolveram a apresentacdo da peca brechtiana em
Lisboa causam alguma perplexidade: a policia defendeu a companhia brasileira e repreendeu
as manifestacBes, indo contra os membros favoraveis ao regime. A peca de Brecht, autor
considerado por alguns como comunista, foi protegida pela policia salazarista e aplaudida
pelo publico que procurava apoiar 0 andamento do espetaculo e, por consequéncia, a CMDC.
Nota-se também, no trecho acima, a relevancia dada as elei¢cbes de 1958, que simbolizam
uma oposicao explicita ao governo de Oliveira Salazar, como ja foi referido no capitulo um.

Além disso, mencionou-se no Relatorio Confidencial que “Maria Della Costa proferiu
com raiva as diatribes filosoficas de Brecht e o seu apelo a violéncia...!”, o que demonstra
como 0s membros do governo salazarista encaravam A Alma Boa de Se-Tsuan e seu
respectivo dramaturgo. Conforme cita Tito Livio, havia “um lote de autores excomungados”:

Brecht e Arrabal, os catolicos Paul Claudel e Albert Camus, e, dentre os portugueses, Luiz

136 \/er Anexo 56.
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Francisco Rebello, Costa Ferreira, Augusto Sobral e Alves Redol, “cujas obras eram sempre
olhadas com desconfianca pela sua carga «subversiva».” (Livio 2009:55).

A confusdo gerada no Teatro Capitdlio também foi descrita por Maria Della Costa na
entrevista concedida em S&o Paulo. Segundo a atriz, na véspera da estreia, Sandro Polénio
recebeu um telefonema avisando que tivesse cuidado, pois haveria tumulto no teatro. Quem o
avisou sobre a futura manifestacdo, segundo ela, foram os estudantes de Coimbra. Poldnio
pediu a eles que assistissem a estreia, para que a companhia nao estivesse sozinha em plena
manifestacdo contra a peca e o autor. Maria comentou que, j& no inicio do espetaculo,
arremessaram bombinhas e ovos ao palco. Parte do publico gritava “fora os comunistas” e
“fora Carlos Prestes”. Por sua vez, os estudantes aplaudiam. Sorrindo, a atriz relembrou sobre
o susto que levou na estreia: “Meu marido teve um chilique e desmaiou. E eu nem sabia que
era desmaio. Eu pensei que ele tivesse tido um ataque do coragdo. Caiu no palco.” Ela
comecou a gritar perguntando se havia algum médico no publico. Este episodio esfriou os
animos exacerbados. Um tempo depois, Sandro deixou-a tranquila quando ele se levantou e
piscou o olho para a mulher num ato de “mentira” cénica’®’.

Tudo ndo passou de uma estratégia inteligente para acalmar a gritaria. Os integrantes
da Mocidade Portuguesa (Organizacdo Juvenil do Estado Novo) e os considerados de
extrema direita deram volume & manifestacdo contra a Companhia Maria Della Costa'*®®. O
conflito se intensificou de tal modo que a embaixada brasileira em Portugal recomendou que
o grupo abandonasse o pais, porque, segundo Della Costa, “estava se tornando quase um caso
intragavel entre Brasil e Portugal”. Maria contou que fizeram um acordo com o governo
portugués: a CMDC ndo poderia dar declaracdes a respeito do incidente ocorrido em Lisboa.
E afirmou: “eles [0 governo salazarista] me expulsaram do pais praticamente”. A saida do
grupo néo foi forcada, sequndo a atriz, mas induzida pelo governo™.

Maria, indagada sobre uma possivel coacdo por parte dos agentes da policia politica

portuguesa, respondeu: “Coagida ndo, quiseram quase me prender. Mas sempre a ameaga.

537 \/er Apéndice 1.

138 Apesar de o Relatério (Anexo 56) citar somente os membros de extrema direita e da Mocidade Portuguesa
como parte integrante da manisfestacdo contra a peca, Maria Della Costa ressaltou algumas vezes durante a
entrevista que a responsavel pela confusdo no Capitélio era a Accdo Catélica (Apéndice 1). Segundo o
Relatério, os integrantes da J.U.C. (Juventude Universitaria Catélica), em especial os de Medicina, “haviam
prometido a si mesmos desagravar Cristo e a sua lIgreja, marcaram dois camarotes para 0s seus filiados
diocesanos, a fim de se associarem a indignagdo do Diario Catdlico «Novidades»”, mas ndo compareceram ao
espetaculo.

39 Ver Apéndice 1.
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»140 Interessante é que Maria declarou, diversas vezes

Eles tinham muito amor por mim
durante a entrevista, o carinho dos portugueses por ela, sendo a reciproca também verdadeira.

Apos o incidente na capital lisboeta, Maria, Sandro e seu grupo foram representar
Gimba, Presidente dos Valentes no festival em Paris e no Teatro Quirino em Roma (Brandao
2009: 347-348). O governo salazarista alarmou-se com a divulgacdo da noticia sobre o
incidente, o que seria ruim para a imagem do pais no exterior; no entanto, a companhia
permaneceu-se silenciosa quanto aos acontecimentos, pois corria o risco de perder o material
(figurinos, cenérios etc.) das outras pecas, que estava guardado no navio Vera Cruz em aguas
portuguesas. O grupo retornou a Portugal e seguiu de volta as terras brasileiras. La, conforme
Maria, “a gente «meteu a boca» na politica portuguesa.” Continuou: “Eu «botei a boca no
trombone». Eles mandaram eu comer goiabada com banana: «Essa brasileira que vai pro
Brasil comer banana com goiabada». Ai eu dizia: «[...]estou aqui lambuzada. Feliz da vida
por poder falar tudo»”***. Maria Della Costa acabou por lutar contra trés regimes autoritarios
durante sua vida: o Estado Novo brasileiro (Getulio Vargas), o Estado Novo portugués
(Antonio de Oliveira Salazar) e a Ditadura Militar no Brasil.

Della Costa deu uma declaracgdo intrigante ao jornal portugués A Voz (21/03/1960),
depois da proibicdo da peca brechtiana: “Sou admiradora sincera do Governo portugués. [...]
N&o posso concordar com as suas ideias [Brecht] ou defendé-las porque sou catdlica. Alids,
em minha opini&o, a arte nada tem de ver com a politica»”**?. Indagada sobre esta declaracéo,
Maria respondeu durante a entrevista concedida em Janeiro de 2012: “eu tenho que elogiar o
governo portugués mesmo nao admitindo, ndo estando de acordo com as suas leis, com a sua
maneira de dirego do pais, mas ai existe uma questio de amizade dos povos.”**?

A atriz fez também questdo de comentar o presente dado por Helene Weigel, a esposa
de Bertolt Brecht: a mascara de Chui-Ta. Ironicamente, Maria disse que o autor talvez nao
tivesse sido compreendido pelos vogais da Comissdo de Censura portuguesa. “O maior autor
do século”, segundo a atriz, foi representado poucos dias pela companhia nos palcos
lisboetas, mas o furor que causou foi justamente aquilo que Brecht desejava provocar através

de suas obras: o despertar do ser humano com uma consciéncia ativa perante 0 mundo que o

10 ver Apéndice 1.
I ver Apéndice 1.
2 Delille, Maria M. G. et al. 1991. Do Pobre B. B. em Portugal: Aspectos da Recepcéo de Bertolt Brecht antes
e depois do 25 de Abril de 1974. Aveiro: Estante, p. 479.
3 ver Apéndice 1.
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cerca, pois, através disso, poderia ser possivel iniciar um processo de transformacgdo da

sociedade.

3.3 Balanco Provisério

“[...]a gente tinha fas pela beleza, fas pelo talento, fas pela luta armada da arte, luta pelo
teatro brasileiro, luta pelo teatro portugués.”

Maria Della Costa'**

Depois de analisadas as obras, algumas semelhancas podem ser tracadas, bem como
as divergéncias entre elas. Em Brecht e O’Neill, ha um ambiente sombrio, pesado, tenso. Em
Sartre, 0 que aparenta ser uma dramaturgia mais amena acaba se tornando cada vez mais
densa, quando, por exemplo, o negro afirma que sera queimado pelos brancos se for preso.
Gimba, ao contrario de toda a pobreza que é descrita na peca, mostra uma alegria, uma
“brasilidade”, um movimento continuo que nunca morre: o samba, a confraternizagdo, a
macumba. O enredo de Guarnieri, simples nas palavras e profundo no contexto
socioeconémico, traduzido pela desigualdade social tdo gritante no Brasil até hoje, traz a tona
um anti-heroi, que € procurado pela policia e igualmente chorado pela comunidade do morro.

A vontade de Lizzie de A Respeitosa em dizer a verdade sobre o negro e o anseio de
Chen-Té de A Alma Boa de Se-Tsuan em ajudar as pessoas acabam por desencadear
consequéncias contrarias as desejadas, pois as prostitutas sdo levadas a agir contra seus
principios ou se deparam com circunstancias que as separam de seu caminho “correto”.
Lizzie encontra-se no limiar entre pertencer a uma sociedade branca e, a0 mesmo tempo, ser
afastada dela pelos defensores da moral cristd. Chen-Té, tdo explorada, s6 vé uma alternativa:
tornar-se “ma”. Quando estd tranvestida de seu primo, todos a respeitam, inclusive o
interesseiro aviador. Quando é ela propria, é desrespeitada e explorada. Nas duas
dramaturgias, as prostitutas tém atitudes, por vezes, mais €ticas que o restante das
personagens, que mostram uma imagem para a sociedade contraria ao comportamento que
possuem.

Na peca de Guarnieri, o fato de a mulata Guié abandonar Gabiro e voltar para Gimba
faz com que aquele o denuncie a policia. A trama passional finaliza-se com a morte dos dois

amores de Gui6. No enredo de Desejo, Abbie mata o proprio filho para provar que seu amor a

4 ver Apéndice 1.
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Eben vale mais do que ser proprietaria da fazenda. O fundamento do drama de Desejo ¢ “a
cupidez sobrepujada pelo amor, ainda que éste amor seja incestuoso.” (O’Neill 1970: 9)**°. J4
0 amor de Gabir6 o levou a denunciar Gimba, mesmo sem ter a certeza de recuperar Guio
como sua mulher.

E possivel, ainda, fazer um confronto entre Gimba e Alma Boa, visto que, no
primeiro, as personagens sdo divididas entre boas e mas, enquanto que esta classificacdo
rigida ndo compde o enredo de Alma Boa:

[...] esta visdo maniqueista do mundo, compreendido como luta entre vildes e herdis, nao
combina com o ponto de vista marxista, que temos bons motivos para acreditar seja o do autor
[Guarnieri]. Brecht, em A Boa Alma de Se-Tsuan, toma cuidados extremos para demonstrar
que os defeitos fundamentais sdo do sistema, ndo das criatutas. O que haveria de escandaloso

no capitalismo seria o proprio capitalismo, o funcionamento em si da maquina econdmica, néo
estas ou aquelas falhas secundérias. (Prado 2002: 131)

A riqueza das dramaturgias escolhidas pela CMDC deram oportunidade & Maria Della
Costa de desempenhar personagens complexas, dando-lhe a chance de demonstrar seu
potencial interpretativo. As personagens desempenhadas por Maria, atriz principal da sua
companhia, sdo fortes e marcantes: a prostituta de A Respeitosa, a madrasta peculiar de
Desejo, a mulata da favela de Gimba e a mulher que se veste de homem de Alma Boa. De
Sartre e Brecht, Maria interpretou duas prostitutas, cujos focos textuais eram o contexto
social e o politico, ndo deixando de ter relacdo com a moralidade e as quest@es religiosas. De
Guarnieri, a atriz interpretou uma mulher batalhadora e determinada que, para proteger seu
amor, acabou por perdé-lo. E de O’Neill, Maria teve o infortinio de ser impedida pela
censura portuguesa de interpretar a complexa personagem Abbie, que mata o préprio filho
como prova de amor. Maria Della Costa ganhou grandes papéis e tratou-os como desafios a
serem vencidos. A seriedade com que levava o seu trabalho permitiu-lhe obter bons

resultados, inclusive o seu reconhecimento dentro e fora do Brasil.

3.3.1 A critica

O texto a seguir sera dividido por temporadas — 1956/1957 e 1959/1960 —, pois a

companhia apresentava elenco distinto, incluindo os encenadores, além de ter havido a

%5 R. Magalhaes Janior reflete sobre o autor e a obra no prefacio de Desejo, cuja traducio é de Miroel Silveira e
a edicdo é de 1970.
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mudanca do Secretario Nacional da Comissao e do proprio contexto politico portugués. Serao
utilizados textos de criticos teatrais, assim como eventuais pareceres de alguns censores.

Na primeira temporada, o nimero de integrantes da CMDC era praticamente a metade
em relacdo ao grupo de 1959/1960. Em 1956 e 1957, a companhia trabalhou por volta de seis
meses consecutivos em Portugal, incluindo Lisboa, Porto e Coimbra. Na segunda temporada,
o tumulto ocorrido pela proibicdo de A Alma Boa de Se-Tsuan alterou os planos do grupo,
que saiu de Portugal antes do previsto. Consta no processo de Gimba, a declaragédo da

Companhia sobre a relacéo teatral luso-brasileira'*®:

H& dois anos, quase trés, atravessamos o Oceano, viemos do Brasil para Portugal, onde
permanecemos mais de seis meses, com o nosso “Teatro Popular de Arte”. Trouxemos um
teatro novo, cheio de vitalidade: o teatro que fazemos no Brasil. Nossos irmaos mais velhos, o
Teatro Portugués, rico de tradigbes e gldrias, nossos mestres do passado, souberam
reconhecer, prestigiar, amparar, incentivar o trabalho destes seus irmdos mais jovens. O
publico nos recebeu de bragos abertos. A critica, severa e justa, premiou nossa dedicagéo,
nossa vontade, nosso esforco. Inauguramos uma nova Era, uma nova fase nas relagdes
culturais entre os teatros do Brasil e de Portugal, restabelecendo uma alianga e um intercambio
indispensaveis aos dois povos, que as circunstancias haviam interrompido. (Processos de
Censura: 5908 SNI-DGE: ANTT)

O intercambio entre os dois paises realmente existiu: algumas companhias brasileiras
trouxeram seus espetaculos a Portugal no final dos anos 50. Infelizmente, as temporadas da
Companhia Maria Della Costa ndo foram repetidas posteriormente, 0 que ndo estava nos
planos de Maria e Sandro.

A primeira temporada utilizou os palcos do Teatro Apolo™’

(que seria demolido
posteriormente por razdes urbanisticas), e depois 0 Teatro Capitélio™*®, construido em 1931
no Parque Mayer, sob desenho do arquiteto Luis Cristino da Silva (1896-1976). Atualmente,
h& um grupo chamado “Cidaddos do Capitolio”, que luta no sentido de restaurar o edificio,

cujo valor é inestimavel & histéria arquitetdnica portuguesa.

146 \/er Anexo 57.

17 \/er Anexo 58.

18«0 edificio — um teatro, music-hall e cinema — foi um manifesto sem precedente em Portugal do espirito do
mundo moderno. [...] O reconhecido pioneirismo da sua arquitectura funcionalista faz do Capitolio um exemplo
notavel do principio do Movimento Moderno na Europa. O edificio est4 classificado pelo Estado Portugués
(«Imével de Interesse Plblico», 1983) e registado no Docomomo Ibérico (1996).” Disponivel em: <URL:
http://www.wmfportugal.pt/capitolio.htm> (Consultado a 17 de Setembro de 2012).
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3.3.1.1 Atemp

orada de 1956/1957

Na pesquisa realizada nos periodicos portugueses, ndo foi possivel encontrar criticas

especificas sobre a peca A Respeitosa, por isso foram utilizadas aquelas direcionadas a

Companhia Maria Della Costa, analisando outras de suas obras da mesma temporada.

Mario Vilaca descreve a Companhia Maria Della Costa em sua critica a respeito da

peca O Canto da Cotovia de Jean Anouilh no Teatro Apolo, fazendo uma comparagdo com a

atuacdo da mesma obra pela atriz portuguesa Eunice Mufioz**° no Teatro Avenida:

Vilaca

A companhia brasileira é um conjunto exemplar que embora conta com bons valores
individuais, todavia ndo os explora, ndo vive deles, e nos apresenta uma interpretacéo
homogénea, toda de bom nivel, sem que a figura central, a cargo dessa espléndida actriz que é
Della Costa, se desnivele tdo flagrantemente de todo o resto como sucedeu no ano passado no
Avenida. A peca de Anouilh no Avenida foi apenas a Eunice Mufioz, no Apolo foi Anouilh,
Sandro, Della Costa, o Teatro Popular de Arte, todo em conjunto de autor, encenador e
intérpretes. (Vértice, Junho de 1957: 350)*°

continua sua critica fazendo um paralelismo entre o espetaculo O Canto da

Cotovia e Ralé de Gorki, encenado pelo Teatro Brasileiro de Comédia, demonstrando assim

as influéncias recebidas por Sandro Pol6nio e Maria Della Costa por meio do contato com o

encenador polonés Ziembinski:

Na crit

NOs que vimos no Brasil a montagem da «Ralé» de Gorki pelo Teatro Brasileiro de Comédia
sob a orientagdo de Ziembinski e que o vimos ensaiar 0s seus actores e as suas luzes, ndo
deixaremos de assinalar agora quanto Sandro e Della Costa devem ter aproveitado ao
colaborarem com ele, quer em interpretacdo, quer em luminotécnica. (ibidem: 350)

ica de Urbano Tavares, o posicionamento a respeito da encenacdo do grupo

brasileiro em O Canto da Cotovia foi divergente do de Vilaca. Aquele entendeu que Maria

Della Costa ndao era adequada ao papel por ser “sobejamente mulher”, enquanto a

personagem necessitava de ser a “sugestdo da donzela renitente”. Tavares ainda acrescentou:

[...] Eunice Mufioz viveu e transfigurou com prodigioso e vibrante instinto dramatico. Maria
Della Costa, porém, a actriz que a todos nos rendeu a sua beleza e ao seu talento em «Moral
em Concordata» e «A Rosa Tatuada», esteve neste papel longe de qualquer delas. Mesmo aos
melhores artistas nem todas as figuras convém — ha que reconhecé-lo.

[...]

Tanto bastou para invalidar o espectaculo? Ndo. Seria injusto esquecermos o0 acerto global de
um grupo cénico que, antes de mais nada, sabe sempre os papéis sem necessidade de ponto.
Tem dignidade indiscutivel a construcdo teatral de «O Canto da Cotovia», encenado por
Sandro e dirigido por Gianni Ratto... (1961: 71-72)

149 \/er Anexo 59
150 \zer Anexo 60.

(Fotografias).
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Pelo fato de a CMDC ter levado aos palcos brasileiros a peca de Jean Anouilh, foi
possivel localizar uma intrigante colaboracéo para avaliar a Companhia Maria Della Costa e a
censura brasileira, por meio do Arquivo Miroel Silveira. Dentre os processos averiguados no
ANTT em Lisboa, ndo houve nada semelhante como o trecho a seguir. Apesar de a peca O
Canto da Cotovia ndo ser aqui estudada, o parecer da censora Liz Monteiro ndo podera deixar

de representar o “outro lado” da anélise censéria’®":

Pelo o que me foi dado a observar no decorrer de “O Canto da Cotovia”, ndo so pela elevagio
do conteudo literario, ndo s6 pela acurada escolha de tipos, perfeitamente harmonizados com
0S respectivos personagens, numa organizada marcacgao cenica, dentro de perfeito equilibrio
de cores e luzes afinadas, colocam os interpretes, embora exaustos pela continuidade dos
ensaios, num plano de absoluta superacdo teatral, distinguindo de maneira eloquente a ordem
comum das boas representacdes.

Apresentando, pois, um teatro de vanguarda, cujo desenrolar mantem um ritmo crescente e
vigoroso, ndo se justificou qualquer corte, embora pela simples leitura houvesse este Censor,
feito ponderac6es e anotagdes, para fins de orientagdo durante o ensaio. |[...]

Assim sendo, confessa este Censor a sua impressao das mais lijongeiras [sic] a capacidade
creadora [sic] de Sandro e Maria Della Costa segundada pela sua equipe de coadjuvantes, em
procurarem dar a S. Paulo e ao Brasil, num carinho digno de nota e registro, um teatro dentro
da mais legitima manifestagdo e conteudo de arte pura. (Processo DDP 7406: Arquivo Miroel
Silveira)

Este texto é datado de 28 de Outubro de 1954, ou seja, antes de a Companhia Maria
Della Costa o ter trazido a capital portuguesa no Teatro Apolo e no Teatro S& da Bandeira no
Porto, de acordo com o Boletim da Unido dos Grémios dos Espectaculos’®?. Este trecho
expde a analise da censora Liz Monteiro em termos literarios e cénicos, refere que a vogal
ndo via necessidade de inserir cortes na dramaturgia, apesar de orientacdes especificas para o
ensaio geral, e, por fim, faz elogios dignos de serem postos em um dos programas do
espetaculo, se Sandro e Maria tivessem tido a oportunidade de acessar estas informacGes
naquela época. A censora termina seu relatorio enfatizando a arte produzida pela Companhia
Maria Della Costa: “Que sirva de exemplo e encorajamento a todos aqueles que pretendam
revalorizar 0 nosso meio artistico.” (Processo DDP 7406: Arquivo Miroel Silveira). Este
texto ndo parece se encaixar na linha de andlise feita pela maioria dos censores — portugueses
ou brasileiros —, por isso a relevancia de mostra-lo. Nota-se que 0s possiveis cortes e 0
comparecimento do censor no ensaio geral sdo procedimentos semelhantes em ambos 0s

paises.

151 \ver Anexo 61.
152 \ser Anexo 62.
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3.3.1.2 A temporada de 1959/1960

A Companhia Maria Della Costa ja era conhecida entre os portugueses desde a
primeira temporada. E possivel encontrar um niimero muito maior de reportagens referentes
ao grupo nos anos de 1959 e 1960, pois ja eram reconhecidos como uma grande companhia
teatral, pelo menos por maior parte das criticas analisadas. O Boletim da Unido dos Grémios

dos Espectéculos ressaltou os nove teatros em funcionamento do final do ano de 19593

Ha muitos anos que se ndo registava semelhante «record». Em fins de Outubro ou principios
de Novembro estardo a funcionar em Lisboa nada menos do que nove teatros: D. Maria,
Monumental, Trindade, Avenida, Maria Vitoria, Variedades, e ABC e ainda 0s «novos»
teatros Tivoli e Capitélio, os Ultimos dos quais com companhias brasileiras. (Boletim da
Uni&o dos Grémios dos Espectaculos, Outubro de 1959: 16)

No final do ano de 1959, estava estreando Gimba, Presidente dos Valentes, mais
precisamente em 29 de Setembro. Rodrigues Piteira analisou o espetaculo na revista Flama,

conforme segue™*:

Com uma sinceridade e fidelidade flagrante, Gianfrancesco Guarnieri procurou e conseguiu
retratar o drama de uma das «favelas» cariocas. Transportou-nos ao morro e deu-nos a
conhecer com verdade, a vida dessas «favelas» de negros, mulatos e... de brancos. Tema
vigoroso e actual, «Gimba, Presidente dos Valentes», traduz denuncia arrojada, sem
reticéncias nem artificios, de como o crime nasce e germina, nesses bairros de lata, onde
impera a miséria social e moral. A sua localizacéo, tanto pode ser no Brasil, como noutro pais.
(Flama, 16 de Outubro de 1959: 11)

Piteira ressaltou que o ritmo do espetaculo, por vezes, ficou arrastado, apesar de
entendé-lo como intencional. Indicou, ainda, que a escola de samba cumpriu o papel de
relembrar o folclore, no entanto “pecou por estar teatralizada”. Por fim, arrematou a
reportagem louvando o desempenho do grupo, que teve uma interpretacdo equilibrada e
homogénea, dando ao publico “um espectaculo de muito interesse e com elevado nivel”.
(Flama, 16 de Outubro de 1959: 11)

A critica de Manuel Grangeio Crespo destaca, negativamente, a atuacdo da CMDC na

peca Gimba'**:

A meio caminho entre a comédia de costumes e o drama psicologico, com importunas e
demasiado simplistas pretensdes a tragédia [...]; recheada de «apontamentos» laterais satiricos

153 \/er Anexo 63.
15% \/er Anexo 64.
155 \/er Anexo 65.
91



ou sociais, descabidos sempre e muitas vezes forcados, Gimba é uma pe¢a sem unidade nem
estilo, destinada apenas a permitir a «exibicdo» duma companhia de luxo, super-comercial,
formada para servir as deformacdes do publico e ndo para servir o teatro. Tudo, desde o
dispositivo cénico a inutilidade dos «entremeses folkloricos», passando pelo uso injustificado
do ciclorama e pela duragdo exagerada das cenas secundarias em paralelo com a escassez de
desenvolvimento das cenas fundamentais, todas as coisas foram previstas para «distrair» o
pUblico, para «espanta-lo» e prendé-lo no luxo dos pormenores, para defender a pobreza e o
academismo do espectaculo. [...] Em resumo: «mediocridade de grande espectaculo». (Seara
Nova, Novembro de 1959: 362)

O critico brasileiro Décio de Almeida Prado, ao analisar a obra de Guarnieri,
diferentemente de Piteira (revista Flama) destacou que Gimba ‘“contenta-se com mitos,
idealizando romanticamente o morro”, pois nao ¢ “um exame de consciéncia, voltado para
dentro, mas uma teatralizagdo habil da imagem convencional que se faz da Favela carioca,
com todo seu prestigio poético.” (2002:132). Apesar da critica a peca, Décio de Almeida
Prado enfatiza que Guarnieri ¢ “inegavelmente um homem de teatro, com um fortissimo dom
de comunicagdo dramatica.” (ibidem:133).

Almeida Prado também analisou a peca A Boa Alma de Se-Tsuan e elogiou a
encenagédo de Flaminio Bollini em 1958 no Brasil, mas destacou duas particularidades sobre
ela: o fato de as cangfes serem recitadas e 0 sarcasmo sublinhado nas frases da peca. Em suas
palavras: “Ndo canta-las, essas cancdes, recita-las apenas, embora com acompanhamento
musical, é tirar-lhes quase todo o encanto, é torna-las ou banais ou enfaticas.” (ibidem: 98). O
segundo ponto descrito pelo critico “diz respeito a ironia. Brecht ndo faz graga pela graca.
Mas um certo sarcasmo sublinha cada uma de suas frases. Ora, 0S n0ssos atores, com poucas
excecdes, ndo sabem manejar estas armas delicadas.” (ibidem: 98). Arremata, entretanto,
enfatizando o desempenho da CMDC: “Nao ¢ facil fazer restrigdes, quaisquer que sejam, a
um espetéculo tdo corajoso, tao inteligente, tdo sério, tdo trabalhado, tdo limpo e honesto, tdo
novo entre nGs, como o que acaba de estrear no Teatro Maria Della Costa.” (ibidem: 99).

Luiz Francisco Rebello descreveu com detalhes os incidentes que envolveram a peca
brechtiana em Portugal, no Jornal de Letras, Artes e Ideias n° 732'*°. Rebello ressaltou a
forte pressdo diplomatica advinda do refagio politico de Humberto Delgado no Brasil e do
comportamento exemplar do embaixador Alvaro Lins, fatores estes que estremeceram a
relacdo entre Brasil e Portugal, o que fez com que a peca de Brecht fosse autorizada pela
Comissao de Censura portuguesa. Cabe lembrar que Novidades, A Voz e Diario da Manha

publicaram reportagens contra Brecht e sua obra. A exemplo disso, A Voz deixou evidente

156 \/er Anexo 55.
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sua posicdo contraria ao autor alemao e a peca A Alma Boa de Se-Tsuan: «contra a invasdo
dos palcos pelos dramaturgos das esquerdas e por um teatro parece que empenhado em
achincalhar todos os valores morais» (Jornal de Letras, Artes e Ideias, 21 de Outubro de
1998: 30-31).

No que respeita a CMDC, Fernando Sylvan descreve a presenca da companhia em
Lisboa como um “acontecimento de cultura de inegavel valia” (Flama, 26 de Fevereiro de
1960: 17)™’. A reportagem descreve o grupo como um “conjunto magnifico dirigido por
Sandro, nome conhecido e discutido em todos os centros de Teatro do mundo inteiro”
(idibem: 17). E possivel que haja um exagero por detras do comentario, mas isto ndo podera
tirar a valia e a competéncia do encenador e ator. Maria e Sandro foram ainda designados
como os “grandes embaixadores do Brasil” (ibidem:17). No fim do ano anterior, a mesma
revista enfatizou duas companhias brasileiras em Portugal: “Maria Della Costa ¢ a sua
companhia no «Capitolio», Cacilda Becker no «Tivoli» — o melhor teatro do pais irmédo em
Lisboa” (Flama, 2 de Outubro de 1959: 23)™%.

Em setembro de 1959, o Boletim da Unido dos Grémios dos Espectaculos enfatizou
ambas as companhias, com reportagem cujo titulo foi Duas Companhias Brasileiras em
Lisboa: Maria Della Costa e Cacilda Becker. Nota-se ai a énfase a companhia aqui estudada,
pois 0 nome de Maria antecede o proprio assunto principal da reportagem, ou seja, a chegada
de Cacilda e de seus artistas. Segundo o Boletim, o Secretario da Embaixada do Brasil, Baena
Soares, assinalou em seu discurso a “circunstancia feliz de Lisboa poder assistir a actuacao
simultanea de duas das melhores companhias teatrais do seu pais e que tém por titulares
respectivamente Maria Della Costa e Cacilda Becker.” O Secretario evocou outros nomes “do
surto do moderno teatro brasileiro”, como Celia Helena, Cleide Yaconis, Luis Tito, Paulo
Rangel, Raul Cortés, Stenio Garcia, Walmor Chagas, dentre outros. Por fim, o diretor do
cinema Tivoli, Augusto de Lima Mayer, esclareceu que o espaco “estd aberto as companhias
portuguesas, quando as mesmas se apresentem [sic] constituidas de forma a garantir
espectaculos de nivel artistico indiscutivel.” (Boletim da Unido dos Grémios dos
Espectaculos, Setembro de 1959: 15)™°. Portanto, a reportagem da Flama e do Boletim
revelam a mesma posi¢do favoravel tanto a Della Costa como & Cacilda Becker e seus

respectivos grupos.

57 \/er Anexo 66.
158 \/er Anexo 7.
159 \/er Anexo 67.
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A revista Flama ndo analisava as obras da CMDC somente de uma forma positiva e
elogiosa. Em dezembro de 1959, Rodrigues Piteira alertou seus leitores sobre a peca
Sociedade em Pijama, que ndo entrou neste estudo, todavia traz caracteristicas interessantes

em relacdo ao perfodo histérico e ao grupo de Maria e Sandro*®°:

Dizem-nos que, devido as dificuldades encontradas na apresentacdo de certas pecas, que
fazem parte do seu repertério, o «Teatro Popular de Arte do Brasil» foi forcado a levar a cena
esta «satira cor de rosa» a vida dos novos-ricos do Rio de Janeiro, e que causou, de certa
maneira, desilusdo no publico portugués que estava a contar com a apresentacdo de obras mais
vigorosas, pela Companhia de Maria Della Costa. (Flama, 11 de Dezembro de 1959: 21)

O motivo pelo qual a companhia teve dificuldades na “apresentagdo de certas pecas”
ndo foi revelado, o que sugere uma reflexdo possivel: a censura portuguesa e a dificuldade de
aprovacdo das pegas. Uma “satira cor de rosa” ¢ um modelo teatral visto como ndo
“prejudicial” a defesa dos bons costumes da sociedade portuguesa. O critico Rodrigues

Piteira continuou:

«Sociedade em Pijama» ¢ uma comediazinha distituida [sic] de interesse, que podera levar
muita gente a bilheteria, 0 que ndo traduzira um éxito artistico para a companhia brasileira, e
isso terdo de reconhecer os seus elementos directivos. «Sociedade em Pijama» é uma peca
onde ndo existem grandes papéis e, de todo o elenco, apenas Maria Della Costa, Eugénio
Kusnet e Osvaldo Louzada se defenderam com brilho. (Flama, 11 de Dezembro de 1959: 21)

Nestre trecho € possivel verificar-se dois aspectos: o publico e a atuacdo de Maria
Della Costa. Compreende-se, segundo Piteira, que o espectador portugués procurava
“digerir” elementos culturais que ndo fossem intelectualmente exigentes, assim como ¢
comum verificar nos periddicos analisados o elogio a Maria Della Costa em detrimento de
alguns atores que ndo desempenharam uma atuacdo louvavel ou coerente com a obra. Exceto
Kusnet e Louzada, os outros atores que foram citados posteriormente neste periodico
ganharam poucos louvores por parte do critico.

As criticas acima citadas em relacdo a Companhia Maria Della Costa foram, por
vezes, duras e negativas, porém ndo se furtaram a apresentar aspectos positivos, 0 que pode
ter acrescentado maior verossimilhanca a opinido positiva. A contribuicdo da critica para um
bom andamento dos trabalhos cénicos é inegavel, ndo s6 pelo fato de apontarem eventuais

falhas, mas também por se tornarem a voz do publico, trazendo, com isso, o retorno de

180 \/er Anexo 68.
94



informac&o do que fora repassado no palco®®.
A grandeza da Companhia Maria Della Costa fez-se atraves de erros e acertos, de

162 & de Sandro Polonio refletiu-se na

lutas e louros. A persisténcia de Maria Della Costa
evolucdo do teatro moderno brasileiro e, disso, que ninguém tenha davida. O teatro é uma
atividade coletiva e, assim sendo, a Companhia Maria Della Costa fez parte da evolucao
teatral brasileira, ndo sendo, portanto, o Unico grupo responsavel pelo desenvolvimento
cénico entre os anos 40 e 70 no Brasil. Em Portugal, a mesma companhia, j& com dez anos de
existéncia, trouxe um impeto libertador e uma experiéncia cénica, 0s quais, sem duvida,

acrescentaram-se positivamente ao teatro portugués.

181 Em uma consulta realizada no Centro Cultural S&o Paulo, localizou-se uma publicacéo do jornal O Estado de
Sao Paulo, na qual cita que a CMDC contabilizou, segundo Maria Della Costa, ‘25 pecas encenadas, 769.173
espectadores pagantes e 19.337 convidados” (O Estado de S&o Paulo, 27 de Outubro de 2004: D-3). A
reportagem podera ser encontrada no Anexo 69.
162 \/er Anexo 70 (Fotografia tirada em 21 de Janeiro de 2012).
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Considerac0es finais

O primeiro capitulo deste estudo tratou de contextualizar os governos de Antonio de
Oliveira Salazar e Juscelino Kubitschek, delimitando-se ao periodo de 1957 e 1960. O
momento politico divergente entre Portugal de Salazar e Brasil de JK, no qual este crescia e
se desenvolvia exponencialmente em um regime considerado democratico, e aquele
vivenciava uma ditadura intitulada Estado Novo, ndo se tornou um entrave para 0 bom
andamento das relagdes politicas entre os dois paises. A partir dessa breve contextualizacdo
do Estado Novo portugués e do governo no Brasil, procurou-se compreender como a
atividade teatral era tratada em seus respectivos paises.

No segundo capitulo, sentiu-se a necessidade de uma contextualizacdo da companhia
brasileira, e, para tal, procurou-se definir o que se entende por teatro moderno brasileiro e
quais as influéncias do grupo de Della Costa e de Sandro Polénio neste movimento teatral.

Nio obstante o “perigo” sempre vinculado as atividades teatrais em tempos em que a
liberdade de expressao € restringida pelo Estado, a Companhia Maria Della Costa (CMDC)
levou sua arte ao pais europeu e lutou, como pbde, para garantir que quinze pecas teatrais
pudessem ser levadas ao publico lusitano. O capitulo trés procurou analisar a atuacdo da
censura portuguesa examinando quatro dentre as quinze pecas apresentadas pela companhia:
A Respeitosa, Desejo, Gimba e A Alma Boa de Se-Tsuan.

Para que a andlise do contexto historico e dos acontecimentos que circundaram o
grupo de Della Costa fosse solida e bem estruturada, foram utilizados documentos histéricos,
periddicos e duas entrevistas que se transformaram em apéndices neste estudo: Apéndice 1,
com Maria Della Costa, e Apéndice 2, com Carlos Avilez. Ademais, a Ultima parte deste
capitulo trouxe especialmente criticas encontradas em periddicos.

A tentativa de anélise dos cortes censérios € um trabalho instigante, porém complexo,
pois lida com ideias e tendéncias individuais dos censores, o que dificulta o entendimento do
pesquisador. Dentre os argumentos aqui descritos para se analisar os cortes e proibicoes,
tentou-se basear a0 maximo nas fontes documentais, como 0s processos e as atas, para que a
analise atingisse uma confiabilidade maior e mais coerente no que diz respeito aos
parametros cientificos. Ha, sem duvida, a possibilidade de alguns motivos ndo terem sido
revelados, ou ainda, de que tenha havido um nimero maior de argumentos do que aqueles

levados em conta pelos membros da Comissdo de Censura durante a analise das pecas. Este
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tipo de instabilidade permeia os estudos de censura, bem como de outras areas do
conhecimento.

Algumas questdes se fazem pertinentes sobre a tematica censoria: 0S censores
compreendiam as pecas e seus autores? Eles eram capazes de antever como um trecho do
texto seria expresso corporalmente pelos atores? As frases sequenciais cortadas dificultavam
0 entendimento dramatirgico e, consequentemente, a compreensdo cénica? O corte de
algumas palavras era menos prejudicial ao sentido do texto se comparado a eliminacéo de um
trecho inteiro? Tais questionamentos permearam as andlises das quatro pecas aqui
pesquisadas.

Focando-se a analise na peca de Jean-Paul Sartre, A Respeitosa (1957), podem ser
enumeradas algumas concluses: o fato de a personagem principal ser uma prostituta ja € um
indicio preocupante no quesito moral, de acordo com as diretrizes do Estado Novo portugués.
A capa de A Respeitosa localizada no Arquivo Nacional da Torre do Tombo (ANTT) é
reveladora, no sentido em que mostra que a obra foi reprovada — a primeira determinacdo da
Comissdo em relacdo a peca — e depois teve revogada tal decisdo por interferéncia do
presidente da Comissdo (como se pdde verificar no Anexo 21). O jogo politico, sem davida,
contribuiu para que a CMDC pudesse trazer A Respeitosa ao publico portugués e,
provavelmente, possa explicar o motivo de a Comisséo ter proibido a representacdo da obra
sartreana pelos atores portugueses em 1959, solicitada pelo empresario Vasco Morgado. Néao
se pode esquecer que ja neste ano de 59 o governo salazarista proibiu uma maior quantidade
de pecas se comparado as obras dos anos 1956 e 1957.

A Respeitosa sofreu uma quantidade bastante grande de cortes efetuados pela
Comissdo, especialmente se for levado em conta o nimero total de péaginas da peca. As
censuras de natureza moral e social estiveram presentes nos cortes devido ao fato de o enredo
girar, especialmente, em torno de uma prostituta €, a0 mesmo tempo, questionar a exclusédo
racial em uma sociedade branca. A obra debilitou-se bastante devido a caneta azul da
atividade censdria portuguesa. Possivelmente, os atores da CMDC tiveram de se esmerar para
que o publico conseguisse compreender uma dramaturgia tdo esfacelada. A parte mais
problematica, portanto, foram os varios trechos cortados pela censura, o que deve ter
dificultado o entendimento da peca.

Quanto a analise de Desejo (1959), eis a primeira questdo suscitada: por que ndo ha
cortes e marcagdes nas paginas do processo do ANTT? Qutro questionamento que se
levantou foi a possibilidade de O’Neill ser malvisto pelos censores salazaristas, como foi 0
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ocorrido em relacdo a Jean-Paul Sartre. Ao longo da anéalise, pode-se perceber que a tematica
da peca Desejo é que poderia ser considerada “inconveniente” ¢ ndo necessariamente o
dramaturgo, visto que os pareceres dos censores definiam adjetivos negativos a obra em si.
Atentando-se também ao fato de o autor ter sido encenado algumas vezes antes da
Companhia Maria Della Costa, a posicdo tomada pelos censores parece ter sido a analise da
obra e ndo a questdo da autoria da peca.

O ensaio geral de Desejo nunca existiu, 0 que traz a tona a discusséo de que o texto
foi vetado conforme a intepretacéo pessoal dos vogais portugueses, mas ndo a encenacao. Ha
outra questdo que Sandro Poldnio expds algumas vezes durante o recurso, no qual solicitava a
reavaliacdo da obra proibida: o fato de o filme Desejo sob os Ulmeiros (titulo em Portugal)
ter sido aprovado para a exibicdo nos cinemas portugueses anteriormente a chegada da
CMDC. Outro questionamento que gira em torno desta peca é que Vasco Morgado conseguiu
a aprovacdo da Comissdo de Censura para a representacdo de Desejo sob os Ulmeiros
(traducdo de Jorge de Sena) em 1962.

Intrigante é também o fato de os oito censores portugueses terem vetado a pecga para a
Companhia Maria Della Costa, sem ao menos terem assistido ao ensaio geral ou feito cortes
que “suavizassem” as cenas (recorda-se, aqui, a questdo da diplomacia entre os dois paises).
No Brasil, é igualmente curioso que o processo de Desejo ndo tenha sido encontrado no
Arquivo Miroel Silveira, no Arquivo Nacional do Rio de Janeiro ou sequer no Arquivo
Nacional do Distrito Federal. O que se pode afirmar ¢ que a pega de O’Neill tem um grande
valor artistico e que ficou a mercé da Comissdo, o que muito prejudicou a companhia
brasileira, como confirmou Sandro no recurso enviado a Comissao de Censura: “[a CMDC]
estard condenada irremediavelmente a um fracasso financeiro nesta sua digressdo se a
proibicdo recorrida se mantiver” (Anexo 12). E, de fato, a reprovacdo foi mantida pela
Comissao de Exame e Classificacdo dos Espectaculos.

A terceira peca analisada foi Gimba, Presidente dos Valentes (1959). O anti-her6i de
Guarnieri parece ter sido “bem aceito” pela censura, visto que a peca recebeu poucos cortes.
Dentre as partes censuradas, verificou-se que a censura moral foi justificativa para todas as
modificacOes efetuadas pela Comissdo no texto. Resta saber se 0 pequeno nimero de cortes
seria explicado devido ao fato de a peca ter ido, apds as apresentagfes em Lisboa, ao Festival

do Théatre des Nations em Paris, 0 que poderia deixar o governo salazarista exposto aos
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comentarios internacionais, ou porque Gimba era “politicamente indcuo”®. H4, ainda, a
possibilidade de a censura ter sido menos rigorosa por se tratar da primeira peca da
temporada 1959/1960 da Companhia Maria Della Costa. Pode-se realmente confirmar que,
segundo a Ata n° 113 (Anexo 40), o espetaculo foi “pormenorizadamente ponderado”,
conforme as recomendacdes do préprio Ministro da Presidéncia, o que demonstra o
importante vinculo politico luso-brasileiro.

A dltima peca analisada foi A Alma Boa de Se-Tsuan (1960), a primeira obra
brechtiana levada aos palcos portugueses. Pode-se notar que ela teve poucos cortes,
considerando-se o fato de que Brecht era um dos autores excomungados pelo sistema.
Censuras de cunho social e politico foram identificadas nos trechos vetados pela Comissao, e,
especialmente, a natureza politica da peca era um aspecto perigoso sob os olhos dos censores,
visto que o Estado Novo passava por momentos de instabilidade politica nesta época que
antecedeu ao inicio da Guerra Colonial (1961-1974).

Igualmente & peca sartreana, a capa de Alma Boa vem grafada “Reprovada” a lapis
vermelho, ou seja, a obra foi vetada e, posteriormente, reavaliada, revelando que a alteragéo
da decisdo censoria foi impulsionada pela diplomacia entre Brasil e Portugal. Apesar deste
apoio, a CMDC ndo conseguiu terminar sua temporada em Portugal como havia almejado.

A obra de Brecht causou instabilidade no governo salazarista: a policia do regime
efetuou detencdes de alguns manisfestantes, que defendiam as diretrizes do Estado Novo. Um
agente do governo salazarista analisou o acontecimento: “a desastrada actuacdo da Policia”
(Anexo 56). A necessidade de sair do pais anteriormente ao tempo previsto fez com que a
companhia brasileira ficasse suscetivel a problemas financeiros, ja que se deslocaria para
Paris em seguida, e a uma questdo diplomatica delicada causada pela apresentacdo da peca.
Em meio a muitas manifestacGes, que foram crescendo em propor¢do, na medida em que o
espetaculo voltava a ser apresentado no Capitolio, a CMDC viu-se impossibilitada de
continuar a levar ao publico portugués a obra de Brecht, o autor considerado comunista e
subversivo pelos jornais pro-regime daquela época. A confusdo gerada pelos ataques das
matérias jornalisticas contra Brecht e sua peca, dos manisfestantes de extrema direita e da
Mocidade Portuguesa (estes dois faziam parte do pablico que assistia ao espetaculo Alma
Boa, com o intuito de causar desordem no Teatro Capitdlio) deixou a companhia brasileira

em uma situacdo bastante complicada. Sem saida, a unica solugéo foi deixar o pais.

183 Delille, Maria M. G. et al. 1991. Do Pobre B. B. em Portugal: Aspectos da Recepcio de Bertolt Brecht antes

e depois do 25 de Abril de 1974. Aveiro: Estante, p. 263.
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Em A Respeitosa e Alma Boa pdde-se notar que alguns trechos textuais foram
cortados, ao contrario do ocorrido em Gimba. O corte de partes do texto é mais prejudicial ao
entendimento dramaturgico se comparado a substituicdo de algumas palavras, como foi o
caso da peca de Guarnieri, que teve xingamentos substituidos por palavras mais “amenas”.

E possivel afirmar que havia censores com certa sensibilidade as questdes teatrais,
porém seguindo as regras ditadas pela Comissdo de Censura e pelo Estado Novo. Dentre as
quatro pecas, ndo houve pareceres que possam ser considerados essencialmente positivos, ja
que vinham acompanhados de criticas destrutivas a respeito da obra e/ou do autor. A tarefa
confiada aos censores era impedir que as pecas disseminassem ideias subversivas,
expressassem opinides contra as autoridades (como foi 0 caso do Ministro da Justica, citado
em Gimba), tivessem acdes cénicas atentatdrias a moral e aos bons costumes e possuissem
cenarios que expressassem ideais contrarios ao que o Estado Novo defendia — por exemplo,
um cendrio que utilizasse a cor vermelha remeteria ao comunismo, segundo o crivo censorio
—, dentre outras funcdes. Estes itens, entretanto, sdo exemplificacdes e ndo regras gerais que
obrigatoriamente permeariam o trabalho de todos os censores.

Existe uma ambiguidade constante no que concerne a atividade censoria. O censor,
mesmo sem perceber seu papel diante das pecas teatrais, acabava, forcosamente, fazendo
parte da dramaturgia. O corte de trechos do texto ou a mudanca de certas palavras é tarefa do
dramaturgo, portanto, o vogal acabava por fazer parte dessa modificdo textual. Ao encenador
cabe a funcdo de avaliar os cenérios, os figurinos e a encenacao em si, €, nestes quesitos, o
censor também influia: mandava retirar cenarios (como foi o caso de Alma Boa), modificar
roupas que fossem “despudoradas” por deixar a mostra partes dos corpos dos atores, vetava
sons e acles que remetessem ao ato sexual, e assim por diante. O que se observa é que 0
censor, indiretamente e utilizando seu poder de agente do Estado sobre os grupos teatrais,
tinha sua parcela de contribuicdo, as avessas, como encenador e dramaturgo, sem dizer com
isto que fosse necessariamente uma modificacdo positiva para o texto e para a cena.

De qualquer forma, a liberdade de criacdo dos autores, atores e encenadores era
desrespeitada. Nao se pode esquecer, porém, que algumas das imposi¢es dos vogais foram
acatadas pelos dramaturgos ou por seus respectivos tradutores mesmo depois da mudanca
para o regime democréatico. Ha, com certeza, casos bastante intrigantes dentre os processos de
censura, que poderdo fazer parte de um préximo estudo.

Ha uma grande quantidade de material que ainda ndo foi analisado pelos
pesquisadores da censura, ou ainda, por estudiosos de outras areas que acabam se deparando

100



com os arquivos da Comissdao de Censura ou com outras tantas fontes encontradas no
Arquivo Nacional da Torre do Tombo. Especificamente a respeito do entrelacar de
informacdes entre a Companhia Maria Della Costa e a censura portuguesa, € ainda muito
vasto o campo de atuacdo cientifica, visto que esta tese de Mestrado esmerou-se na analise de
somente quatro pecas, ou seja, ainda restariam onze obras da CMDC. E mesmo 0s arquivos
de A Respeitosa, Desejo, Gimba e A Alma Boa de Se-Tsuan sdo tao ricos em informacéo que
o trabalho possivelmente resultaria no dobro de péginas, se houvesse tempo héabil para isto.
As possibilidades tornam-se ainda mais vastas se forem produzidos estudos que relacionem
outras companhias teatrais a censura portuguesa ou a censura brasileira. Mais do que
respostas, restam muitas questdes a serem investigadas em futuros trabalhos.

Primou-se por uma averiguacdo detalhada dos documentos, mas, sem ddvida, um
grande auxilio para um entendimento histérico e teatral adveio das entrevistas concedidas por
Maria Della Costa e Carlos Avilez. Este, através de sua experiéncia teatral de décadas, trouxe
ao trabalho uma maior compreensdo sobre o contexto histérico teatral portugués das décadas
de 50 e 60. Maria, a grande figura aqui representada, auxiliou muito convenientemente com
uma quantidade imensa de informagdes durante quase uma hora e meia de entrevista.

A Companhia Maria Della, como se péde compreender por meio dos periddicos
citados ao longo dos trés capitulos, foi inevitavelmente importante ao contexto teatral
portugués daquela época. As criticas favoraveis e desfavoraveis a respeito da atuacdo da
CMDC serviram para alimentar uma evolugdo teatral em que o cenario portugués tanto se
esmerava.

As recompensas de se fazer teatro em um pais de regime ditatorial sdo bastante
incertas, entretanto compensadoras. A instabilidade politica sentida pelos membros da
Companhia Maria Della Costa ndo os deixou amedrontados. Lutaram pelo teatro brasileiro,
assim como pela cena portuguesa. Como Della Costa enfatizou durante a entrevista: “E uma
luta constante, unificada, total e universal.” E ela lamentou o fato de a censura salazarista ter
sido tdo severa: “eles [os artistas portugueses] eram muito massacrados com a politica, com a
censura portuguesa. Eles ndo deixavam passar praticamente nada.”*®*.

E importante ressaltar que a censura ndo é uma violéncia necessariamente fisica, a
“agressdo” podera estar mais vinculada ao aspecto moral, politico e/ou social. Depois de anos
de repressdo, ao contrario do que se possa imaginar, 0s artistas podem continuar em um

processo de autocensura como um reflexo psiquico, um resquicio social traumatico dos anos

164 ver Apéndice 1.
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em que ndo se podia expressar uma opinido mais firmada em conceitos democréaticos. A
relevancia deste estudo €, para além das questdes teatrais, analisar os periodos em que a
liberdade de expressdo varia de acordo com os interesses restritos do Estado. Deve também
servir para trazer ao presente e levar ao futuro a importancia da democracia e da contestacéo
da sociedade em que se vive.

Em fevereiro de 2006, Gianfrancesco Guarnieri, no prefacio do livro Censura em
Cena, descreve sobre a tematica censoria na sociedade brasileira, que poderia ser visualizada

também em Portugal:

Hoje estamos no terceiro momento da censura, que é muito pior. As pessoas continuam
pensando do mesmo jeito, mas o sistema é perfeito, terrivel. O préprio artista se censura e, se
as autoridades ndo estdo de acordo, ndo tem saida. Atualmente, quem manda é a ideologia do
capitalismo, do levar vantagem em tudo, essa ideologia podre. (Costa 2006: 21)

A censura amordacou 0s portugueses e, da mesma forma, fé-lo com os artistas da
Companhia Maria Della Costa. A censura silenciou atores, dramaturgos e encenadores,
restringiu os direitos dos cidaddos e influenciou, a sua maneira, obras teatrais e noticias dos
meios de comunicacdo. Atualmente, a atividade censoria é velada e, por vezes, aceita por
uma parcela da populacdo, que a defende. A censura, atualmente, € muito mais vinculada ao
fator econémico, pois uma obra teatral sé existira se for publicada e s6 chegara ao seu intuito
final se for levada ao palco. A peca teatral é escrita para ser posta em prética, necessita de ter
um publico. O teatro, possivelmente, s6 se concretizard por meio do patrocinio, 0 que
restringe as artes a um interesse empresarial e/ou governamental. Antes, a censura
governamental afunilava a producdo cultural e, hoje, quem a faz é a censura econémica: 0
que sera pior para o teatro?

Guarnieri termina sua contestacdo com a seguinte frase: “Ha muito trafico de
influéncia, pouca ideologia e quase nenhum idealismo.” (Costa 2006: 21). Ao contrério disso,
0 epilogo de A Alma Boa de Se-Tsuan, cortado pela censura portuguesa, mostra-se mais

€Sperancoso:

Querido Publico: vamos! Busquem sem esmorecer! Deve haver uma saida, deve haver, e tem
que haver! (Processos de Censura: 5983 SNI-DGE: ANTT)

O teatro podera ser uma das formas de lutar contra a censura velada, contra uma
sociedade constrangida e pouco consciente. Esperamos que a passividade vivida por Chen-Té

néo seja fato constante na sociedade atual. Almejamos que encontrar “a saida” seja possivel.
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Programas de Espetéaculos

1957 A Respeitosa. Teatro Popular de Arte — Companhia Maria Della Costa.

1959 Gimba, Presidente dos Valentes. Teatro Popular de Arte — Companhia Maria
Della Costa.

1959 Moral em Concordata. Teatro Popular de Arte — Companhia Maria Della
Costa.

1960 A Alma Boa de Se-Tsuan. Teatro Popular de Arte — Companhia Maria Della
Costa.

LEGISLACAO

Constituicdo Federal de Portugal de 1933.

Lei n° 2.041 de 16 de Junho de 1950.

Decreto-Lei n° 13.564 de 6 de Maio de 1927.
Decreto-Lei n° 41.051 de 01 de Abril de 1957.
Decreto-Lei n° 42.660 de 20 de Novembro de 1959.
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