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RESUMO

Esta pesquisa objetiva compreender a forma como, apds o golpe militar de 1964,
que levou a instalacdo do Estado de exceg¢do no Brasil e gerou um progressivo
cerceamento da liberdade e acirramento da censura, os grupos teatrais de Pelotas e
Porto Alegre posicionaram-se em relagdo ao Regime Militar (1964-1985), debateram
e inseriram tematicas de cunho politicamente engajado em suas produgdes, com
claro intuito de instigar o espectador a tomada de uma posi¢céo contraria ao regime
que havia sido imposto, a exemplo do que grupos, como o Teatro de Arena em S&o
Paulo, bem como de outros no eixo Rio de Janeiro-Sdo Paulo. Também, procura
constatar, a partir de depoimentos de pessoas que integraram o movimento teatral
naquele periodo, tracos de sentimentos desencadeados pela censura e repressao,

entre eles o medo, a humilhagao e os ressentimentos.

Palavras-chave: Movimento teatral. Estado de excecdo. Vida nua. Medo e

ressentimentos. Regime militar.



ABSTRACT

The main objective of this research is to understand how, after the 1964 coup d’etat
that leaded to the establishment of the exception state in Brazil that trigged the
limitation of freedom and the intensification of censorship, the theatre companies,
from Pelotas and Porto Alegre, behaved toward military dictatorship (1964-1985),
discussed as well as included political themes in their plays, which aimed to instigate
the audience to have a position against the type of government that was imposed by
the military forces, such as the Arena Theater in Sdo Paulo, as well as many others
in Sdo Paulo and Rio de Janeiro. Besides, we tried to found out, through the
statement of the people who took part of the theatre companies at that time, the traits
of resentments trigged by the censorship and repression, and, among them, fear,

humiliation and resentments.

Key-words: Theatrical movement. Exception state Fear and resentments. Bare life.

Military Dictatorship.
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INTRODUGAO

Quando falamos sobre o movimento teatral das décadas de 1960 e 1970, é
impossivel ndo evidenciar o engajamento politico e social que alguns grupos teatrais
vivenciaram e que os levou a se transformarem em espaco de resisténcia ao regime

militar instaurado em 1964.

Os principais icones desse processo foram o Teatro de Arena de Sao Paulo,
o Grupo Opiniao (Rio de Janeiro) e o Teatro Oficina (Sao Paulo), mas, sem duvida, o
debate, trazido a cena por estes grupos, que envolvia, desde a critica ao teatro
profissional, politicamente alienado, até a exploracdo capitalista, ndo se limitou a
este circulo; expandiu-se e foi absorvido, em diferentes escalas, por grupos de todas

as partes do Brasil.

A pesquisa, aqui apresentada, analisa de que forma as ideias de engajamento
politico e social, difundidas no meio teatral, foram absorvidas pelos grupos teatrais
de Pelotas e Porto Alegre, visando a constatar como tragos dos sentimentos,
desencadeados pela censura e repressao, impostos pelo regime militar — entre eles
o medo, a humilhacédo e os ressentimentos — transparecem nas falas de pessoas

que atuavam no teatro e que se dispuseram a ceder o seu depoimento.

No que se refere ao teatro, a maioria das pesquisas académicas centra-se em
grupos do eixo Rio de Janeiro-Sao Paulo, mais especificamente os ja citados:
Teatro de Arena de Sao Paulo, Teatro Oficina, Teatro Opinido e Centro Popular de

Cultura da UNE. Essa tendéncia da historiografia é justificada por Patriota, ja que:

a atividade teatral no Brasil € muito diversificada, possui inumeras matrizes
estéticas e tedricas e, geograficamente, esta dispersa pelo Pais,
considerando que capitais, como Porto Alegre (RS), Jodo Pessoa (PB),
Salvador (BA), Recife (PE), além de inumeras cidades no interior dos
Estados, abrigaram projetos artisticos e culturais de grande importancia.
Porém, dado o impacto que o eixo Rio de Janeiro-Sao Paulo tem em
divulgar artistas e as suas criagdes, além da forca de seus veiculos de
comunicagao, muitos profissionais e/ou companhias deixaram seus lugares
de origem e fixaram as suas sedes nessas cidades’.

' PATRIOTA, Rosangela. A escrita da histéria do teatro no Brasil: questbes tematicas e aspectos
metodoldgicos. Histéria, Sado Paulo, v. 24, n. 2, p. 81, 2005.
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Apesar disto, a analise dos movimentos teatrais locais, como no caso desta
pesquisa, centrando-se em Pelotas e Porto Alegre, pode trazer indicios importantes
para compreensao da atuagdo da censura e mesmo dos debates existentes no meio
teatral. Demonstra ainda a existéncia de grupos teatrais atuantes em outras locais
do pais e ndo somente em Sdo Paulo e no Rio de Janeiro. Outro elemento
importante € o fato de romper com o esteredtipo de que apenas grupos que
abertamente se opunham ao regime militar sofreram com a censura e a repressao.
Verificou-se que a maioria dos grupos teatrais foi severamente atingida pelo

cerceamento da liberdade de expressao.

Dessa forma, ao estabelecer os objetivos deste estudo, percebeu-se a
necessidade de analisar a atuagcdo dos aparelhos de Estado e dispositivos legais,
criados pelo regime militar, que tinham por objetivo impor intensa vigilancia a
sociedade, criminalizando aqueles que se opunham as diretrizes, definidas pelo
governo. E preciso conhecer os grupos teatrais mais atuantes em Pelotas e Porto
Alegre e, a partir disto, estabelecer as principais caracteristicas dos movimentos
teatrais destas cidades, observando os debates existentes em torno do engajamento
politico nos palcos, identificando quais sentimentos a atuacdo dos aparelhos de

Estado gerou nos integrantes de grupos teatrais, atuantes durante o regime militar.

Para tanto, foram utilizadas, como fontes de pesquisa, parte da legislagao
imposta pelos governos militares, procurando averiguar como, a partir da adog¢ao de
uma série de leis, a sociedade foi despida de direitos e viu-se exposta ao poder
soberano da autoridade estatal. Os conceitos de biopolitica, de estado de excecgao e
de vida nua contribuiram para compreender o contexto politico e social que

fomentou, em parte da sociedade, os sentimentos anteriormente referidos.

Na busca do conhecimento das caracteristicas dos grupos teatrais, atuantes
durante o regime militar em Pelotas e Porto Alegre, foram usadas como fontes
jornais locais e depoimentos orais de pessoas que integravam o movimento teatral
nas cidades e periodo especificado. Devido as caracteristicas da maioria dos grupos
pesquisados, identificados como amadores, muitos de duracdo efémera, ha poucos
registros documentais por eles produzidos, que permitam conhecer os caminhos
percorridos por aqueles que se envolveram neste movimento. Conforme ressalta

Martini, o teatro se consuma e se consome a cada espetaculo, o que intensifica
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necessariamente o carater precario de seu registro, embora qualquer registro seja

representagdo precaria, um indicio para a meméria e a histéria®.

A pesquisa documental, a partir de jornais, foi indispensavel. Os periodicos
informaram sobre os grupos existentes, as pecgas apresentadas, 0s espagos
utilizados (tanto para ensaios como para apresentagdes), os valores dos ingressos,
a repercussao das montagens através de artigos de opinido e critica especializada.
Todos esses dados foram fundamentais para a analise do cotidiano do movimento
teatral. Como qualquer outro documento, o jornal é produzido por alguém e destina-
se a um publico, estando inserido em determinado contexto histérico que precisa ser

adequadamente avaliado para evitar equivocos.

Em Porto Alegre, foi pesquisado o jornal Correio do Povo (1964-1968),
arquivado no Museu de Comunicacido Social Hipdlito José da Costa. Essa escolha
se deve ao fato deste ser, naquele periodo, um dos periddicos de maior circulagao
no Estado do Rio Grande do Sul’. Também, foram pesquisadas reportagens
existentes no Arquivo de Taxagbes do Espaco Soénia Duro — Centro de
Documentacao e Pesquisa em Artes Cénicas, localizado no prédio do Teatro de
Arena de Porto Alegre (composto por pastas com recortes de reportagens sobre o
movimento teatral da capital, separadas de acordo com o ano de publicagdo. Foram
consultadas as pastas referentes aos anos de 1964, 1965, 1966, 1967, 1968, 1969,
1970, 1971, 1972, 1973, 1974 e 1975). Nesse arquivo, estdo incluidas reportagens
publicadas em diferentes jornais de Porto Alegre. As utilizadas na presente pesquisa

foram veiculadas pelo Jornal do Comércio, Folha da Tarde e Zero Hora.

2 MARTINI, Maria Luiza. Celestina In Provincia. Fénix — Revista de Histéria de Estudos Culturais,
Uberlandia, v. 6, ano VI, n. 1, jan./fev./mar. 2009. Disponivel em: <http://www.revistafenix.pro.br>.
Acesso em: 25 mar. 2010, p. 1-2.

* O Correio do Povo, fundado em 1895, por Caldas Junior, desde o inicio, se apresentou como 6rgéao
de nenhuma facgéo, ou seja, descomprometido com partidos politicos, pelo menos explicitamente.
Uma das caracteristicas mais importantes do peridédico encontrava-se na postura empresarial
assumida por seu proprietario, o que fez com que conquistasse rapidamente a hegemonia no
mercado de jornais, ao tornar-se uma das maiores empresas do ramo, quando ocupou a nona
posicdo entre os maiores jornais do pais, em 1979. Porém, entrou em declinio a partir do ano
seguinte frente a concorréncia da Zero Hora, o que culminou no fechamento das portas em 1982,
para reabrir somente em 1986, sem o sucesso de antes (Ver: RUDIGER, Francisco. Tendéncias do
jornalismo. 3. ed. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2003).
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Em Pelotas, pesquisou-se o Jornal Diario Popular* entre os anos de 1960 e
1975. A escolha do periédico foi devido ao fato de ser estes o principal veiculador de

noticias da cidade.

Destaca-se o uso de fontes orais. A pesquisadora entrevistou pessoas que
haviam participado do movimento teatral nas cidades de Pelotas e Porto Alegre. Os
relatos foram fundamentais, pois permitiram conhecer diversos aspectos da trajetoria
dos grupos teatrais e das experiéncias vividas por seus integrantes, principalmente
no que se refere a censura e repressdo. Esses assuntos ndo costumavam ser
divulgados pela imprensa. A partir dos depoimentos, foi possivel identificar ainda
alguns dos sentimentos, gerados pelo contexto de violéncia, imposto pelo Estado.
De acordo com Constantino, a metodologia de historia oral permite dar respostas
aos problemas derivados da auséncia de fontes escritas®. Nas entrevistas, foi

utilizada a chamada Historia Oral Tematica, porque:

preocupa-se com o testemunho sobre algum assunto especifico. O
testemunho é usado como qualquer outro documento, € equiparado ao
cédigo escrito, com preciso recorte tematico. Busca-se principalmente a
informacdo do depoente. Organiza-se roteiro, e a interferéncia do
entrevistador é mais clara e objetivaa.

Em Porto Alegre, os depoentes foram trés. Jairo de Andrade (entrevistado por
Lourdes Maria Fedrigo Riboldi) foi o fundador do Teatro de Arena de Porto Alegre,
com formagao especifica em teatro pelo Curso de Artes Dramaticas da UFRGS. No
entanto, afastou-se do grupo Teatro de Arena de Porto Alegre, mudando-se para
Campo Bom, onde, atualmente, possui um fabrica de brinquedos didaticos. Maria
Luiza Martini integrou o Grupo de Teatro Provincia, formou-se em teatro pelo Curso

de Artes Dramaticas da UFRGS, possui graduacdo em Histéria e € Doutora em

* O Diario Popular (1890) formou-se durante o jornalismo politico-partidario e, apesar de ter sido
fundado para ser independente de qualquer partido, em seguida, foi vendido ao Partido Republicano
Rio Grandense, tornando-se o jornal oficial deste durante toda Republica Velha. Com a implantagédo
do Estado Novo e o fim do regime politico-partidario, o Diario Popular obrigou-se a adaptar-se e
adotou, como muitos, uma linha editorial noticiosa e oficialista, que o levou a tornar-se,
posteriormente, o principal veiculador de noticias da cidade de Pelotas (Ver: RUDIGER, Francisco.
Tendéncias do jornalismo. 3. ed. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2003; LONER, Beatriz Ana. Jornais
Pelotenses Diarios na Republica Velha. Ecos Revista, Pelotas, v. 2, n. 1, p. 5-34, abr. 1998).

> CONSTANTINO, Nuincia Santoro de. Teoria da Historia e reabilitacio da oralidade: convergéncia de
um processo. In: ABRAHAO, Maria Helena Menna Barreto (Org.). A aventura (auto)biogréfica:
teoria e empiria. Porto Alegre: EDIPUCRS, 2004, p. 63.

® Ibid., p. 64.
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Histéria pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul — UFRGS. Atualmente,
atua como professora do Departamento de Histéria e do Programa de Pods-
Graduacdo em Historia da mesma instituicdo. José Baldissera participou de
montagens em diferentes grupos teatrais de Sdo Leopoldo e Porto Alegre, sem, no
entanto, vincular-se permanentemente a nenhum grupo. O depoente possui
graduacdo em Filosofia e Letras, ambos pela Universidade do Vale do Rio dos
Sinos, mestrado e doutorado em Educacao pela Pontificia Universidade Catdlica do
Rio Grande do Sul. No momento, é professor titular da Universidade do Vale do Rio
dos Sinos. Ao escolher os depoentes, o critério principal foi o pertencimento a
grupos teatrais diferentes, pretendendo, assim, diversificar o conhecimento sobre o

movimento teatral em Porto Alegre.

Em Pelotas, foi entrevistado Valter Sobreiro Junior que iniciou o0 seu
envolvimento com o movimento teatral em 1961, como diretor, no Teatro
Universitario de Pelotas. A partir de entdo, participou de varios grupos amadores da
cidade, como o Teatro Estudio, o Grupo Experimental, o Teatro dos Gatos Pelados,
o grupo de Teatro da Escola Técnica Federal de Pelotas, denominado DESILAB e o
Teatro Escola de Pelotas, tendo sido diretor dos dois ultimos citados. Recentemente,
aposentou-se como professor do Curso de Comunicagdo Social da Universidade

Catodlica de Pelotas.

A dissertagdo esta organizada em trés capitulos. No primeiro, € analisada a
atuagao dos governos militares no que se refere ao cerceamento das liberdades, a
imposicdo da censura e repressdo. Enfim, examina-se o processo que levou a

sociedade a ficar exposta ao poder absoluto da autoridade estatal.

No segundo capitulo, sdo apresentados os grupos atuantes em Pelotas e
Porto Alegre. Destacam-se as suas principais caracteristicas e os objetivos que
levaram a fundacdo dos mesmos. Integra esse capitulo a analise da atuacédo da

censura no meio teatral.

No terceiro e ultimo capitulo, identificam-se como os sentimentos de medo, de
humilhacédo e os ressentimentos, gerados pela repressao e violéncia impostas pelo
Estado, transparecem nas falas dos depoentes, observando como influenciaram a

construgdo da memoria dos entrevistados sobre este periodo.
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O ESTADO DE EXCEGAO E A VIDA NUA NO BRASIL DURANTE O
REGIME MILITAR

Giorgio Agamben escreve que o estado de excecdo apresenta-se como a

forma legal daquilo que ndo pode ter forma legal’, ou seja, ocorre uma exclusdo da

norma geral, mas acrescenta ainda o seguinte: o que caracteriza propriamente a

excecdo € que aquilo que é excluido ndo esta, por causa disto, absolutamente fora

da relagdo com a norma; ao contrario, esta se mantém em relagcdo com aquela na

forma de suspensdo®. Assim, o estado de excecdo ¢ definido como a liminaridade do

sistema, no qual ha uma zona de indistingao entre norma e anomia:

Representando a inclusédo e a captura de um espaco que nao esta fora nem
dentro, o estado de exceg¢do suspende o ordenamento juridico, mas néo
desdenha desse ordenamento, ao contrario compde com ele a propria
l6gica da excecdo. Logica que possibilita a indistingdo entre excecdo e
norma, entre lei e anomia no mundo contemporéneog.

Agamben fundamenta a sua concepgao na nog¢ao de biopolitica e alia a ideia

de bio-poder, tal como foi analisada por Michel Foucault’®, e a de “vida como bem

supremo da sociedade” de Hannah Arendt''. Dentro desse contexto, tem-se a vida

" AGAMBEN, Giorgio. Estado de exce¢do. Sdo Paulo: Boitempo, 2004a, p. 12.

8

9

10

AGAMBEN, Giorgio. Homo Sacer. o poder soberano e a vida nua |. Belo Horizonte: Editora da
UFMG, 2004, p. 25.

ROSA, Susel Oliveira da. Estado de excegéo e vida nua: violéncia policial em Porto Alegre entre os
anos de 1960 e 1990. Tese (Doutorado em Histdria), Universidade Estadual de Campinas - Campinas,
SP, 2007, p. 1-2.

Foucault defende que a vida natural passou a ser incluida nos mecanismos do poder estatal a partir
dos limiares da Idade Moderna, o que transformou a politica em biopolitica. Esse processo
desenvolveu-se mediante o adestramento e a ampliagdo das aptiddées do corpo como maquina e,
posteriormente, através da ingeréncia no corpo como espécie, estando o Estado atento a sua
proliferacdo, a sua longevidade, a geracado de corpos ddceis, 0 que caracteriza uma biopolitica da
populacdo (MORAES, Ana Luisa Zago de. O Estado de excecdo e a selegdo de inimigos pelo
sistema penal: uma abordagem critica no Brasil contemporaneo. Dissertacdo (Mestrado em
Ciéncias Criminais), Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2008, p.
32). Ver: FOUCAULT, Michel. Histéria da Sexualidade | — A vontade de saber. Rio de Janeiro:
Graal, 1998).

Hannah Arendt defende que, a partir do século XIX, a vida transformou-se no bem supremo para a
sociedade. O motivo disto foi que a moderna inversdo de posi¢gdes ocorreu dentro da textura da
sociedade crista, cuja crenca fundamental na sacrossantidade da vida sobrevivera a secularizagao
e ao declinio geral da fé cristd, que nem chegaram a abala-la (ARENDT, Hannah. A condigdo
humana. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 2004, p. 327).
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pensada como um elemento politico por natureza e que, portanto, deve ser

administrada pelo Estado.

Para o entendimento de uma concepgao sobre o estado de excecao, é

fundamental perceber a relacédo existente entre o poder soberano e a vida nua, ou

seja, entre autoridade e a forma como ela age sobre os direitos individuais. Para o

autor, o soberano esta, ao mesmo tempo, dentro e fora do ordenamento juridico, é

aquele que pode proclamar o estado de excegcdo e, assim, suspender o

ordenamento. Retomando a estrutura apresentada por Schimitt'?, Giorgio Agamben

sugere que:

A excecgao € aquilo que nao se pode reportar; ela subtrai-se a hipotese
geral, mas, ao mesmo tempo, torna evidente, com absoluta pureza, um
elemento formal especificamente juridico: a decisdo. Na sua forma
absoluta, o caso de excecdo se verifica somente quando se deve criar a
situagdo na qual possam ter eficacia normas juridicas. [...] O caso da
excecgao torna evidente, do modo mais claro, a esséncia da autoridade
estatal. Aqui a decisao se distingue da norma juridica, e (para formular um
paradoxo)13a autoridade demonstra que n&o necessita do direito para criar o
direito [...] ~.

Dessa forma, tem-se claro que o soberano, ou autoridade estatal, coloca-se

fora da lei para criar a lei, é ele quem decide quando, como e onde vige o estado de

direito, constitui-se, entdo, na excegao que condiciona a regra:

O paradoxo da soberania se enuncia: ‘0 soberano esta, ao mesmo tempo,
dentro e fora do ordenamento juridico’. Se o soberano €, de fato, aquele no
qual o ordenamento juridico reconhece o poder de proclamar o estado de
excecao e de suspender, deste modo, a validade do ordenamento, entao
“ele permanece fora do ordenamento juridico e, todavia, pertence a este,
porque cabe a ele decidir se a constitui¢ao in tofo possa ser suspensa””.

12 Carl Schmitt e Walter Benjamin também estudam sobre o estado de excegéo. O primeiro propde o
estado de excegdo como a suspenséo da ordem legal, mediante uma deciséo do poder soberano,
durante determinado lapso temporal, em sentido oposto ao benjaminiano, que aduz ser o estado de
excegdo a propria indistingdo entre este e a normalidade (MORAES, Ana Luisa Zago de. O estado
de excecdo e a selecdo de inimigos pelo sistema penal: uma abordagem critica no Brasil
contemporaneo. Dissertagdo (Mestrado em Ciéncias Criminais), Pontificia Universidade Catdlica do
Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2008, p. 12).

* AGAMBEN, Giorgio. Homo Sacer. o poder soberano e a vida nua |. Belo Horizonte: Editora da

UFMG, 2004, p. 23-24.

" Ibid., p. 23.
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Destaca-se que, no estado de exceg¢do, ha uma indistingdo entre os poderes
legislativo, executivo e judiciario, os decretos do soberano tém forga-de—lei15, eéa
autoridade estatal que garantira a ordem juridica. O estado de exceg&o é um espaco

andmico, onde o que esta em jogo é uma forga-de-lei, sem lei.

Moraes observa que os Estados lancam mé&o de meios que tentam
regulamentar o estado de excecgédo, isto ocorre com a constitucionalizagdo do
direito de necessidade estadual (elemento suscetivel a manipulagdo a favor da
ordem publica), ou seja, o governo encontra, na propria Constituicdo, a
possibilidade de utilizacdo de recursos excepcionais, para contornar situacdes de
crise (guerras, tumultos, calamidades publicas) e, assim, restabelecer a ordem.
Criam-se, com isso, as estruturas de exceg¢do, mediante a previsdo e a delimitagcéo
normativo-constitucional de instituicbes e medidas necessarias para a defesa da
ordem constitucional no caso de situagbes que ndo podem ser eliminadas ou
combatidas pelos meios normalmente previstos'®. Verifica-se que as estruturas de
excecdo estdo abrangidas pelo Direito e, portanto, ndo ocorre a exclusdo da
Constituicdo, a norma dita a excecdo. Rosa'’, ao analisar o periodo Republicano,
percebe que, em consequéncia de sucessivas crises e decretacdes de “estado de
sitio”, o ordenamento juridico foi regularmente suspenso nos periodos
“‘democraticos”, e isto foi possivel porque a propria Constituicdo previa a sua

suspensao.

Compondo o estado de excecdo, tem-se a “vida nua”, colocada no limiar
extremo oposto ao soberano. Agamben busca, na figura do Homo Sacer, as bases
para a analise e a definigdo sobre a vida nua no estado de excecdo. No antigo

direito romano, Homem Sacro é:

' Agamben afirma que o determinante é que, em sentido técnico, o sintagma “forca de lei” se refere,
tanto na doutrina moderna quanto na antiga, ndo a lei, mas aqueles decretos — que tém
justamente, como se diz, forga de lei — que o poder executivo pode, em alguns casos —
particularmente, no estado de excegao — promulgar (AGAMBEN, Giorgio. Estado de excegédo. Sao
Paulo: Boitempo, 20043, p. 60).

'® MORAES, Ana Luisa Zago de. O Estado de excegéo e a selegao de inimigos pelo sistema penal-
uma abordagem critica no Brasil contemporaneo. Dissertagdo (Mestrado em Ciéncias Criminais),
Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2008, p. 39.

' ROSA, Susel Oliveira da. Estado de excecdo e vida nua: violéncia policial em Porto Alegre entre os
anos de 1960 e 1990. Tese (Doutorado em Histéria), Universidade Estadual de Campinas -
Campinas, SP, 2007, p. 41.
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Aquele que o povo julgou por um delito; e n&o é licito sacrifica-lo, mas quem
0 mata ndo sera condenado por homicidio; na verdade, na primeira lei
tribunicia, se adverte que, “se alguém matar aquele que por plebiscito é
sacro, ndo sera considerado homicida”*®.

O homo sacer encontra-se em uma situacao limiar, foi posto para fora da
jurisdicdo humana sem, no entanto, ultrapassar para a divina, e a sua morte nao
pode ser classificada como um sacrificio nem como um homicidio. Conforme
Agamben, a vida insacrificavel e, todavia, matével, é a vida sacra'®, a vida sobre a

qual todos agem como soberanos.

Para o autor, a vida no campo de concentracido € um exemplo da
materializagado do estado de excec¢ado. No nacional-socialismo, o Fuhrer constituia-se
na “lei vivente” e instituiu que tudo que fosse considerado estranho ou estrangeiro ao
corpo nacional deveria ser extinto, cancelado, expulso do organismo, que poderia
ser corrompido por esta alteridade. Disso, deriva a légica defendida pelo nazismo de
exterminar tudo que pudesse induzir alteragdes prejudiciais ao corpo da Nacgao.
Aqueles que nao se adequavam as normatizagcdes estabelecidas pelo Estado
passavam a habitar a vida nua e estavam ao alcance do poder soberano. As suas

mortes ndo eram consideradas crimes. Aqui € pertinente a observacao de Rosa:

Tirar a vida, na engenhosidade do bio-poder, ndo diz mais respeito apenas a
eliminacdo dos adversarios politicos, mas, a eliminacdo do perigo bioldgico.
N&o se trata somente de “varrer a sujeira”, contudo de “eliminar o perigo”. Ao
contrario do que poderiamos pressupor, quando o Estado passa a
estabelecer politicas publicas para cuidar do corpo da populagéo, protegendo
e estimulando, purificando e ordenando a vida, tomando a vida como
elemento politico por exceléncia, a violéncia ndo diminui, no entanto passa a
ser uma violéncia depuradora: cuidando da vida de alguns e autorizando a
morte de outros. Assim, em meio a velocidade, a fragmentagédo e a
perplexidade no mundo contemporaneo, a violéncia tomou conta do corpo
social e politico. A guerra se generalizou e, talvez mais do que nunca —
pensando o século XX, — tornou-se “a continuacdo da politica por outros
meios”. Politica ou biopolitica que traca cotidianamente os limites entre a vida
protegida (cLue deve ser preservada, ordenada) e a vida nua (que pode ser
descartada)®.

'® AGAMBEN, Giorgio. Homo Sacer. o poder soberano e a vida nua |. Belo Horizonte: Editora da
UFMG, 2004, p. 79.

' |bid., p. 90.

2 ROSA, Susel Oliveira da. Estado de excecdo e vida nua: violéncia policial em Porto Alegre entre os
anos de 1960 e 1990. Tese (Doutorado em Histéria), Universidade Estadual de Campinas -
Campinas, SP, 2007, p. 1-2.



21

No que se refere a guerra, esta pode ser pensada de uma forma diferenciada
da concepcgao tradicional. As instituicbes de repressdao no estado de excegao
transformam cidadaos em inimigos do Estado. No estado de excegéo, o poder sobre
a vida emancipa-se, € o soberano permite-se decidir sobre o ponto em que a vida
deixa de ser politicamente relevante. O estado de exceg¢ao possui uma significacéo
imediatamente biopolitica, nele pode-se promulgar uma ordem que anula
radicalmente qualquer estatuto propriamente juridico do individuo, criando um ser

juridicamente inominavel e inclassificavel’’

. Um exemplo disso € a “military order”,
promulgada pelo entdo presidente dos Estados Unidos, George Bush, apds os
atentados de 11 de setembro de 2001. Nela autoriza-se que presos estrangeiros,
suspeitos de atividades que ponham em risco a seguranga do pais, sejam detidos,
devendo posteriormente ser expulsos do pais. Nisso ocorre uma anulacido do
estatuto juridico do individuo, em que ele se torna juridicamente inclassificavel.
Também é relevante, sob esse ponto de vista, o fato de os talibas, capturados nos
campos do Afeganistdo, passarem, de acordo com a decisao do presidente Bush, a
ndo serem nem considerados prisioneiros de guerra, conforme determinava a
Convencgao de Genebra, nem acusados, apenas detidos, ou seja, eles sdo objeto de
uma pura soberania de fato, de uma detencdo indefinida, ndo somente no sentido
temporal, mas quanto a sua propria natureza, na medida em que estdo totalmente
subtraidos a lei e ao controle judiciario®’. Sdo0 homens sacros da atualidade, a vida
nua que, ao ser posta para fora da jurisdicdo, pode ser exterminada sem que se

cometa crime algum.

O estado de excecao foi vivenciado no Brasil durante varios periodos, a
exemplo do Estado Novo (1937-1945) e do Regime Militar (1964-1985). No periodo
pos 1964, a indistingdo entre norma e anomia se fez sempre presente €, a0 mesmo
tempo em que se suspendia o ordenamento juridico, procurava-se fazer da excecgao
a nova ordem. O poder estatal promulgou inumeros decretos e atos institucionais,
cuja definicdo, segundo Finazzi-Agro, remete a uma instituicdo se destituindo no

113 ”

ato”, ou melhor, para um poder soberano, atuando através de uma excegdo

I PEIXOTO JUNIOR, Carlos Augusto. Trauma, vida nua e estado de exceg¢do. Disponivel em:
<http://www.buscalegis.ufsc.br/revistas/index.php/buscalegis/article/view/26182/25745>. Acesso em: 17
mar. 2010, p. 9.

2 Ibid., p. 9.
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"normalizadora”23, com isso capturavam a exce¢do e a anomia, inserindo-as ao
ordenamento juridico. O proprio revezamento dos generais na presidéncia do pais,
tentativa de mascarar o regime autoritario, desnuda um espag¢o no qual excegéo e
norma se articulam*, o que gera um “vazio de direito”, no qual a sociedade perdera
os elementos que lhe garantiam direitos e via-se totalmente exposta, sem defesas
contra o Estado. Ao considerar o aparato juridico criado pelos militares, Rosa
defende que o regime implantado ndo pode ser classificado como ditadura. Para

justificar essa posigéo, argumenta que:

os militares n&o prescindiram do ordenamento juridico: além dos Atos
Institucionais e do proprio revezamento dos generais na presidéncia,
instituiram os Inquéritos Policiais Militares (IPMs), criaram o bipartidarismo
(mantendo dois partidos politicos: situagdo, ARENA e oposi¢cdo consentida,
MDB), mantiveram eleigbes indiretas para governadores estaduais, fizeram
o Congresso Nacional homologar a Constituicdo de 1967, amparando a
anomia no préprio ordenamento juridico. Além disso, os “decretos-lei” —
decretos de urgéncia que caracterizam o ordenamento juridico no estado de
excecdo — foram amplamente utilizados pelo regime, “legalizando” a
violéncia [...]*°.

Durante o periodo do regime militar, tudo aquilo que nao podia ser
incorporado pelos padrdes propostos pelo Estado devia ser por este aniquilado,
apagado. Segundo Agamben, aquilo que esta fora é incluido ndo simplesmente
através de uma interdicdo ou um internamento, mas suspendendo a validade o
ordenamento, deixando, portanto, que ele se retire da excegéo, a abandone®®. O
Estado havia tomado para si a tarefa de definir quem poderia ser considerado uma
ameaca a sociedade e quem estava adaptado a ela e as suas regras. Todos o0s que
eram caracterizados como perigosos deveriam ser devidamente punidos,
eliminados, desta forma proteger-se-ia o restante do corpo social. Para que esta
tarefa fosse cumprida, o Estado praticou inumeros atos de violéncia — sequestros,
como forma de detengao; tortura institucionalizada; manipulagdo psicologica;

% FINAZZI-AGRO, Ettore. Meios (S) em fim: O estado de excegdo na obra de Giorgio Agamben. Outra
Travessia — Revista de P4s-Graduagdo em Literatura, (v. o, n. 5). Floriandpolis, 2° sem. 2005, p. 18.
Disponivel em: <http://www.periodicos.ufsc.br/index.php/Outra/article/view/12578/11745>. Acesso em:
16 mar. 2010.

% ROSA, Susel Oliveira da. Estado de excecdo e vida nua: violéncia policial em Porto Alegre entre os
anos de 1960 e 1990. Tese (Doutorado em Histéria), Universidade Estadual de Campinas -
Campinas, SP, 2007, p. 42.

% \bid., p. 43.

% AGAMBEN, Giorgio. Homo Sacer: o poder soberano e a vida nua |. Belo Horizonte: Editora da
UFMG, 2004, p. 26.
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assassinatos — justificados pela necessidade de eliminagdo do inimigo interno, da
sujeira, ou como escreve Rosa, com base nos padrdes normalizadores, em nome

n27

dos que “deviam viver”, estipulava-se quem “devia morrer™’. A autora sugere que:

essa exacerbacao da violéncia no mundo contemporaneo corporificou-se na
modernidade, mais especificamente quando a politica tomou a vida humana
a seus cuidados: na assungdo da vida pelo poder que deu forma a
biopolitica, para Foucault e na vitéria do animal laborans, para Arendt,
quando a vida bioldgica transformou-se no bem supremo da humanidade?®.

Dessa forma, novamente afirma-se que a vida passa a ser tida como um
elemento politico, cuja administragdo e regramento s&o responsabilidade do Estado,
“protetor” natural da populacdo a partir de entdo. Porém, a autora adverte que essa
protegcdo esta inserida nos ideais de pureza e ordem, e, enquanto cuida-se a vida de
uns, autoriza-se a morte de outros®®. No contexto da biopolitica, sdo tragados
cotidianamente os limites entre a vida protegida (que deve ser preservada,
ordenada) e a vida nua (que pode ser descartada)®®. A vida nua é matavel, pode ser
eliminada — deve ser eliminada — e esta agcdo nao acarreta nenhuma puni¢ao, pois
ndo se constitui em um crime, a vida nua esta fora da jurisdicdo. E fundamental
alertar que ser um perseguido politico em época de ditadura significava, nesse
sentido, ter sido colocado no “limiar entre vida e direito”, deter o estatuto de “vida
nua’”, vida matavel, perigo, sujeira a ser eliminada®'. Aqueles, considerados como
subversivos pelos militares, ndo possuiam direitos, estavam totalmente expostos ao
poder do Estado, aos seus mandos e desmandos, haviam perdido o status de
cidadaos e passaram a representar um “grande perigo”, que devia ser combatido a
todo custo, a fim de proteger o restante da populagdo que ainda enquadrava-se as
normas do Estado. No periodo em que os militares estiveram no governo,
estabeleceu-se, no Brasil, um estado de excec¢do, no qual a policia havia sido
incumbida de manter a ordem, em uma guerra contra a subversdo. Nessa guerra,

todos os que se colocassem contra a ordem instituida, a partir da contestacao do

* ROSA, Susel Oliveira da. Estado de excecdo e vida nua: violéncia policial em Porto Alegre entre os
anos de 1960 e 1990. Tese (Doutorado em Historia), Universidade Estadual de Campinas -
Campinas, SP, 2007, p. 1.

2 \bid., p. 7.

2 \bid., p. 14.

% |bid., p. 19.

" Ibid., p. 31.
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questionamento, da oposi¢cao ao regime, passavam a deter o estatuto de “vida nua”,

vida matavel, perigo, sujeira a ser eliminada™?.

O Estado selecionou como os seus inimigos todos aqueles que ousassem
manifestar-se e opor-se ao Regime, assim estas pessoas tornaram-se criminosas,
nomeadas pelo poder estatal como terroristas, o seu crime era o de atentar contra a
ordem e a segurancga nacional. Moraes observa que a seletividade, como forma de

atuacao do sistema penal, ocorre:

Quando, associada a cultura bélica e violenta [...], acaba associando o
criminoso ao inimigo, ou, na concepgdo biopolitica, a decisdo quanto ao
desvalor da vida humana. Essa concepg¢ao bélica do poder punitivo estimula
0 endurecimento das legislagdes penais, justificando a sua atuagao pela
criagdo de emergéncias, como ocorre na América Latina, imersa no
contexto ideoldgico vinculado & seguranca nacional e, atualmente, a
seguranca cidada®.

O poder de criminalizagao pertence a policia, desta forma, durante o regime
militar, criou-se um sofisticado aparelho repressivo. A importancia do aparato policial
em tempos de regime militar fez com que se tornasse cada vez mais dificil distinguir
entre policia e politica. Esse fato vai ao encontro da afirmagéo de Agamben, quando
analisa o regime nazista, policia torna-se politica, e a tutela da vida coincide com a

luta contra o inimigo®*. Rosa salienta que:

No momento em que o Estado moderno passou a estimular suas
instituicbes a promover uma higienizagdo social, a idéia de “ordem” ja nao
era positiva, tornou-se uma perigosa e letal compulsdo. Uma compulsao
condensada pela modernidade num desejo “esmagador e irresistivel” de
instalar uma ordem segura contra todos os desafios futuros [...]35.

Os militares impuseram a sociedade brasileira uma verdadeira higienizacao

social, ou seja, estipularam os padrdes de pureza e ordem que seriam aceitos e

%2 ROSA, Susel Oliveira da. Estado de excecgdo e vida nua: violéncia policial em Porto Alegre entre os
anos de 1960 e 1990. Tese (Doutorado em Histoéria), Universidade Estadual de Campinas —
Campinas, SP, 2007, p. 31.

* MORAES, Ana Luisa Zago de. O Estado de excegéo e a selegao de inimigos pelo sistema penal-
uma abordagem critica no Brasil contemporaneo. Dissertagdo (Mestrado em Ciéncias Criminais),
Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2008, p. 45.

* AGAMBEN, Giorgio. Homo Sacer. o poder soberano e a vida nua |. Belo Horizonte: Editora da
UFMG, 2004, p. 154.

** ROSA, op. cit., p. 11-12.
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empenharam-se na eliminacdo da sujeira. Assim, a sociedade inteira viu-se vitima
do intenso controle perpetrado pelo Estado, que vigiava a todos e era o unico a
definir o que seria considerado legal ou ilegal. O Estado era o responsavel pela
saude do corpo social e autorizava-se a qualquer acao que tivesse por fim manter
este corpo saudavel. Conforme Rosa, perseguindo, torturando e exterminando os
opositores, os ditadores latino-americanos mantinham a vida daqueles que se
encaixavam na ordem estabelecida, consequentemente, a politica passava a ser
vivenciada como violéncia, e a vida humana podia ser descartada por atos
administrativos sem que se cometesse qualquer crime®. Nesse contexto,
claramente biopolitico®’, onde o dado natural apresenta-se como uma tarefa politica,
quando vida e politica, divididas na origem e articuladas entre si através da terra de
ninguém do estado de excegdo, na qual habita a vida nua, tendem a identificar-se,
entdo que toda a vida torna-se sacra e toda politica torna-se exceg¢do. Nesse
processo de apropriagao da vida pela politica, tem-se que, durante o regime militar,
os cidadaos nao possuiam direitos nem escolhas, o Estado decidia por eles o que
era ou nao adequado, quem era ou nao adequado a habitar o corpo social, qual era

a vida que merecia ser vivida, que era politicamente relevante.

Na constante redefinicdo sobre quais sdo os “homens sacros”, realizada em
todas as sociedades, intelectuais, artistas, politicos e quaisquer outros que se
opuseram ao regime militar foram conduzidos a vida nua. Os limites que definiam a
“sacralidade” de uma vida alargaram-se, deixando de estar restritos a um segmento
social especifico, situacdo que vai ao encontro da afirmagao de Agamben, ao dizer
que a vida nua ndo esta mais confinada a um lugar particular ou em uma categoria

definida, mas habita o corpo bioldgico de cada ser vivente®.

Para ao autor, uma das caracteristicas essenciais da biopolitica moderna é a

sua necessidade de redefinir continuamente, na vida, o limiar que articula e separa

% ROSA, Susel Oliveira da. Estado de excecgdo e vida nua: violéncia policial em Porto Alegre entre os
anos de 1960 e 1990. Tese (Doutorado em Histdria), Universidade Estadual de Campinas —
Campinas, SP, 2007, p. 14.

3 Segundo Agamben, a vida que, com as declaragbes dos direitos humanos, tinha-se tornado o
fundamento da soberania, torna-se, com a biopolitica moderna, o sujeito-objeto da politica estatal
(que se apresenta, portanto, sempre mais como “policia”) [...] (AGAMBEN, Giorgio. Homo Sacer: o
poder soberano e a vida nua |. Belo Horizonte: Editora da UFMG, 2004, p. 155).

% AGAMBEN, Giorgio. Homo Sacer: o poder soberano e a vida nua |. Belo Horizonte: Editora da
UFMG, 2004, p. 146.
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aquilo que esta dentro daquilo que estd fora®. Neste movimento continuo, os

opositores ao regime militar foram despidos de seus direitos de cidadaos, atingiam o

limite no qual suas vidas deixavam de ser politicamente relevantes e transformavam-

se apenas em vida sacra. Giorgio Agamben ressalta que:

[...] quando a vida torna-se o valor politico supremo, coloca-se ai também o
problema de seu desvalor; na verdade, tudo se desenrola como se nesta
decisdo estivesse em jogo a consisténcia ultima do poder soberano. Na
biopolitica moderna, soberano é aquele que decide sobre o valor ou sobre 0
desvalor da vida enquanto tal*.

Esta é vida cujo valor politico havia sido perdido e que, por isto, transformara-

se em vida nua, incluida no ordenamento juridico através de sua exclusdo. Rosa

destaca que:

[...] a anomia, capturada pelo ordenamento, acompanha a trajetéria politica
brasileira, marcada pela excecdo que expde a vida nua milhares de
brasileiros. Vida nua de todos aqueles que nao estdo, como comumente
pensamos, “a margem do ordenamento social”, mas, sim, fazem parte de
uma logica excludente. Légica que compdem a situacdo de abandono em
relacdo a lei, na qual o banido ndo é simplesmente colocado para fora da
lei, mas é abandonado por ela, e, paradoxalmente, é nesta situagdo de
abandono que esses sujeitos se constituem no limiar entre vida e direito e
representam a vida colocada para fora da jurisdicao humana*'.

Abandonados pela lei foram todos aqueles que ousaram a se pronunciar

contra o regime militar. Como consequéncia de suas agdes, foram excluidos do

direito, representando o “mal” para o corpo social. Deviam ser combatidos, da

mesma forma como se faz com um virus ou qualquer outra situagcdo que ameace

nossa saude. O remédio, indicado para combater esta doenca do corpo social, foi a

policia, e 0 meio usado por esta foi a violéncia.

% AGAMBEN, Giorgio. Homo Sacer. o poder soberano e a vida nua |. Belo Horizonte: Editora da

UFMG, 2004, p. 138.
0 bid., p. 149.

* ROSA, Susel Oliveira da. Estado de excecdo e vida nua: violéncia policial em Porto Alegre entre os
anos de 1960 e 1990. Tese (Doutorado em Histéria), Universidade Estadual de Campinas -
Campinas, SP, 2007, p. 43-44.
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1.1 A VIOLENCIA E O PODER NO REGIME MILITAR

Um dos tracos mais marcantes do regime militar brasileiro refere-se a
violéncia empregada pelo proprio governo contra aqueles que se opunham aos seus
projetos e praticas. Em um governo baseado no bindmio seguranca e
desenvolvimento, era fundamental manter o controle sobre a populagéo. Para tanto,
investiu-se na construcdo de um enorme aparato repressivo, conforme veremos a
seqguir, responsavel por acbes brutais: prisdes, torturas, assassinatos com
minuciosos requintes de crueldade. Poder e violéncia quase se confundiam em um
governo que fez do segundo um instrumento permanente, que gerou ndo somente o
silenciamento e o medo, mas também provocou a revolta de muitos daqueles que se

viam oprimidos, sem direitos e optaram pela resisténcia.

No entanto, como acredita Arendt, poder e violéncia tém significados distintos
e toma-los como sindnimos € erréneo. Ao definir poder, a autora escreve que este
corresponde a habilidade humana nédo apenas para agir, mas para agir em concerto.
O poder nunca é propriedade de um individuo, pertence a um grupo e permanece,

em existéncia, apenas enquanto o grupo se conserva unido*?.

Ja a violéncia distingue-se do poder devido ao seu carater instrumental, o seu

uso € planejado com um propésito especifico.

Um dos pontos mais relevantes na analise das no¢des de poder e violéncia é
a sua relacado de proporcionalidade, tendo em vista que a existéncia de uma delas,

no cenario politico, ndo exclui a outra. Conforme assinala Duarte:

quanto mais poder, menos violéncia e maior a distancia em relagdo a
tirania, ao despotismo, a ditadura e ao totalitarismo; quanto menos poder,
mais intensas e mais disseminadas serdo a violéncia e a crueldade dos
meios e das instituigdes pelos quais se procura garantir a dominac&o®.

*2 ARENDT, Hannah. Sobre a violéncia. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 2009, p. 60.
** DUARTE, André. Poder e violéncia no pensamento politico de Hannah Arendt: uma considerago.
In: ARENDT, Hannah. Sobre a violéncia. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2009, p. 157.
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Durante o regime militar**, essa relacdo de proporcionalidade entre poder e
violéncia, a qual se refere Duarte, foi perceptivel. Embora os militares tenham feito
uso da violéncia desde o golpe, em 1964, houve momentos em que o uso deste
instrumento foi mais intenso. Estes ciclos de maior disseminacgao e intensificacdo da
violéncia coincidiam com momentos de crises governamentais, nas quais se tinha o
poder ameacado frente a crescente articulagdo da oposi¢cao e a perda da base de

apoio politico.

Os exemplos mais significativos foram os fatos acontecidos em 1968 e que
culminaram com a publicacdo do Ato Institucional n® 5. Sob iniciativa de Carlos
Lacerda, que antes havia sido um ardoroso defensor e participante do golpe, surgiu
a Frente Ampla, que tentava conseguir apoio de politicos, incluindo pessoas do
MDB, da ARENA e até mesmo de Juscelino e Goulart (antes seus adversarios), na
defesa de metas, como a redemocratizagdo e um desenvolvimento econbémico mais
rapido*. Embora n&o tenha tido continuidade, este movimento contribuiu para que a
contestagao ao regime ganhasse visibilidade. Outro foco de oposigao que trazia bem
mais preocupagado ao regime era o movimento estudantil que, apesar de ter sido
combatido pelo primeiro governo militar, através da prisdo de inumeros de seus
lideres e do desmantelamento de suas entidades representativas (a UNE havia sido
posta na ilegalidade), voltava a mobilizar-se, e as suas ag¢des politicas dirigiam-se
contra o aumento das taxas universitarias, as salas de aulas inadequadas e 0s
cortes no orgamento do governo para a educacdo®®, o que levou ao reinicio das

manifestacdes anteriormente sufocadas. Os protestos geravam reacdes cada vez

* Ao usar o termo “regime militar” e mesmo “militares” referimo-nos a coalizdo de forcas que passou
a administrar o Estado apds o golpe de 1964. Conforme destaca Mansan, o papel politico dirigente
era exercido pelo alto oficialato do Exército (inclusive em relagdo a Marinha e a Aeronautica), mas
houve a atuagéo fundamental, embora relativamente secundaria, de civis nos governos ditatoriais
do periodo, em varios cargos importantes, destacando-se, entre eles, os ministérios civis. No plano
econbmico e social, o principal favorecido de fato com o regime civil-militar foi a classe dominante,
dada a incessante busca de desenvolvimento econbémico em moldes conservadores que marcou,
em maior ou menor grau, todos os governos do periodo. Em relagdo ao golpe, o autor salienta que
é importante lembrar também que setores liberal-conservadores da sociedade brasileira, que
apoiaram inicialmente o movimento civil-militar que derrubou Goulart, contavam com o
mantenimento do “padrdo moderador” por parte das Forgas Armadas, nao prevendo, em 1964, que
isto mudaria, e o regime ditatorial seria mantido por duas décadas (MANSAN, Jaime Valim. Os
expurgos na UFRGS: afastamentos sumarios de professores no contexto da ditadura civil-militar
(1964 e 1969). Dissertagao (Mestrado em Histéria). Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do
Sul. Porto Alegre, 2009, p. 67).

** SKIDMORE, Thomas. Brasil: de Castelo a Tancredo, 1964-1985. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1988, p. 149.

*® Ibid., p. 152.
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mais violentas por parte da repressdo. Ao exigirem melhores condigdes do
restaurante Calabougo, em margo de 1968, um estudante, Edson Luis de Lima e
Souto, foi atingido por um tiro disparado pelos policiais, e ele morreu. O fato serviu
de combustivel para uma série de protestos e levou milhares de pessoas as ruas em
diversos locais do pais. Também ocorria, neste periodo, uma crescente mobilizagao
da classe operaria, a insurgéncia de greves, algumas de carater marcadamente
politico, com forte ativismo sindical. Até segmentos que haviam apoiado o golpe,
fornecendo as bases sociais para este, comecavam a demonstrar insatisfacdo com o
regime que, mesmo com a proibicdo de quaisquer tipos de manifestagcdo, como
passeatas e marchas, ndo conseguiu calar a voz dos opositores. O discurso do
deputado Marcio Moreira Alves, em que criticava a repressao e a violéncia, impostas
pelo regime, sugeria que os pais impedissem que seus filhos assistissem a parada
de Sete de Setembro [...] e propds que as mulheres brasileiras boicotassem seus
maridos até que o governo suspendesse a repressdo’’. Despertou, assim, a ira dos
militares que solicitaram ao Congresso a suspenséo das imunidades parlamentares,
para poderem processa-lo pela ofensa®®. A n3o aprovacédo do pedido levou, em 13
de dezembro de 1968, ao fechamento do Congresso, posto em recesso por tempo
indeterminado e a decretagcdo do Al-5, ponto culminante da legislagcdo autoritaria e
do autoritarismo, porque suspende os direitos civis comuns, inclusive o habeas-
corpus, devolve ao presidente a competéncia de cassar mandatos e direitos politicos
e, de fato, para fazer os atos de governo que quiser e como quiser*. Portanto, ndo

foi por pouco que se passou a definir este momento como “o golpe dentro do golpe”.

Na situacdo acima descrita, pode-se constatar uma crescente perda de apoio
sofrida pelo governo militar, o que poderia culminar com o desmantelamento da
base social que |he fornecia o poder. Sendo assim, na tentativa de evitar que isso
ocorresse e de frustrar as tentativas de organizacdo da oposicdo, os militares
intensificaram o uso da violéncia. Com isso, ndo conseguiram, instantaneamente,
que o0s segmentos sociais que comegavam a mobilizar-se contra o governo
voltassem a lhe dar apoio. No entanto, silenciaram esta parte da populagao e

investiram na desarticulagao de qualquer tipo de oposigao.

4 SKIDMORE, Thomas. Brasil: de Castelo a Tancredo, 1964-1985. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1988,
p. 162.

48 COUTO, Ronaldo. Histéria indiscreta da ditadura e da abertura. Brasil: 1964-1985. Rio de Janeiro:
Record, 2005, p. 94.

* Ibid., p. 85.
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O governo militar fez largo uso da violéncia, alegando ser este um
instrumento indispensavel no combate aquilo que chamavam de “terrorismo”. E por
seu carater instrumental que a violéncia dependera, segundo Arendt®, da orientacdo

e da justificagdo pelo fim que almeja.

Neste ponto, se encontra mais uma diferenca entre poder e violéncia,
enquanto o primeiro precisa de legitimidade, o segundo deve ser justificado. Sobre

isto Arendt escreve:

O poder nao precisa de justificagdo, sendo inerente a propria existéncia das
comunidades politicas; o que ele realmente precisa € legitimidade. [...] a
legitimidade, quando desafiada, ampara-se a si mesma em um apelo ao
passado, enquanto a justificacdo remete a um fim que pode ser justificavel,
mas nunca sera legitima®".

Desta forma, durante o regime militar, houve um esforgo estratégico
permanente que visava & manutencido da legitimidade do governo. E praticamente
senso comum o fato de nenhum regime politico manter-se apenas pelo uso da forga.
Entdo, o regime militar, instaurado em 1964, buscou criar um sistema de valores e
ideais que legitimassem as agdes desse movimento. Este empenho garantiu, como
ja foi observado, ao grupo de poder amplo apoio da maioria dos segmentos que
compunham a sociedade brasileira. Conforme Rezende®, a busca de legitimidade
centrava-se na construgdo de um suposto ideario de democracia que insistia no
revigoramento da ordem, do progresso, da justica social e de uma pretensa

legalidade.

O grupo de poder empenhou-se em construir a imagem do movimento de
1964, caracterizando-o como popular e tendo como meta a democracia, um objetivo
digno e valoroso, que justificava os meios adotados para tal fim. Sendo assim, o
deslocamento do poder constituinte do povo para a revolugdo, que se efetivou a
partir dos varios Atos Institucionais, aparecia como uma medida saneadora e
necessaria para a construgdo de uma democracia livre de vicios e eficiente, de

acordo com os interesses do povo brasileiro. No ideario difundido pelo regime militar,

::) ARENDT, Hannah. Sobre a violéncia. Rio de Janeiro: Civilizagédo Brasileira, 2009, p. 68.
Ibid., p. 69.

%2 REZENDE, Maria José de. A ditadura militar no Brasil: repressao e pretensao de legitimidade. Londrina:
UEL, 2001, p. 34.
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a ponte entre autoridade e o apelo a legitimidade se assentava basicamente na

associagdo daquela primeira com a responsabilidade®®.

Em sua analise sobre a pretensao de legitimidade por parte do regime militar,
Rezende ressalta que a suposta democracia, defendida pelo grupo de poder,
baseava-se em valores, como associacdo de liberdade e autoridade, ordem e
disciplina, combate ao comunismo, defesa da familia, da propriedade e da empresa
privada, entre outros™. Na tentativa de tornar estes valores comuns a toda
sociedade e, assim, criar uma consciéncia coletiva, investiu-se em uma forte
campanha que tinha como veiculos desde as escolas até a televisdo, além de forte
controle sobre os meios de informacao e producéao cultural, nos quais se enfatizava
a posigcao dos militares como protetores de tais valores e unicos capazes de colocar
o Brasil na rota do desenvolvimento. Para difusdo de sua mensagem e promog¢ao de
suas acgdes, foram criados 6rgdos, como a Assessoria Especial de Relagdes
Publicas (AERP) em 1968, que fora fundada com o objetivo de criar um tnico centro
de propaganda do governo, como destaca Skidmore, anteriormente cada 6rgéo

governamental tinha o seu préprio setor publicitario®”.

Rezende assinala que o sistema de ideais e valores sobre uma suposta
democracia que a ditadura procurava elaborar estava estritamente vinculado as suas
estratégias de acdo nas diversas esferas, ou seja, econdémica, politica e
psicossocial®. Este esforgo continuo explicita o quanto era essencial para a
sobrevivéncia do regime ter a aceitacdo de suas acgbes por parte da populagao,
desta forma incutiam nesta a ideia de que a férmula para atingir a democracia seria
a confianga total no executivo, que estaria ali para defender os interesses do povo

que, por sua vez:

nao tinha relagdo com a esfera politica, mas com os condutores do regime
que estavam buscando [...] disciplinar aquela esfera que nunca havia
servido aos interesses da populacdo. Isto era, sem duvida, um elemento
importante, por captar a subjetividade daqueles que sempre se sentiram
excluidos do processo politico. O regime excluia e tentava reverter a

°% REZENDE, Maria José de. A ditadura militar no Brasil: repressao e pretensado de legitimidade. Londrina:
UEL, 2001, p. 65.

** Ibid., p. 70.

°® SKIDMORE, Thomas. Brasil: de Castelo a Tancredo, 1964-1985. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1988,
p. 221.

% REZENDE, op. cit., p. 2.
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exclusdo que sempre foi a tonica do sistema politico brasileiro a favor de
sua Iegitimagé057.

A justificativa para violéncia encontrava-se na ideologia de Seguranca
Nacional. Esta primava pela existéncia de um unico bem juridico, a seguranca
nacional, e defendia que a guerra, por ser uma situagcdo de extraordinaria
necessidade, exigia que se sacrificassem as liberdades a favor da ordem®. Porém,
a guerra a que se refere esta ideologia ndo é a tradicional e, sim, a derivada de
delitos. Essa peculiaridade faz com que néao incidisse o Direito tradicional de guerra
sobre aqueles que, segundo o regime militar, atentassem contra a seguranca
nacional, o que desencadeou um rigoroso combate aos inimigos, ou seja, 0s
opositores ao regime. Combatido o inimigo interno, e estabelecida a ordem politica e
social, a nagao poderia desenvolver-se economicamente, 0 que proporcionaria o
bem-estar da populagéo. Este era o principal objetivo, apontado pelos militares, ao

justificarem a violéncia que cometiam cotidianamente.

1.2 O APARATO REPRESSIVO DO REGIME MILITAR

Os governos militares fizeram uso de inumeros procedimentos juridicos e
dispositivos politicos que privaram os cidadaos de seus direitos, em especial os que
se opunham ao regime. Nos “pordes” da ditadura, ocorreram violéncias de todos os
tipos: torturas fisica e psicologica, estupros e assassinatos. As atrocidades,
cometidas contra os presos politicos pela propria policia, supostamente responsavel
pela protecdo e bem-estar da populacdo, ndo foram consideradas crimes. Os
algozes gozavam da mais absoluta impunidade. Suas vitimas ndo possuiam direitos,
incluiam-se no ordenamento juridico através de sua exclusdo, haviam se

transformado, entdo, em homens sacros.

" REZENDE, Maria José de. A ditadura militar no Brasil: repressao e pretensao de legitimidade. Londrina:
UEL, 2001, p. 83.

® MORAES, Ana Luisa Zago de. O Estado de excegéo e a selegao de inimigos pelo sistema penal:
uma abordagem critica no Brasil contemporaneo. Dissertagdo (Mestrado em Ciéncias Criminais),
Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2008, p. 53-54.
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Desde que tomaram o poder, com o golpe de 1964, os militares iniciaram a
construcdo de um complexo sistema repressivo, que funcionou ininterruptamente
durante todo o regime militar. Este aparato contribuiu para a indistingdo entre politica

e policia, segundo Rosa:

A policia € um saber e uma inteligéncia do Estado, que tem a “ordem” em
vista. Visando a manutengao da ordem, o Estado outorga a policia (civil,
militar e, em casos especiais, mesmo as Forgas Armadas) o direito de vigiar
a populagéo, através de um poder de coagédo, amparado no ordenamento
juridico. Poder de coacéo fisica que faz com que a violéncia, atribuida as
instituicbes responsaveis pela ordem, seja uma das mais perigosassg.

Como escreve a autora, violéncia e ilegalidades compunham a ditadura
militar, amparadas na doutrina de seguranga nacional que justificava, instigava e

facilitava a violéncia®.

O fundamento do governo militar foi o bindmio “seguranca’ e
“‘desenvolvimento”, ambos intrinsecamente associados a Doutrina de Seguranga
Nacional’’, gerada a partir dos anos 50, na qual foi constituia a base deste aparato.
Tratava-se de um conjunto tedrico que agrupava elementos ideoldgicos, técnicas de
aniquilamento do inimigo (infiltragdo, coletas de informagbes) e um programa
politico-econémico de governo®. O principal tedrico da Doutrina de Seguranca
Nacional e Desenvolvimento foi o general Golbery do Couto e Silva, um dos
articuladores do golpe, sendo a Escola Superior de Guerra (ESG) o “pélo teorizador”

de tal doutrina.

Segundo Alves, a Doutrina de Seguranga Nacional iniciava abordando uma
teoria da guerra, em que abrangia diferentes tipos de guerra: guerra total; guerra
limitada e localizada; guerra subversiva ou revolucionaria; guerra indireta ou
psicologica. A autora acrescenta que a guerra podia ser declarada ou n&o, a ultima

forma vinculava-se as guerras de tipo revolucionaria ou de insurreicdo que poderiam

% ROSA, Susel Oliveira da. Estado de excecgdo e vida nua: violéncia policial em Porto Alegre entre os
anos de 1960 e 1990. Tese (Doutorado em Historia), Universidade Estadual de Campinas —
Campinas, SP, 2007, p. 46.

0 bid., p. 59.

¢ MACIEL, Wilma Antunes. Represséo judicial no Brasil: O capitdo Carlos Lamarca e a VPR na
Justica Militar (1969-1971). Dissertagdo (Mestrado em Histdria Social). Universidade de Sao Paulo.
Sao Paulo, 2003, p. 7.

2 STEPHANOU, Alexandre Ayub. Censura no Regime Militar e Militarizacdo das artes. Porto Alegre:
EDIPUCRS, 2001, p. 56.
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envolver o conflito armado no interior de um pais entre partes de sua populagéo, o
que a definiria como guerra de “subversdo interna” e abrangeria a guerra

insurrecional e a guerra revolucionaria®®. Destaca-se que:

A guerra revolucionaria é automaticamente vinculada a infiltracdo comunista
e a iniciativas indiretas por parte do comunismo internacional, controlado
pela Unido Soviética. E aqui que se torna essencial para a teoria o conceito
de “fronteiras ideoldgicas”, oposto ao de “fronteiras territoriais”. Na guerra
revolucionaria, a guerra ideoldgica substitui a guerra convencional entre
Estados no interior das fronteiras geograficas de um pais. Este g)onto é
fundamental para a teoria do “inimigo interno” e da agressé&o indireta ‘.

Para aqueles, a frente do poder, durante o regime militar, vivia-se, no Brasil,
uma guerra ndo de tipo convencional, mas, sim, revolucionaria. Embora ndo se
efetivasse a partir do conflito armado, mas da forma psicolégica e indireta, era
extremamente ameacgadora. Se nao fosse devidamente combatida poderia atingir
seu objetivo de conquistar as “mentes do povo” e, lentamente, disseminar as
sementes da rebelido até encontrar-se em posi¢cao de incitar a populagcédo contra as
autoridades constituidas®. Uma guerra nao declarada, em que qualquer um poderia
ser o inimigo, um “inimigo interno”. Contexto no qual toda a populacédo tornava-se
suspeita, portanto um alvo a ser controlado e combatido. E importante salientar que
o inimigo, a ser exterminado, e o tipo de atividade por ele desempenhada, que
poderia ser considerada como uma ameaca, eram determinados pelo proprio Estado
e 0 seu aparato repressivo. Consequentemente, a responsabilidade pelo controle
das atividades subversivas ou revolucionarias dota as forgcas militares de poderes
praticamente ilimitados sobre a populacdo®. E evidente que, pela l6gica difundida
pela Doutrina de Seguranca Nacional, norteadora das ac¢des do Estado e de seu
aparato repressivo, todo cidadao era suspeito e culpado, em uma clara inversao da
premissa que estabelece que todo cidadao é inocente até que se prove o contrario.
Conforme Alves, a teoria do “inimigo interno” gerou a criagdo de dois tipos de

estruturas defensivas, como se vé a seguir:

8 ALVES, Maria Helena Moreira. Estado e oposi¢do no Brasil (1964-1984). Bauru, SP: EDUSC, 2005,
p. 43-44.

 Ibid., p. 45.

® Ibid., p. 45.

% Ibid., p. 48.
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Primeiro, o Estado deve criar um Aparato Repressivo e de controle armado
capaz de impor a sua vontade e, se necessario, coagir a populacéo. Depois,
ele montara uma formidavel rede de informagdes politicas para detectar os
“‘inimigos”, aqueles setores da oposicdo que possam estar infiltrados pela
agao comunista “indireta™®’.

Observa-se que, ao assumirem o poder, os militares iniciaram a construcéo
de um sofisticado aparato repressivo que, diferentemente do que alguns autores
defendem, nao foi acionado apenas em resposta as ag¢des de grupos de esquerda,
mas cuja consolidagéo foi uma diretriz do Estado. Mesmo que tenham existido ciclos
de maior repressao no regime, a institucionalizagdo do sistema repressivo foi
continua e representava um projeto de governo, que possuia as suas bases
ideoldgicas na Doutrina de Seguranga Nacional, principalmente nos aspectos

relacionados a quest&o do “inimigo interno”. Acrescenta-se que:

A necessidade de seguranga interna justifica o controle e a represséo da
populacao, seja pela coagao implicita (propaganda) ou explicita (violéncia,
cassagao, censura). [...] O fato de ser impossivel determinar com precisdo o
inimigo interno faz com que o aparelho repressivo amplie-se com o
aprofundamento do Regime Militar, aumente a dose de violéncia e a
restricdo as liberdades individuais®®.

A institucionalizagcdo da repressao iniciou-se nos primeiros dias depois de
deflagrado o golpe, através do Ato Institucional n°. 1 (Al-1) que, em seu inicio, ja
afirmava que era destinado a assegurar ao novo governo, a ser instituido, os meios
indispensaveis a obra de reconstrugdo econbmica, financeira, politica e moral do
Brasil. Esclarecia também que a revolugdo nao procurava legitimar-se pelo
Congresso. Este é que recebe deste Ato Institucional, resultante do exercicio do
Poder Constituinte, inerente a todas as revolucbes, a sua legitimagdo®. Isso
demonstra que a suspensao das leis em vigor era vista como uma necessidade a
ser posta em pratica com urgéncia frente a crise que assolava o pais e veio a
contribuir para caracterizar o regime militar, imposto em 1964, como um Estado de

Excecao que seria:

" ALVES, Maria Helena Moreira. Estado e oposicdo no Brasil (1964-1984). Bauru, SP: EDUSC, 2005,
p. 48.

% STEPHANOU, Alexandre Ayub. Censura no Regime Militar e Militarizagdo das artes. Porto Alegre:
EDIPUCRS, 2001, p. 58.

8 BRASIL. Ato Institucional n°. 1. Disponivel em: <http://www.acervoditadura.rs.gov.br.legislacao_
2htm>. Acesso: em 11 dez. 2009.
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aquel que debido a circunstancias limites, casi siempre motivadas por uma
crisis politica grave abandona la normatividade del Estado de derecho para
adquirir formas excepcionales al margen de la legalidad institucional
representada por el modelo ftradicional del Estado democratico-
parlamentario”.

De acordo com o que ja havia sido abordado anteriormente, o Al-1 ampliava
significativamente a autonomia do executivo, ao mesmo tempo em que limitava os
poderes do Congresso. Esse fato pode ser facilmente constatado no seu Artigo 5°, o
qual definia que cabe, privativamente, ao Presidente da Republica a iniciativa dos
Projetos de lei que criem ou aumentem a despesa publica [...]; o Artigo 7° que
estabelecia que ficariam suspensas, por 6 (seis) meses, as garantias constitucionais
de vitaliciedade e estabilidade; ou ainda o Artigo 10, que autorizava ao poder
executivo a cassacao de direitos politicos pelo prazo de dez anos, sem que
houvesse apreciacdo judicial desses atos’'. Segundo Alves, ao promulgar o Al-1,
foram lancadas as primeiras bases legais para a aplicagdo da Doutrina de
Segurancga Nacional”®, da mesma forma que se facilitaram os expurgos e o controle

dos setores militares.

O préximo passo na construgdo do aparato repressivo do Estado foi a
instituicdo dos Inquéritos Policial-Militares (IPMs), em 27 de abril de 1964, que se
destinavam a investigar as atividades de funcionarios civis e militares de nivel
municipal, estadual e federal, para identificar os que estavam comprometidos com
atividades “subversivas™>. A agdo, conhecida como Operacéo Limpeza, contribuiu
para que fossem excluidos do governo aqueles que se opunham ao regime
instalado. Segundo analise feita por Stephanou, os inquéritos detinham-se em punir
e nao em investigar as denuncias, sem diretrizes que estipulassem a forma correta
para encaminhamento dos processos. Era, portanto, o coronel responsavel pela
conducédo destes que decidia as regras a serem seguidas. Sao essas caracteristicas
que permitiram a Stephanou afirmar que os |IPMs inquisitoriais, se processavam em

segredo, com o réu incomunicavel, submetido a coergbes fisicas e psicoldgicas. [...]
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O testemunho da “opinido publica” era suficiente para provar as atividades
subversivas™. Depois de concluida a investigagdo, o processo era analisado pelo
chefe do departamento ao qual pertencia o acusado, e, conforme Alves, a decisdo
final pela punigcdo cabia ao presidente, aos governadores de Estados ou aos
prefeitos”. No entanto, a forma pela qual os processos eram conduzidos levava o
Judiciario e o Supremo Tribunal Federal a contestarem e revogarem a aplicagcédo de
muitas das penas, em uma fase em que o poder Judiciario ainda preservava alguma
independéncia. Destaca-se aqui a fungao de “exemplo” que os IPMs possuiam. O
seu “efeito demonstrativo” contribuia para disseminagao do medo e da inseguranga
entre a populagado, intimidando atividades opositoras. Os expurgos, realizados
através dos IPMs, atingiram diversos segmentos da sociedade, entre os quais as
proprias Forgas Armadas, o Legislativo, os movimentos sociais que haviam
articulado-se nos anos anteriores, como ligas camponesas, sindicatos, movimento
estudantil, de trabalhadores, das universidades. Enfim, procurava-se eliminar todos
aqueles que haviam tido vinculos com o governo de Jodo Goulart, ou que
possuissem uma postura que pudesse ser considerada subversiva, em uma clara
tentativa de dominagéo, via coergdo. Sobre os expurgos, realizados no meio

académico, Mansan deixa claro que:

foram promovidos com a intengdo de reprimir individuos e grupos
percebidos por setores da sociedade politica e por setores da universidade
como ameagas reais ou potenciais ao bloco dominante, em funcdo de
motivos diversos, derivados de, pelo menos, um dos seguintes fatores:
perfis politico-ideolégicos; vinculos politico-partidarios com partidos e
movimentos politicos de oposigao; e agdes diversas (como a defesa de
estudantes e protestos contra expurgos) suposta ou efetivamente praticadas
dentro ou fora da instituigéom.

Simultaneamente aos IPMs, teve inicio a criagdo dos dérgdos que seriam
responsaveis pela repressao. O primeiro a ser oficializado foi o Servico Nacional de
Informagdes (SNI), em 13 de junho de 1964, com a fungdo de assessorar o

Executivo e colaborar com o Conselho Nacional de Seguranga, ao qual estava
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submetido. Em um regime no qual a seguranca interna é a base do governo, torna-se
facil compreender as razdes que levaram o SNI a transformar-se em um “poder politico”
quase tao importante quanto o Executivo, com grande independéncia. Entre as fungbes
do SNI, estavam a coleta, a analise e a distribuicdo de informagdes pertinentes a
seguranga interna, sendo permitido recorrer Secretamente aos servicos e a
colaboragdo, pagos ou néo, de civis, militares, funcionarios publicos ou qualquer outra
pessoa, para a consecugdo de missées especificas e especiais’’. O seu chefe era
nomeado diretamente pelo presidente e possuia status de ministro. Stephanou afirma
que o SNI foi, na pratica, uma policia secreta e serviu para espionar a populacio. As
causas disso, para o autor, ocorreram pelo fato de o érgao ter larga autonomia, que o
desobrigava a revelar informagdes ou mesmo discutir a sua estrutura, a sua forma de

funcionamento ou o seu orcamento que |he era disponibilizado’®.

Em uma progressiva busca de controle, eliminacdo da oposicao e
centralizacdo do poder nas maos do executivo, assistiu-se a imposicao do Ato
Institucional n°. 2 (Al-2), cujo conteudo visava, principalmente, a enfraquecer o
Judiciario e limitar ainda mais o Legislativo. O governo tentara inutiimente fazer com
que as medidas fossem aprovadas no Congresso, na forma de emenda
constitucional, 0 que demandaria dos congressistas um ato praticamente suicida. A
recusa gerou uma crise politica e abriu espago para que os setores linha-dura

influenciassem o presidente Castello Branco.

No predmbulo do Al-2, tentou-se, claramente, justificar a sua imposi¢ao com
argumentos sobre a imponente necessidade de continuidade e institucionalizagdo da
“revolucdo”, o que demandava tranquilidade. E importante ressaltar que o “poder
constituinte da revolucdo” era exposto como intrinseco a ela e mostra que a
separacao classica entre os trés poderes, caracteristica das democracias, foi
suprimida pelo regime militar. Outro ponto a ser assinalado refere-se a redefinicao
de inimigo interno, que deixou de ser aquele que havia estado ligado ao governo

anterior e passou a ser qualquer um que desafiasse a ordem revolucionaria.

Alves sugere que as medidas, adotadas no Al-2, podiam ser divididas em trés

categorias: aquelas destinadas a controlar o Congresso Nacional, com o

" ALVES, Maria Helena Moreira. Estado e oposigdo no Brasil (1964-1984). Bauru, SP: EDUSC, 2005, p. 89.
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conseqtuente fortalecimento do poder Executivo; as que visavam especialmente ao

Judiciario; e as que deveriam controlar a representagao politica”.

Conforme propds a autora, a primeira categoria de medidas era destinada a
controlar o Congresso Nacional, destacando-se o Artigo 2°, que estabelecia que uma
emenda seria aceita se fosse aprovada por maioria absoluta na Cémara dos
Deputados e no Senado Federal®®, o que eliminava a necessidade de aprovacéo por
dois tergos, assim como o Artigo 13, em que o Presidente da Republica era autorizado
a decretar estado de sitio, para prevenir ou reprimir a subversdo da ordem interna®".
Resolucdes deste tipo levaram ao fortalecimento do Executivo e contribuiram para

que o poder Legislativo passasse a cumprir apenas um papel figurativo.

A segunda categoria, apontada por Alves, referia-se ao conjunto de medidas que
visavam, particularmente, ao Judiciario. Percebe-se, de forma clara, que o objetivo do
Executivo era o de limitar a autonomia deste poder, controlando as resolu¢des, tomadas
nesta esfera, que, como foi tratado anteriormente, questionavam muitas das ag¢des dos
militares, principalmente no que se referia aos IPMs. O Al-2 aumentou o numero de
ministros do Supremo Tribunal Federal para dezesseis®?, sendo estes nomeados pelo
proprio presidente, da mesma forma que os juizes federais®. O Artigo 14 suspendia as
garantias constitucionais ou legais de vitaliciedade, inamovibilidade e estabilidade, bem
como a de exercicio em funcdes por tempo certo®. Abriu-se, assim, o caminho para
expurgos no poder Judiciario que, pelo Artigo 19, ndo poderia questionar os atos
praticados pelo Comando Supremo da Revolucéo e pelo Governo federal®. Salienta-se
que os civis, acusados de crimes contra a seguranga nacional, seriam processados em

Tribunais Militares®®, o que ampliava, significativamente, os poderes do aparato
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repressivo. Cabia unicamente aos militares a responsabilidade de determinar quem era
ou nao subversivo e puni-lo, sem que o acusado tivesse qualquer possibilidade de

recorrer da sentenga imposta.

A terceira categoria, apontada por Alves, referia-se as medidas, contidas no
Al-2, que fixavam inumeras restricdes a representacio politica. Estas impunham que
as eleicbes para presidente e vice-presidente seriam indiretas, por meio de voto
nominal e maioria simples no Congresso Nacional; reforcavam também o direito do
poder Executivo de cassar mandatos eleitorais e suspender direitos politicos; e

estipulavam o que tal suspensao acarretaria:

| — a cessagéo de privilégio de foro por prerrogativa de fungao;

Il — a suspensao do direito de votar e ser votado nas eleigdes sindicais;

Il — a proibicdo de atividade ou manifestagéo sobre assunto de natureza politica;
IV — a aplicagdo, quando necessaria, a preservagao da ordem politica e
social das seguintes medidas de segurancga:

a) liberdade vigiada;

b) proibigdo de frequientar determinados lugares;

c¢) domicilio determinado.

Como bem avalia Alves, este artigo, conhecido como o “Estatuto dos
Cassados”, destinava-se, com toda evidéncia, a eliminar da vida politica ou de
atividades sindicais todos aqueles considerados “inimigos internos” pelo Estado®’. O
individuo que houvesse sido acusado de crimes politicos e por estes tivessem sido
condenados, via-se desprotegido, sem ter, ao menos, alguns direitos basicos, como
o de ir e vir. O Estado tornou-se, assim, o regulador absoluto da vida no pais, tinha
total possibilidade de mando e, pelos inumeros dispositivos existentes nos Atos que

havia imposto e que ainda viria a impor, as suas agdes eram inquestionaveis.

O fortalecimento dos poderes do Executivo foi crescente e atingiu o seu auge
com o Ato Institucional n°. 5 (Al-5). No predmbulo, é declarado, explicitamente, que
nao se admitiiam quaisquer agdes “subversivas”, sem que, no entanto, fossem
definidas, de forma clara, em que estas consistiam. Procurava-se justificar a
imposigao de tal instrumento, argumentando-se que as medidas, nele adotadas,

objetivavam o cumprimento dos compromissos assumidos pela coalizdo civil-militar

8 ALVES, Maria Helena Moreira. Estado e oposi¢do no Brasil (1964-1984). Bauru, SP: EDUSC, 2005,
p. 114.
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junto ao povo brasileiro. O regime militar assumiu que nao permitiria nenhum tipo de
questionamento ou oposigdo ao que fora estabelecido por ele. Afirmava que o

governo:

[...] no s6 ndo pode permitir que pessoas ou grupos anti-revolucionarios contra
ela trabalhem, tramem ou ajam, sob pena de estar faltando a compromissos
que assumiu com o povo brasileiro, bem como porque o Poder Revolucionario,
ao editar o Ato Institucional n° 2, afirmou, categoricamente, que “néo se disse
que a Revolugcdo foi, mas que é e continuard” e, portanto, 0 processo
revolucionario em desenvolvimento nio pode ser detido®®;

Os atos subversivos, “oriundos dos mais distintos setores politicos e culturais”,
forcavam, de acordo com o expresso no Al-5, a adogdo de medidas que impedissem
que os ‘“ideais superiores da Revolugdo” fossem frustrados. O processo de
centralizacdo do poder, nas maos do Executivo, via-se completo com o Al-5, que
permitia ao presidente: decretar o recesso do Congresso Nacional, das Assembleias
Legislativas e das Camaras de Vereadores por tempo indeterminado®; legislar em
todas as matérias; suspender direitos politicos e cassar mandatos; suspender, também,
a garantia de habeas corpus, nos casos de crimes politicos, confra a seguranga
nacional, a ordem econdémica e social e a economia populargo. Assim como no Al-2,
todos os atos do governo nao passariam por nenhuma apreciagdo judicial. Alves aponta
gue a consequéncia mais grave do Ato Institucional foi ter aberto o caminho para a
utilizagdo descontrolada do Aparato Repressivo do Estado de Seguranga Nacional. A
autora enfatiza que, por ndo existir um prazo que limitasse o periodo de vigéncia do Al-
5, os poderes extraordinarios passaram a ser ordinarios, o Estado corporificava-se no
Executivo e a ele se circunscrevia®. Esta ideia é complementada pela afirmacdo de
Stephanou: sem politicos civis, sem imprensa combativa, sem um judiciario
autbnomo, o Regime tornava-se exclusivamente militar, as Forgas Armadas

alcancam a hegemonia absoluta dentro do Estado brasileiro®.
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Contudo, o governo nao se limitou as medidas do Al-5. Através do Ato
Institucional n°. 13, instituiu o banimento do territério nacional daquele que se
tornasse inconveniente, nocivo ou perigoso a seguranca nacional® e, pelo Ato
Institucional n°. 14, poderia, inclusive, ser condenado a pena de morte ou a prisao
perpétua. A esses instrumentos uniram-se a uma série de decretos, como os que

regulamentaram a Lei de Seguranca Nacional e a prépria Constituicao de 1969.

Todos esses artificios legais permitiram a sofisticagdo cada vez maior do aparato
repressivo, que intensificou sua agao e possuia total arbitrio para decidir o que seria
ou nao considerado crime contra a Seguranga Nacional, ja que as leis eram muito
vagas ao definirem o que efetivamente atentava contra a ordem instituida. Em 1971, o
governo baixou decreto-lei autorizando o Executivo a promulgar decretos-lei secretos,

cujos textos ndo seriam divulgados em qualquer publicacéo oficial™.

Na incessante busca e destrui¢do do “inimigo interno”, a maquina repressiva
desenvolveu-se rapidamente e, conforme o estudo de Alves, esta era constituida de
trés elementos distintos, mas integrados: a vasta rede de informagé&o politica; 6rgdos
e organizagébes diretamente responsaveis pelas agbées repressivas em nivel local; e

os aparatos das Forgas Armadas, usados no controle politico interno®.

Na complexa engrenagem do aparato repressivo, assinala-se o, ja comentado,
Servigco Nacional de Informagdes, submetido ao Conselho Nacional de Seguranga; além
do Centro de Informagdes do Exército (CIE), o Centro de Informagdes da Aeronautica
(CISA) e o Centro de Informagdes da Marinha (CENIMAR), todos eles responsaveis
pela coleta de informacgdes. Nota-se que, embora oficialmente ligados ao SNI, estes
centros gozavam de consideravel autonomia, observando-se certa rivalidade na coleta
de informacdes sobre militares e civis®™. Para controlar o “publico interno”, ou seja, os
proprios militares, existia, em cada setor das Forcas Armadas, um servigo secreto:

no Exército, o E-2; na Marinha, o M-2, e, na Aeronautica, o A-2. Viu-se um
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alargamento da fungdo destes servigos secretos que executaram também a

vigilancia politica e até a repressao fisica direta do “puiblico externo™’.

Oficialmente, eram responsaveis pela repressdo dos civis, até 1967, o
CENIMAR e as policias estaduais que, por meio da Secretaria Estadual de
Seguranga Publica, coordenava o Departamento de Ordem Politica e Social
(DOPS ou DEOPS), ao qual estavam submetidas as Divisbes Municipais de
Policia. Ao tratar do DOPS/RS, Bauer® relata que a militarizagéo deste érgdo nao
se efetivou apenas pela presenca fisica de militares em cargos importantes, mas,
principalmente, pela possibilidade de realizacdo das doutrinas por eles difundidas.
Fato também defendido na pesquisa de Rosa, o qual afirma que a policia, através
do DOPS, servia aos militares de uma forma magnifica, era como que um

prolongamento do Exército [...], um céo fiel da ditadura®.

A oposigao ao regime, o crescimento da luta armada e o consequente
recrudescimento da represséao levou a criagdo de outros organismos, especialmente
treinados para a obtencgao de informacéao, e o principal foi a Operagao Bandeirantes
(OBAN):

Financiada por industriais brasileiros e multinacionais, a OBAN operou em
1969 vinculada ao Segundo Exército, baseado em S&o Paulo. Com o
desenvolvimento da dialética da violéncia, a OBAN foi levada a outros
estados, mas as suas principais atividades eram no Rio de Janeiro e em
Sao Paulo'®.

A OBAN visava a empreender agdes de captura e desmonte de grupos
armados de oposicdo, usando métodos e técnicas marcadamente violentos',
com o apoio e financiamento de setores da sociedade civil que se aliaram a

repressao.
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Como esclarece Dockhorn, a experiéncia, bem sucedia da OBAN na
repressao ao inimigo interno, levou a criacdo dos Centros de Operagdes de Defesa
Interna (CODI) em 1970, coordenando a agdo e sendo o elo de ligagédo dos
variados 6érgdos operacionais que detinham a incumbéncia da luta repressiva'®.

Entre suas funcoes:

Incluiam-se fazer o planejamento coordenado das medidas de defesa
interna, inclusive as psicoldgicas, controlar e executar essas medidas, fazer
a ligacdo com todos os 6rgédos de defesa interna, coordenar os meios a
serem utilizados nas medidas de seguranga1°3.

Subordinavam-se ao CODI os Departamentos de Operacdes e Informacgdes
(DOI). Aos CODI-DOI cabia comandar as equipes de busca, interrogatério e analise
de informagdes. Em 1969, a Policia Militar passou a ser subordinada ao Exército,

com isto atuou na repressao. Rosa constata que:

O incremento dessa estrutura repressiva, a destinagdo privilegiada de
verbas, o reconhecimento financeiro e formal para as mais bem sucedidas
no combate a represséo propiciou a criagdo e disseminagado de iniumeros
esquadrdes da morte pelo pais, como estruturas paralelas de represséo e
assassinatos. Seus integrantes: policiais civis e militares, eventualmente
pessoas de fora da policia. Isso contribuiu para a descentralizagdo do
controle social no entrelagamento entre os 6rgaos de repressao (formais e
informais)m.

Um imenso aparato repressivo foi construido durante o regime militar,
garantiu, mediante a coergéo, o siléncio e o desmantelamento de qualquer forma de
oposigao. Todos eram suspeitos e vigiados constantemente, em um Estado que
buscava um controle cada vez maior sobre a populacido que, por sua vez, nao

possuia direitos, a sua vida estava a margem da lei.

192 DOCKHORN, Gilvan Odival Veiga. Quando a ordem é seguranga e o progresso € desenvolvimento:

O estado civil-miltar brasileiro. Dissertagao (Mestrado em Histdria). Pontificia Universidade Catdlica
do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 1999, p. 277.
'% D’ARAUJO, Maria Celina; SOARES, Glaucio Ary Dillon; CASTRO, Celso. Os anos de chumbo. A
memoria militar sobre a repressdo. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 1994, p. 17.
ROSA, Susel Oliveira da. Estado de excecéo e vida nua: violéncia policial em Porto Alegre entre
os anos de 1960 e 1990. 2007. Tese (Doutorado em Histéria), Universidade Estadual de
Campinas, Campinas, 2007, p. 59.

104



45

1.3 A VIDA NUA NO REGIME MILITAR

Rosa adverte que a protecdo que o Estado oferece a vida esta inserida nos
ideais de pureza e ordem, e, enquanto cuida-se a vida de uns, autoriza-se a morte
de outros'®. No contexto da biopolitica, sdo tracados cotidianamente os limites
entre a vida protegida (que deve ser preservada, ordenada) e a vida nua (que pode
ser descartada)'®. A vida nua é matavel, pode ser eliminada — deve ser eliminada
— e esta acdo nao acarreta nenhuma punicao, pois nao se constitui em um crime, a
vida nua esta fora da jurisdicdo. E fundamental alertar que ser um perseguido
politico em época de ditadura significava, neste sentido, ter sido colocado no “limiar
entre vida e direito”, deter o estatuto de “vida nua”, vida matavel, perigo, sujeira a
ser eliminada'®. Aqueles, considerados subversivos pelos militares, ndo possuiam
direitos, estavam totalmente expostos ao poder do Estado, aos seus mandos e
desmandos, haviam perdido o status de cidaddos e passaram a representar um
“grande perigo”, que devia ser combatido a todo custo, a fim de proteger o restante

da populacido que ainda se enquadrava nas normas do Estado.

Na repressao, ao inimigo interno o governo nao poupou esforgos, criou um

enorme aparelho repressivo, transformou em rotina as blitz'*

, institucionalizou a
tortura, cujo “efeito demonstrativo”, capaz de intimidar os que tém conhecimento de
sua existéncia e inibir a participacdo politica'®, era talvez a consequéncia mais
desejada para aqueles que a aplicavam. Alves destaca que as histoérias dessas
praticas de violéncia institucionalizada eram rotineiras entre a populagéo e passaram

a fazer parte da cultura politica brasileira. Para a autora:

1% ROSA, Susel Oliveira da. Estado de excegdo e vida nua: violéncia policial em Porto Alegre entre
os anos de 1960 e 1990. 2007. Tese (Doutorado em Histéria), Universidade Estadual de
Campinas, Campinas, 2007, p. 14.

1% 1pid., p. 19.

7 pid., p. 31.

1% ALVES, Maria Helena Moreira. Estado e oposicdo no Brasil (1964-1984). Bauru, SP: EDUSC,
2005. Como esclarece a autora, as blitz eram operagbes de busca e detengdo em larga escala
contra populagdes desarmadas. Efetivavam-se pela ocupagdo militar de determinada area para
busca de casa em casa, e nao estar com todos os documentos naquele momento ja era suficiente
para ser preso.

199 |bid., p. 204.
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A evidéncia da repressao de Estado criou uma “cultura do medo” na qual a
participagédo politica equiparou-se ao risco real de prisdo e conseqliente
tortura. Configurava-se assim, com toda a evidéncia, um poderoso elemento
dissuasivo da pratica e da participagéo politica'"°.

Outros autores, entre os quais Bauer, também abordam a difusdo da “cultura
do medo” na sociedade brasileira e o efeito demonstrativo que as ag¢des repressivas
do Estado geraram. Em sua dissertagao, a autora ressalta que “O uso do terror sé
tem utilidade politica se ele torna-se publico. Isso explica a trivializagao do terror. O
medo, nesse sentido, tem duas fungdes: punir a vitima e usar essa punigdo como

exemplo para aqueles que a circulam”'".

O medo e o terror transformaram-se em formas de dominagdo politica e
geraram a cultura do medo no interior da sociedade, consequéncia clara da

combinagao de diversos elementos, entre os quais:

a volatilidade de definicdo dos crimes, a limitagdo dos direitos individuais
legais, a proibicdo do acesso a informagdes e dificuldades de comunicagao,
a fragmentagdo da comunidade e os esforgos coletivos (particularmente a
supressao de associagdes, partidos politicos, sindicatos, etc.); e, finalmente,
a ampla utilizacdo de coercdo fisica, combinada com atividades
semiclandestinas, como a tortura e as execugdes ilegais' 2.

O siléncio era imposto a sociedade, proibida de se pronunciar, sem ninguém
a quem recorrer, sem forcas para lutar contra um Estado com poderes
praticamente ilimitados. O medo paralisava, e desafiar o Estado era algo perigoso
e, por isto mesmo, deveria ser evitado. A inseguranca fazia parte do cotidiano das
pessoas que, em sua maioria, estavam conscientes de que o preso poalitico,
designado como inimigo da patria, era retirado do pacto, desqualificado como
cidaddo e tratado como monstro'. O emprego do terror por parte do Estado tinha

objetivos bastante especificos:

"% ALVES, Maria Helena Moreira. Estado e oposi¢cdo no Brasil (1964-1984). Bauru, SP: EDUSC,
2005, p. 204.

BAUER, Caroline Silveira. Avenida Jodo Pessoa, 2050 - 3 andar- terrorismo de estado e acado de
policia politica no Departamento de Ordem Politica e Social do Rio Grande do Sul (1964-1982).
Dissertacao (Mestrado em Histdria). Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre,
2006, p. 33.

"2 |bid., p. 37.

"3 KEIL, Ivete. Nas rodas do tempo. In: KEIL, Ivete; TIBURI, Marcia (Org.). O corpo torturado. Porto

Alegre: Escritos, 2004, p. 47-48.
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Visava tanto a destruicao fisica dos adversarios como também a dominacao
de sua resisténcia e vontade, além de servir como uma forma de “punigcéo
exemplar”. [...] Além disso, os regimes que fazem largo uso da violéncia
conseguem nao somente paralisar a oposi¢cdo, “mas também forgcar a
ades3o ao regime dos membros passivos da comunidade™ .

A sociedade era vigiada e controlada por um Estado regido por uma logica de
desmobilizacdo politica como garantia de paz social''®>. Essa obsessdo por
vigilancia, por prevenir e reprimir qualquer atividade que pudesse ser considerada
subversiva gerou uma logica da suspeita que norteava os agentes e colaboradores
do aparato repressivo e estipulava que o mais importante que a informagao, em si,

era a producao da suspeita. Assim:

Dentro dessa logica de “producéo da suspeita” produzida pelos informantes,
a “comunidade de informagbes” ndo apenas alertava o governo aos servigos
de repressao direta para situacées concretas de contestagdo ao regime,
mas também, através da sua interminavel escritura, elaborava perfis,
potencializava situagdes, criava conspiragdes que, independentemente de
qualquer coeréncia ou plausibilidade, acabavam por justificar a prépria
existéncia desses servicos. [...] Os espagos, as instituicbes e as
personalidades ligados a cultura (artes, educagado, jornalismo) eram
particularmente vigiados pela “comunidade”’"®.

Com isso, pode-se inferir que, no contexto vivido no Brasil, de constante
busca pelo inimigo interno e quase total liberdade de intervengcdo do Estado,
intelectuais e artistas estavam na mira da repressao que, com o poder de acao
obtido, podiam ser consideradas subversivas mesmo manifestacbes alheias a
politicas. Perseguia-se qualquer um que escapasse aos padrdes de comportamento
impostos como adequados. Ao tornar-se suspeita, qualquer pessoa passava a
integrar a vida nua e representar um perigo a nagao e aos outros, o que autorizava o

Estado a tomar as devidas decisdes, a fim de eliminar a ameaca.

"4 BAUER, Caroline Silveira. Avenida Joéo Pessoa, 2050 - 3 andar: terrorismo de estado e acgéo de

policia politica no Departamento de Ordem Politica e Social do Rio Grande do Sul (1964-1982).
Dissertagdo (Mestrado em Histdria). Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre,
2006, p. 117.

NAPOLITANO, Marcos. A MPB sob suspeita: a censura musical vista pela ética dos servigos de
vigilancia politica (1968-1981). Revista Brasileira de Histéria. [online]. 2004, v. 24, n. 47.
Disponivel em: <http://www.scielo.br>. Acesso em: 15 jan. 2010, p. 104.

1 |bid., p. 104.
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2 O TEATRO DURANTE O REGIME MILITAR

[...] a minha geracdo estava conscientemente empenhada na luta por um
determinado tipo de teatro e pela defesa de certos valores cénicos que
entdo julgdvamos os unicos corretos para o processo cultural nacional (a
principio, o nosso ‘modelo’ era o Teatro Brasileiro de Comédia, depois o
‘ideal’ passou a ser o trabalho desenvolvido em Sao Paulo pelo Teatro de
Arena) L.

As décadas de 1950 e 1960 foram marcadas pela efervescéncia cultural, pela
experimentacgao e arte engajada, que procurou se integrar as lutas politicas e sociais e
tomou para si a tarefa de conscientizar o povo brasileiro sobre a exploragcéo
socioecondémica e explicitar as arbitrariedades impostas pelos militares. Iniciativas
deste carater foram claras em setores da producgao cultural, como o cinema, o teatro,
a musica popular e a literatura, os quais refletiam a agitagcdo vivenciada pela
sociedade brasileira. Afinal, toda forma de arte € um reflexo da sociedade na qual esta
inserida, sendo impossivel desvincular a obra artistica do meio em que foi produzida,

ou seja, do contexto social que gerou e permitiu que ela surgisse.

Havia a preocupagao de nacionalizar as diferentes linguagens artisticas
(teatro, cinema, musica, literatura, artes plasticas) que, segundo os artistas e
intelectuais empenhados neste projeto, dialogavam com tendéncias estéticas e
tradicdes culturais exteriores a realidade brasileira. A manifestagdo disso foi a
construcdo de uma arte nacional-popular de uma pedagogia politica e estética da

classe média intelectualizada acerca da realidade da cultura e do povo brasileiro’"®.

Nesse contexto, surgiu o Teatro de Arena (1953) como uma antitese ao

Teatro Brasileiro de Comédia'"®, dando inicio a uma nova dramaturgia, que dominou

""" PEIXOTO, Fernando. Um teatro fora do eixo. Sao Paulo: HUCITEC, 1993, p. 14.

" SOUZA, Milandre Garcia de. Do teatro militante a musica engajada: a experiéncia do CPC da UNE
(1958-1964). Sao Paulo: Fundagéo Perseu Abramo, 2007, p. 7.

% O Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) foi uma companhia particular, sustentada por representantes da
industria e dos negocios paulistas, que funcionou ininterruptamente de 1948 até 1964. O TBC
consolidou a profissionalizagdo do teatro nacional e recuperou parte do atraso em que este se
encontrava em matéria de informagdo sobre as modernas tendéncias do espetaculo, em relacao aos
paises de maior tradigao teatral. Mas foi incapaz de incorporar no seu trabalho seja uma preocupacao
com a realidade nacional, seja um interesse pela dramaturgia brasileira ou pela busca de um estilo de
encenagao que pudesse ser identificado com o nacional (Ver: MICHALSKI, Yan. O teatro sob presséo:
uma frente de resisténcia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1985; NAPOLITANO, Marcos. Cultura
brasileira: utopia € massificagao (1950-1980). S&o Paulo: Contexto, 2004).
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os palcos nos anos seguintes; uma dramaturgia, em primeiro lugar, nacionalista, que
se empenhava em refletir um estilo de viver, falar e agir inconfundivelmente
brasileiro, que rejeitava os modelos importados e que se debrugcava sobre os
problemas das faixas menos privilegiadas da sociedade — os operarios e 0s
camponeses — procurando fazer-se porta-voz de suas reivindicagdes, uma arte que
objetivava o desentorpecimento do espectador'®. Souza observa que,
paulatinamente, o Teatro de Arena se fransformava em porta-voz dessa vertente
engajada do teatro brasileiro que criticava o predominio do repertorio estrangeiro,
acreditava na produgdo dramaturgica nacional e investia na formagdo de elenco e
equipe técnica'®'. Elemento fundamental na definicdo do projeto, defendido pelo
Teatro de Arena, foi a concepcao de arte como um meio de luta politica, instrumento
capaz de conscientizar o homem de seu papel de agente transformador da

sociedade'??

. Para compreensao do projeto defendido pelo Teatro de Arena, é
importante conhecer as propostas e as teorizagbes de Augusto Boal, diretor do
grupo de 1956 a 1970. Isso se tornou possivel através do livro Teatro do Oprimido e
outras poéticas politicas. Nele o autor divide os elencos nacionais em classicos e

revolucionarios:

Sao classicos ndo os que montam obras classicas, mas 0s que procuram
desenvolver e cristalizar um mesmo estilo através de seus espetaculos. [...]
Ja o Teatro de Arena elabora outra tendéncia, a do teatro revolucionario [...]
0 seu desenvolvimento é feito por etapas que nao se cristalizam nunca e
que se sucedem no tempo, coordenada e necessariamente a coordenagao
é artistica e a necessidade social'**.

Evidencia-se, no trecho, a defesa de uma constante adaptacédo dos grupos
teatrais, tendo em vista as condi¢cdes sociais do universo no qual se inserem, dai
que a experimentagcdo de técnicas ser sempre bem vinda. Foi, a partir da

diferenciagao entre elencos classicos e revolucionarios, que Boal periodizou as

120 MICHALSKI, Yan. O teatro sob pressdo: uma frente de resisténcia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,

1985.

121 SOUZA, Milandre Garcia de. Do teatro militante & musica engajada: a experiéncia do CPC da UNE
(1958-1964). Sao Paulo: Fundagao Perseu Abramo, 2007, p. 17.

122 SOARES, Michele. Resisténcia e Revolugéo no teatro: Arena conta movimentos libertarios (1965-
1967). Dissertagao (Mestrado em Histdria). Universidade Federal de Uberlandia, 2002, p. 17.

128 BOAL, Augusto. Teatro do oprimido e outras poéticas politicas. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira,
1991, p. 188.
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atividades do Teatro de Arena de Sao Paulo da seguinte forma: 12) Nao Era Possivel

Continuar Assim; 22) A Fotografia; 32) Nacionalizagdo dos Classicos; 42) Musicais'*.

Enfatiza-se que os artistas do Teatro de Arena, seguidos pelos integrantes do
CPC, partiram de conceitos e autores marxistas e das teses do PCB, para
empreender a politizacdo das artes no Brasil dos anos 1950 e 1960'®°. Outro
aspecto, merecedor de destaque, refere-se ao fato de que evidenciar a realidade
brasileira e ampliar o seu publico foram duas questdes que permearam 0O universo

teatral brasileiro no periodo assinalado. Conforme escreve Souza:

Como nao havia consenso sobre como empreender a nacionalizagdo e a
popularizacédo do teatro brasileiro, atores, dramaturgos, diretores, grupos e
companhias teatrais adaptaram essas demandas mais amplas de acordo
com a concepgao que nutriam sobre engajamento artistico, linguagem
teatral, relagdo com mercado e publico, etc. Nesse processo de
consolidagéo das ideologias nacionalistas e de constituicdo do engajamento
artistico, a fungéao do grupo, vinculado ao Teatro de Arena, foi estratégica,
pois influenciou os debates e as discussbes acerca da nacionalizagédo e
politizacdo do teatro brasileiro nos anos 1950 e 1960, assim evidenciaram-
se 0s anseios e as ambiglidades de um grupo comprometido, em ultima
instancia, com a realidade nacional'*°.

O Teatro de Arena de Sao Paulo foi o pioneiro na defesa do engajamento
politico e social nos palcos brasileiros. Mesmo que o0s grupos surgidos
posteriormente tenham criticado alguns pontos do projeto empreendido pelo Arena,
foi este grupo que abriu as portas dos teatros nacionais a politizagdo, representando,
em seu espetaculos, personagens inspirados pelo cotidiano e que vivenciavam
problemas comuns nas classes trabalhadoras. Em relagdo a estes aspectos e aos
limites impostos pelo projeto e ambigbes do Arena, é reveladora a critica do

Oduvaldo Vianna Filho, ao se desligar do grupo:

24 A primeira etapa atendia as necessidades do publico mais politizado que desejava encenagdes
que fossem ao encontro da realidade. A segunda fase teve como tema as singularidades da vida,
tendo sido esta a principal limitagdo: a plateia via o que ja conhecia. A terceira etapa, “A
Nacionalizagdo dos Classicos”, definia-se pela montagem de textos estrangeiros, sobretudo
aqueles considerados classicos pelo pensamento ocidental, que ia ao encontro das perspectivas
sociais do momento, etapa importante pela pratica da analogia, que foi marcante nos trabalhos
inseridos na fase dos Musicais. Essa quarta etapa propunha a destruicdo das convencoes teatrais
que se apresentavam como obstaculos ao desenvolvimento estético das artes cénicas (SOARES,
Michele. Resisténcia e Revolugdo no teatro. Arena conta movimentos libertarios (1965-1967).
Dissertacado (Mestrado em Histéria). Universidade Federal de Uberlandia, 2002, p. 19-22).

125 SOUZA, Milandre Garcia de. Do teatro militante & musica engajada: a experiéncia do CPC da UNE
(1958-1964). Sao Paulo: Fundagéo Perseu Abramo, 2007, p. 25.

128 |bid., p. 26-27.
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O Arena era porta-voz das massas populares num teatro de cento e cinquienta
lugares [...] O Arena ndo atingia o publico popular e, o que é talvez mais
importante, ndo podia mobilizar um grande numero de ativistas para o seu
trabalho. A urgéncia de conscientizagéo, a possibilidade de arregimentagdo da
intelectualidade, dos estudantes, do préprio povo, a quantidade de publico
existente estavam em forte descompasso com o Teatro de Arena, enquanto
empresa [...] O Arena contentou-se com a produgao de cultura popular € ndo
colocou diante de si a responsabilidade de divulgagdo e massificagdo'?’.

Na tentativa de realizar o que nao foi feito pelo Teatro de Arena de S&o Paulo,
ou seja, com o intuito de ampliar o publico e a formagao da intelectualidade, surgiu o
Centro Popular de Cultura da Unido Nacional de Estudantes (CPC da UNE) em
1961. Souza escreve que o CPC pretendia ultrapassar, segundo Oduvaldo Vianna

Filho, as deficiéncias do “inconformado” Teatro de Arena'%.

O CPC tinha um projeto politico-cultural, inspirado no realismo socialista, que
foi a doutrina estética, além de politica cultural, adotada pelo Partido Comunista
entre aproximadamente 1947 e 1955. O ponto comum entre esta orientacdo e o
CPC era a defesa do nacional-popular, expressao que designava, ao mesmo tempo,
uma cultura politica e uma politica cultural'®. Conforme destaca Torres, na
concepgao dos membros do movimento, a estrutura socio-econbémica do pais so
poderia ser modificada se a populagcdo, por meio da desalienacdo, fosse capaz de
aderir & luta revolucionéria®™. Assim, o CPC foi em busca do povo e procurou
instrui-lo sobre a realidade nacional. Seria, através da conscientizacdo da
populagdo, que se conseguiria atingir uma nova organizagao social. As linguagens

artisticas seriam usadas para mobilizar a sociedade, e defendia-se que:

A arte ndo poderia romper diretamente com a hegemonia das classes
economicamente superiores, mas poderia provocar no ser humano uma
mentalidade revolucionaria, rompendo, assim, toda e qualquer forma de
dominagéo131.

2" VIANNA FILHO, Oduvaldo. Do Arena ao CPC. In: PEIXOTO, Fernando. Vianinha: teatro, televisdo
e politica. Sao Paulo: Brasiliense, 1999, p. 93.

128 SOUZA, Milandre Garcia de. Do teatro militante a musica engajada: a experiéncia do CPC da UNE
(1958-1964). Sao Paulo: Fundagao Perseu Abramo, 2007, p. 30.

2 NAPOLITANO, Marcos. Cultura brasileira: utopia e massificagdo (1950-1980). Sdo Paulo:

Contexto, 2004, p. 37.

TORRES, Carla Michele Ramos. O papel dos artistas e intelectuais do Centro Popular de Cultura

(1961-1964) na construcdo de uma nova sociedade. In: Il SIMPOSIO ESTADUAL LUTAS SOCIAIS

NA AMERICA LATINA, 2006, Londrina. Anais do Il Simpésio Estadual Lutas Sociais na América

. Iéalilgz. Cris1e das Democracias latino-americanas: dilemas e contradi¢des. Londrina: Gepal, 2006, p. 1.

. Ibid., p. 1.

130
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O CPC procurou cumprir uma tarefa educativa, que objetivava elevar o nivel
de conscientizagdo do povo brasileiro e, para isto, radicalizou a tematica nacional-
popular. Caracterizou-se por ter as suas agdes marcadas pelo género agitprop —
agitacdo e propaganda. Torres enfatiza que a primeira atividade artistica a ser

transformada em arma cultural foi o teatro'2.

A pratica dos artistas e intelectuais passava a ser uma das questdes centrais
no meio cultural. Para atingir o objetivo de conquista das massas populares, era

fundamental repensar a pratica dos artistas e intelectuais. Assim:

O escritor, o cineasta, o pintor, o professor, o estudante, o profissional
liberal redescobrem-se como cidadaos diretamente responsaveis, como os
demais trabalhadores, pela sociedade que ajudam a construir diariamente e
sobre cujo destino tem o direito e a obrigacdo de atuar'>.

A arte tinha uma fungao definida. Por seu intermédio, instruir-se-ia o publico
sobre os problemas nacionais, instigando-o a agao. O fundamental, na obra artistica,
era a mensagem politica e, através dela, seria possivel politizar o publico

consumidor dessa arte. No teatro, por exemplo:

As pegas dramatizavam questdes, como o imperialismo norte-americano, a
elitizagdo do ensino superior e o subdesenvolvimento, enfatizando um
discurso revolucionario de engajamento politico e de acdo social. Pegas
curtas de carater dramatico no estilo de critica politica foram encenadas nas
ruas e nos sindicatos, elas ficaram conhecidas como “autos” [...], era um
teatro de agitacdo e proPaganda, voltado para denunciar fatos politicos e
mobilizar espectadores™*.

Por meio dos efeitos dessas obras nos espectadores, buscava-se romper com
a realidade desigual que se vivia no Brasil, isto €, as atividades efetivadas pelo CPC
almejavam educar as massas para a tomada do poder. Com o golpe militar em
1964, a UNE foi posta na ilegalidade, consequentemente, o CPC, ligado a ela,

também

2 TORRES, Carla Michele Ramos. O papel dos artistas e intelectuais do Centro Popular de Cultura

(1961-1964) na construgdo de uma nova sociedade. In: Il SIMPOSIO ESTADUAL LUTAS SOCIAIS NA
AMERICA LATINA, 2006, Londrina. Anais do Il Simpésio Estadual Lutas Sociais na América Latina.
Crise das Democracias latino-americanas: dilemas e contradigbes. Londrina: Gepal, 2006, p. 3.

3% GULLAR, Ferreira. Cultura popular e Cultura e Nacionalismo. In: Arte em revista. Sado Paulo: Kairos,
1980, n. 3, p. 84.

¥ TORRES, op. cit., p. 7.
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A instauracdo do regime militar no Brasil trouxe outros desdobramentos.
Ocorreu um redirecionamento no trabalho de intelectuais e artistas ligados, antes do

golpe, as vertentes de engajamento cultural, brevemente abordadas acima.

E importante acrescentar que se, antes do golpe, temas, como nacional e

popular, relacionavam-se a:

[...] luta pelos interesses das camadas subalternas da populagdo, apds a
configuracdo do Estado autoritério, estes conceitos passaram a ser
relacionados a unidade de acgdo e resisténcia. Cabia aos artistas e
intelectuais que optaram pela resisténcia democratica lutar pelos direitos de
livre expressado, associacao e organizagao de partidos politicos. As pecas e
os espetaculos teatrais dos dramaturgos, encenadores e atores que

optaram por essa forma de militAncia priorizavam temas como “liberdade”,
“luta contra a opress&o” e “dentncia social”'*°.

O teatro foi o primeiro setor artistico a manifestar-se contra o regime militar,
sendo que isto so foi possivel devido ao engajamento vivido desde meados de 1950,
periodo em que a produgcao teatral esteve marcada pela denuncia a exploragcéo
capitalista e comprometida com a luta por mudangas sociais (Teatro de Arena;
Teatro Oficina; Centros Populares de Cultura da UNE)"®. Foram estes fatores que
permitiram que o teatro fosse o pioneiro intelectual a se organizar no combate ao

regime, instaurado em 1964.

Se, antes de 1964, a arte visava a conscientizar a populacao e leva-la a
revolugdo, apos o golpe, transformou-se em espago de resisténcia a ordem politica
instaurada. Apesar da sucesséo de prisées, demissées e cassacoes, o periodo que
vai de 64 a 68 mostra sua vitalidade no cinema, no teatro, na musica, nas artes
plasticas™’. Ocorreu uma reestruturagdo dos valores e das condigdes sob as quais
era exercida a oposi¢do. O periodo pos-golpe esteve marcado por uma reformulagéo
das atividades de esquerda no pais que deixaram de pensar o Estado como centro

das transformacgdes historicas do Brasil. Conforme Czajka, foi 0 momento em que a

%% COSTA, Rodrigo de Freitas. Tempos de resisténcia democratica: os tambores de Bertold Brecht
ecoando na cena teatral brasileira sob o olhar de Fernando Peixoto. 2006. Dissertagao (Mestrado
em Historia). PPG/INHIS, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2006, p. 103.

% STEPHANOU, Alexandre Ayub. Censura no Regime Militar e Militarizagdo das artes. Porto Alegre:
EDIPUCRS, 2001, p. 116.

37 SILVA, Vanderlei Maria da. A construgéo da politica cultural no regime militar: concepgoes, diretrizes
e programas (1974-1978). 2001. Dissertagdo (Mestrado em Sociologia), Universidade de Sao Paulo,
2001, p. 38.
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politica deixou de ser o centro para onde convergiam os debates e quando a cultura
assumiu uma importéancia fundamental na proposicdo dos novos rumos ideoldégicos

da esquerda brasileira'®.

Frente a nova conjuntura politica e tendo que atender as demandas sociais
que surgiram nesse contexto, os setores culturais, ligados a arte engajada,
reformularam as suas propostas iniciais € mudaram os objetivos de suas atividades.
Como informa Patriota, os remanescentes do CPC fundaram, no Rio de Janeiro, o
grupo Opinido, responsavel por um dos espetaculos musicais mais significativos de
oposigao a ditadura: o show Opinido. Além desse grupo, estavam, na linha de frente
contra o regime militar, o Teatro de Arena, de Sao Paulo e o Teatro Oficina.

Evidencia-se que:

O primeiro, tornado baluarte da dramaturgia “nacional”, identificou-se com
anseios de justica social, a partir da encenagao de Eles ndo usam black-tie
(Gianfrancesco Guarnieri), em 1958. O segundo, embora tenha levado ao
palco pegas importantes como Pequenos Burgueses (Maximo Gorki), em
1963, inseriu-se efetivamente no debate politico da época, gragas ao
impacto da montagem de O Rei da Vela (Oswald de Andrade), em 1967'%.

Outro grupo que serviu de referéncia no meio cultural da década de 1960 foi o
Teatro Oficina. Em sua trajetoria, experimentou diferentes posturas. Como esclarece
Stephanou, no periodo que vai de sua fundagdo, em 1958, até 1966, o grupo
encenava, basicamente, obras estrangeiras e se dedicava, claramente, ao teatro
politico formal'®®. Demonstrava o seu esquerdismo através das obras encenadas,
optando por autores engajados ao socialismo. A mudanga de postura ocorre com a
encenacao de O Rei da Vela, de Oswald de Andrade, escrita em 1933. Segundo
Stephanou, a pega € uma critica a familia burguesa e ao culto do dinheiro. José

Celso Martinez Corréa, diretor do grupo:

Aproveita o texto, ja escrito com uma evidente intengdo panfletaria, para
formular uma proposta de propaganda revolucionaria nao-convencional,
baseada na agressdo. O sucesso da peca foi avassalador [...], pois se

138 CZAJKA, Rodrigo. Redesenhando ideologias: cultura e politica em tempos de golpe. In: Questées

e Debates, Curitiba: Editora da UFPR, n. 40, p. 52, 2004.

PATRIOTA, Rosangela. Empresas, Companhias e Grupos Teatrais no Brasil da década de 1960 e

1970 — indagacdbes histéricas e historiograficas. In: ArtCultura, Uberlandia, v. 6, n. 8, p. 112,

jan./fjun. 2004.

%9 STEPHANOU, Alexandre. Censura no Regime Militar e Militarizaggo das artes. Porto Alegre: EDIPUCRS,
2001, p. 126.
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enquadrava no contexto de “reagao cultural e intelectual” em andamento no
periodo. O Oficina tripudiou os vencidos (a esquerda tradicional) e
debochou dos vencedores (os militares golpistas). O grupo se colocava na
marginalidade, criticando a sociedade de um modo geral e acreditando que
possuia “taticas desestabilizadoras” no seu projeto teatral. Essa posi¢cao de
se colocar a margem — a arte de resisténcia deveria ser feita a margem das
relacdes capitalistas — era uma novidade importada dos EUA e da Europa,
onde o Movimento da Contracultura estava no auge'’.

O autor acrescenta que, nos espetaculos do Oficina, prevalecia a ideia de

libertagdo por meio da violéncia, ou seja, chocar o publico através da agresséo,

objetivando demonstrar a falsidade da “postura burguesa”. Para Stephanou, esse

teatro mostrava-se disperso e vazio depois de passado o impacto da agressividade,

um combate a esmo, extremamente alienante, pois se ligava ao publico pela

brutalizagdo e ndo — como o Arena — pela identificacdo. O recurso era a profanacgao,
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o choque, o escandalo ™.

José Celso Martinez Corréa defendia a postura, adotada pelo Oficina,

explicando que:

Enfim, € uma relagdo de luta, uma luta entre os atores e o publico. [...] A
peca agride intelectualmente, formalmente, sexualmente, politicamente.
Quer dizer que ela qualifica o espectador de cretino, reprimido, reacionario.
[...] Se tomamos este publico em seu conjunto, a Unica possibilidade de
submeté-lo a uma acdo politica eficaz reside na destruicao de seus
mecanismos de defesa, de todas as suas justificagbes maniqueistas e
historicistas [...]. Trata-se de pb-lo em seu lugar, de reduzi-lo a zero. O
publico representa uma ala mais ou menos privilegiada deste pais, a ala
que se beneficia, ainda que mediocremente, de toda a falta de histéria e de
toda a estagnagado deste gigante adormecido que é o Brasil. O teatro tem
necessidade hoje de desmistificar, de colocar este publico em seu estado
original, frente a frente com a sua miséria, a miséria do pequeno privilégio
obtido em troca de tantas concessdes, tantos oportunismos, tantas
castragbes, tantos recalques, em troca de toda a miséria de um povo. O que
importa é deixar este Publico em estado de nudez total, sem defesa, e
incita-lo & iniciativa [...]"*.
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STEPHANOU, Alexandre. Censura no Regime Militar e Militarizagdo das artes. Porto Alegre:

EDIPUCRS, 2001, p. 127. Segundo o autor, a contracultura foi um movimento social e cultural de
carater radicalmente libertario e questionador. O termo apareceu pela primeira vez na imprensa
norte-americana no inicio da década de 1960 e se referia a uma cultura que se opunha a cultura
oficial. S&o expressbes da contracultura o rock, o movimento hippie, o culto as drogas, o
orientalismo (descrenga na racionalidade ocidental), a busca da descoberta interior, a liberdade

sexual.

2 |bid., p. 127-128.
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Janeiro: Paz e Terra, 1992, p. 85.
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Representante significativa do ponto de vista, defendido por José Celso
Martinez Corréa, foi a pega polémica dirigida por ele, Roda Viva, escrita por Chico
Buarque. Segundo o diretor, o espetaculo enderegcava-se a plateia burguesa no
sentido de agredi-la, ao dizer para o publico burgués que o teatro ndo mais estava a
servico de seus interesses de classe. Martinez declarava que o teafro ndo pode
mudar o mundo. O que o teatro pode [...] é alterar as reagbes do individuo com o

mundo e leva-lo & criacdo de seu proprio caminho™*.

Ao tratar do conteudo da peca, Martinez dizia que era uma visdo da industria
do conformismo no Brasil: a televisdo. A pega visava a mostrar o aspecto repressivo
da televisdo. Sao padrées de conformismo, impostos de fora a um povo de um pais
subdesenvolvido: este é o papel da televisdo em nosso pais'*®. Nas palavras de
Stephanou, o texto denunciava a miséria, advinda da alienagdo religiosa [...], a
invaséo cultural norte-americana, com a colaboragcdo da imprensa brasileira e a
pasteurizagdo e comercializagdo dos movimentos jovens, como a moda Hippie'*®.

Aldo Obino, critico de teatro do Correio do Povo, escreveu sobre a peca:

Teatro inconformista na 6rbita ocidental, mas dosado um pouco a brasileira,
com inspiragao circense, no teatro de revista, na parddia e incidéncias de
TV, RD e Opera. RODA VIVA ¢ teatro provocador, critico, debochado,
libidinoso, politizado e grosseiramente irreligioso e irreverente em forma
sincrética e pulverizada, com toques de bom mau gosto misturados e se
polariza entre Marinetti e Dada, num clima ora satirico ora debochado, ora
lirico, ora denunciativo. O diretor ja deitou cartas na mesa e disse toda a
sua intencionalidade: atualizar o teatro e desaliena-lo. E teatro de esquerda
mordaz que combate a festiva e a direita e tem a intengdo de conscientizar
0 publico em que o heroi-vitima passa de idolo da TV, mitificado, até o
Lampido simbdlico, largando buscapés sobre a religiosidade, a politica, do
Tio San até Gustavo Gorgdo e operando cenicamente com o palavrao e,
mais do que isto, com os gestos obscenos e as cenas de explosao erotica e
da sensualidade rolando pelo palco e passarela, com figuras, simbolos e
situagdes libidinosamente ambiguas (sic.)™’.

No trecho acima transcrito, se constata que a peca tinha o claro intuito de
chocar a plateia, “debochando” de situacbes comuns ao cotidiano do publico de

classe média. Era uma proposta teatral diferente daquela apresentada pelo Teatro

% JOSE, Celso. O teatro em “Roda Viva” e o individuo reprimido. Correio do Povo, Porto Alegre, 02
out. 1968. p. 10.

% Ibid., p. 10.

%6 STEPHANOU, Alexandre. Censura no Regime Militar e Militarizaggo das artes. Porto Alegre: EDIPUCRS,
2001, p. 129.

7 JOSE, op. cit., p. 10.
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de Arena e que nos permite vislumbrar os diferentes caminhos escolhidos pelos

artistas ao protestarem contra a situacéo politica e social que lhes era imposta'®.

A importancia do teatro, no contexto pds-golpe, é ressaltada por Schwarz.

O teatro, logo em seguida ao golpe [..], ensinava que as pessoas
continuavam la e ndo haviam mudado de opinido que, com jeito, se poderia
dizer muita coisa, que era possivel correr risco. [...] a inteligéncia se
identificava com os oprimidos [...], davam-se combates imaginarios e
vibrantes a desigualdade, a ditadura e ao EUA. Firmava-se a convicg¢ao de
que o vivo e poético hoje é o combate ao capital e ao imperialismo. Dai, a
importadncia dos géneros publicos, de teatro, afiches, musica popular,
cinema e jornalismo, que transformavam este clima em comicio'*.

O teatro engajado, ao mesmo tempo em que se mobilizou politicamente,
repudiou o teatro profissional, simbolizado pelo TBC, com fins absolutamente
comerciais e politicamente alienado. Com a institucionalizagdo da censura e o
fechamento, trazido pelo Regime Militar, o teatro, assim como outros setores
culturais e da sociedade em geral, viu a sua atividade ser restringida e, além de lutar

contra o contexto politico, teve de lutar contra a falta de liberdade.

O teatro debateu a cultura brasileira, por meio do alto grau de politizagéo e
engajamento social, presente nos textos e na atuacdo dos atores; foi rotulado pelo
regime militar, considerado como inimigo publico, perigoso. Passou a ser reprimido,
amordacado, por ter se constituido em um espacgo de resisténcia, de busca pela

liberdade de expressao, de contestacdo ao que era proibido contestar.

148 Aqui se faz referéncia a Bachelard que contesta a tese bergsoniana da continuidade temporal e
defende a existéncia de uma pluralidade de duragdes, com ritmos diferentes. O autor salienta que,
“para durarmos, é preciso que confiemos em ritmos, ou seja, em sistemas de instantes”. Ao analisar
0 movimento teatral, nas décadas de 1960 e 1970, pode ser percebida uma série de rupturas que
foram decisivas para mudanga de seus rumos. Momentos sobrepostos uns aos outros, que mantém
diferentes relacdes entre si. E fundamental retomar Bachelard, quando este afirma que “o tempo tem
varias dimensdes; o tempo tem uma espessura. S6 aparece como continuo gragas a superposi¢ao
de muitos tempos independentes”. Tomar o tempo como linear e continuo pode dar a ilusdo de
evolugdo. Ao tratar das diferentes propostas, adotadas e defendidas pelos grupos teatrais no periodo
aqui abordado, procurou-se demonstrar que estes ndo seguiram um caminho linear e evolutivo
(BACHELARD, Gaston. A dialética da duragdo. Sao Paulo: Atica, 1988).

% SCHWARZ, Roberto. O pai de familia e outros estudos. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992, p. 80.
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2.1 O MOVIMENTO TEATRAL EM PORTO ALEGRE (1964-1965)

“[...] em todo o pais, existe um movimento local e regional de extremo vigor e

personalidade, sacrificado e sufocado pela centralizagdo da producdo”'°.

O engajamento politico, defendido por parte dos artistas e intelectuais,
conferiu a estes o status de vida nua. Despertou a atengdo dos integrantes do

governo militar para estes setores sociais que passaram a ser vigiados e reprimidos.

O movimento teatral constituiu-se em um foco de resisténcia ao regime.
Conforme Kilpp, o controle dos meios de comunicagdo de massa e a censura a
informacgéo [...] contribuiram de maneira decisiva para que o palco fosse usado como
palanque™’. A analise dos diferentes projetos, defendidos pelos grupos teatrais de
Porto Alegre, permite conhecer os debates e as agbes que fizeram com que os
integrantes dessas companhias fossem tao visados pelos militares, a ponto de
serem transformados em homo sacer. Da mesma forma que possibilita perceber
como os debates no meio teatral do eixo Rio-Sao Paulo difundiram-se aqui e foram

adaptados a realidade e as necessidades locais.

Para muitos grupos teatrais, o teatro era o veiculo disponivel para discutir
politica, sendo, em algumas ocasides, mais importante o conteudo do espetaculo do
que a sua forma, o que demonstra como a palavra era considerada importante em
um momento em que ela estava sendo impedida e falsificada pelo discurso da

ideologia'?.

Ressalta-se que o engajamento politico era a esséncia de alguns
grupos, ou seja, o elemento aglutinador que influenciava os integrantes a

participarem de determinada companhia ou n&o.

Como informa o fundador do Teatro de Arena de Porto Alegre, Jairo Andrade,
este era o intuito do grupo por ele fundado: tinhamos uma pretenséo de fazer um

teatro de tese, um teatro de discusséo, um teatro de formacgdo e informagéo, além

%0 PEIXOTO, Fernando. Um teatro fora do eixo. Sao Paulo: HUCITEC, 1993, p. 13-14.
*1 KILPP, Suzana. Os cacos do teatro — Porto Alegre, anos 70. Apontamentos para a Histéria. Dissertacéo
i (Mestrado em Histdria). Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul, 1987, p. 27.

Ibid., p. 33.
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de ser um instrumento de divertimento'®®. Constata-se, em suas palavras, que os
objetivos politicos do grupo vém antes do divertimento, um indicio importante da

funcao que era atribuida ao teatro naquele momento.

O Teatro de Arena de Porto Alegre (TAPA) foi fundado em 1967. Jairo de
Andrade e os demais integrantes do grupo tinham a preocupag¢ao fundamental de
colocar e debater a realidade nacional, através de um teatro adulto, engajado na
realidade artistico-cultural do Brasil'®*. Assim, partiam do pressuposto de que o
teatro deveria servir como instrumento de comunicagdo com o povo, tendo a
responsabilidade de informar e debater o contexto no qual se inseria, tendo a funcao
de contribuir para a conscientizagdo daqueles que assistiam ao espetaculo. Jairo

Andrade, em reportagem ao Correio do Povo, afirmou:

Queremos fazer um teatro simples, ndo sofisticado, mas profundamente
honesto. [...] Vivemos em uma época de transicdo e aquele que tem a
oportunidade de entrar em comunica?éo com o publico tem o dever de levar
uma mensagem valida a este publico’.

Elemento representativo da proposta, defendida pelo grupo, foi a primeira

peca encenada pelo Teatro de Arena de Porto Alegre, O Santo Inquérito, de Dias

158 Depoimento de Jairo de Andrade, em entrevista realizada por Lourdes Maria Fedrigo Riboldi.

17/05/2008. Utilizei a fonte oral simultaneamente a fontes escritas, ligadas a imprensa da época.
Para analisar o teatro em Porto Alegre, os entrevistados foram: Maria Luiza Filippozzi Martini (Que
fez parte do Grupo de Teatro Provincia, graduou-se em teatro, pelo Departamento de Arte
Dramatica da UFRGS e, em histéria, na mesma universidade. Atualmente, atua como professora
de histéria do Departamento de Historia da UFRGS) (ANEXO A); José Baldissera (participou de
montagens em diferentes grupos teatrais de S&o Leopoldo e Porto Alegre, durante o periodo aqui
abordado. No momento, é professor do curso de histéria da Universidade do Vale do Rio dos
Sinos) (ANEXO B); e Jairo de Andrade (formado em teatro pelo Departamento de Arte Dramatica
da UFRGS, foi o fundador do Teatro de Arena de Porto Alegre. Devido a crise financeira, fechou o
Arena em 1979 e mudou-se para Campo Bom, onde posteriormente montou uma fabrica de
brinquedos educativos. Durante o governo de Pedro Simon, o Teatro de Arena foi desapropriado,
tornando-se bem publico) (ANEXO C). As fontes, ligadas a imprensa escrita, sdo reportagens
publicadas nos jornais de Porto Alegre, Correio do Povo, Folha da Tarde, Jornal do Comércio e
Zero Hora. Algumas das reportagens citadas encontram-se disponiveis no Espago Sénia Duro —
Centro de Documentagéo e Pesquisa em Artes Cénicas, localizado no proprio prédio do Teatro de
Arena. A partir do trabalho conjunto nessas fontes, foi possivel conhecer os grupos de maior
destaque, as pegas por eles encenadas e a repercussdao que geraram entre o publico e a
imprensa. As fontes orais, por sua vez, permitiram que temas “proibidos” nos veiculos de
comunicacao da época pudessem ser conhecidos e analisados aqui. Dentre estes, a censura e a
repressdo, impostos no meio teatral, as violéncias fisicas e as psicoldgicas, sofridas pelos
integrantes do meio teatral, sdo fatos que ndo costumavam ser divulgados na imprensa.

1% «“OS FUZIS” de Brecht assinalam primeiro aniversario do Arena. Correio do Povo, Porto Alegre, 27
out. 1968. p. 22.

%% “0 SANTO INQUERITO” inaugura o Teatro de Arena e concretiza o sonho de um batalhador.
Correio do Povo, Porto Alegre, 27 out. 1967. p. 10.
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Gomes. A peca passava-se no século XVIIl e tinha como personagens principais
Branca, uma cristd nova paraibana, que foi queimada pela Inquisicdo como herege,
e o0 padre inquisidor, Bernardo. Marcelo Renato, critico do Jornal do Comércio,

escreveu que:

A histéria da humanidade é farta em testemunhos que ilustram a violagéo
de direitos inalienaveis do homem, como, por exemplo, o de pensar.

Em pleno ano de 1967, abundam, em todo o mundo, os processos
envolvendo pessoas acusadas do delito de pensar diferentemente do que
Ihes foi imposto.

“O Santo Inquérito” defende a liberdade de pensamento, e a discordancia
das verdades impostas, com o objetivo de dirigir o pensamento do
homem'®.

No trecho acima, verifica-se a relacdo entre o texto que foi encenado pelo
Teatro de Arena de Porto Alegre e o contexto no qual se daria a sua apresentagao.
Era em que no Brasil as pessoas estavam sendo acusadas pelo delito de pensar,
expor e defender suas opinides. A peca, ao abordar a liberdade de pensamento e o

questionamento das verdades impostas, defendia o fim do autoritarismo no pais.

O mesmo critico ressaltou em sua coluna, alguns dias apds, que Dias Gomes
procura estimular o publico a que ndo se deixasse levar, mas participasse
ativamente do processo em que vivia™’. A histéria de Branca Dias é um exemplo de
que se minha sorte acaba estou perdido. Essa € uma referéncia implicita a situagao
de vulnerabilidade na qual se encontrava a populagao brasileira, em que todos eram

homo sacers e a vontade soberana era a Unica valida.

Outro espetaculo que exemplifica o tipo de trabalho, desenvolvido pelo Teatro
de Arena de Porto Alegre, foi Os fuzis da Senhora Carrar, de Bertold Brecht. A peca
conta a historia da senhora Carrar. Mulher que havia perdido o marido na guerra civil
espanhola e, a partir disto, optou por manter uma postura neutra em relacédo ao
conflito e procurou fazer com que seus filhos ndo se alistassem em nenhum dos
exércitos. No desenrolar da trama, os acontecimentos levam a senhora Carrar a
tomar uma consciéncia revolucionaria e a entender que “quem n&o esta conosco

esta contra nés”, conforme lhe explica na peca o irméo operéario™®.

196 LANCAMENTO de “O Santo Inquérito”. Jornal do Comércio, Porto Alegre, 27 out. 1967. p. 5.

7 SOBRE “O Santo Inquérito”. Correio do Povo, Porto Alegre, 7 nov. 1967. p. 5.

%8 “0S FUZIS” de Brecht assinalam primeiro aniversario do Arena. Correio do Povo, Porto Alegre, 27
out. 1968. p. 22.



61

Era uma peca com foco didatico que estimulava a tomada de posi¢ao a favor
da luta contra a opresséo. Relacionando com o contexto vivenciado em 1968, ano
do Al — 5, percebeu-se a tentativa de convencimento do publico sobre a necessidade

de posicionar-se frente aquela situagéo e, se necessario, pegar em armas.

Guimaraens, no livro Teatro de Arena, destaca que, com essa peca, iniciou-se
a pratica de promover debates apds os espetaculos, que viraram verdadeiras

assembleias'®.

Apesar das crises financeiras e dos embates com a censura, que proibiu
algumas pecas na véspera da estreia, o Teatro de Arena de Porto Alegre nao abriu

mao de seu objetivo que era o de fazer teatro engajado.

O Teatro de Arena de Porto Alegre procurou, em todos os seus trabalhos,
enfocar a critica ao regime militar, o autoritarismo e a auséncia de liberdade. N&o foi
diferente ao encenar Prometeu Acorrentado, de Esquilo. No inicio da peca,
introduzindo a passagem de um universo cultural para outro, dispbés-se de cinco
minutos dedicados a dor humana, conforme escreveu Jefferson Barros sobre o
espetaculo no jornal Folha da Manh&. Esse tempo serviu para conduzir as intengdes
de Esquilo e para refletir sobre as experiéncias do sofrimento e da tortura humanos
que estdo muito proximos de nés. Dessa forma, abordavam-se as agbes impetradas
pelos militares, denunciando a pratica da tortura e a violéncia do regime. Estes
foram fatos que haviam tornado-se rotina e que passavam a ser aceitos como
normais e validos pela sociedade. Ao tratar do assunto, provavelmente procurava-se
desfazer essa imagem, demonstrando-se a sua “anormalidade”. Também,
procurava-se refletir sobre a questdo da liberdade, ou melhor, da auséncia desta.

Acerca disto, Barros escreveu o seguinte:

Qual é a mais dura das penas para quem vive de sua liberdade? A auséncia
dela. [...] A estrutura sempre se abala na presenga da consciéncia do
homem. A sabedora livremente exercida € o Unico gesto de contra-sistema
que pertence a Prometeu. E que nos pertence.

A montagem do teatro de Arena é serenamente sabia, moderna e grega ao
nos revelar um Prometeu coletivo. Sua técnica foi nos colocar,
irremediavelmente, prisioneiros: na soliddo e na agressao, na violéncia do
poder e na desesperanca de sois e luas, descobrimos em nés mesmos a

%® GUIMARAENS, Rafael. Teatro de Arena: palco de resisténcia. Porto Alegre: Libretos, 2007, p. 45.
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luminosa presenca de nossa liberdade, prisioneira somente de nosso
destino e de nossa audacia'®.

O apelo da montagem, feita pelo Arena, centrava-se na auséncia de
liberdade, lembrando o perigo que a presenga de consciéncia gera ao poder, sendo

capaz de abalar as estruturas deste.

Em 1971, foi criado, dentro do Arena, o Teatro Jornal, que servira como
alternativa para o combater ao regime militar. Guimaraens expde que a criagéao
deste grupo atendia a duas preocupagdes centrais: burlar a censura e instigar o
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publico a “fazer” teatro™”". A inspiracao foi a ideia de Eleni Guariba e Cecilia, mulher

de Augusto Boal:

[ambas] realizam um curso com alunos da periferia, em que a matéria-prima
era o noticiario jornalistico. [...] Na sua forma inicial, consistia em escolher
uma determinada noticia de jornal, dramatiza-la e trabalhar com o publico,
debatendo questbes, como os interesses que existiam por tras da noticia e
como cada um a interpretava'®.

Ana Maria Taborda, convidada por Jairo Andrade para coordenar o projeto,
escreveu um texto chamado Teatro Jornal: Forma ou Conteudo (geralmente citado
por aqueles que pesquisam sobre o movimento teatral em Porto Alegre, na década
de 1970), publicado no Jornal Debate, do DCE da UFRGS, no qual expde a
orientacdo do grupo. Neste cita um comentario de Joan Hinton, em que esta
cientista assume sentir vergonha e culpa por ter trabalhado na construgédo da bomba
atdbmica e explica que acreditava na falsa filosofia da “ciéncia pela ciéncia”. A partir
disso, Ana Maria Taborda posiciona-se, escrevendo que a impossibilidade de se
desenvolver qualquer atividade de uma forma alheia a sociedade ndo foi sentida
apenas pelo artesdo da bomba atébmica, mas subsiste em todos os setores da
atividade que sera sempre intrinsecamente social. Assim, por inserir-se na
sociedade, é necessario que o teatro e todos os que estdo envolvidos neste
movimento conscientizem-se de seu papel social e da impossibilidade de praticar
uma atividade de forma neutra. A autora do texto partia do pressuposto de que foda

a atividade que atinge, de alguma maneira, a estrutura, € social, aquilo que n&o

10 PROMETEU, Prometeus. Folha da Manha, Porto Alegre, set. 1971. p. 4. Recorte de jornal disponivel
no Espago Soénia Duro - Centro de Documentagéo e Pesquisa em Artes Cénicas.

1:; GUIMARAENS, Rafael. Teatro de Arena: palco de resisténcia. Porto Alegre: Libretos, 2007, p. 89.
Ibid., p. 89.
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contribui para melhorar uma estrutura, contribuira para prejudica-la ou manté-la
estatica. Esta € uma critica evidente a atuacdo de muitos grupos teatrais, com um
trabalho considerado “comercial e alienado”. Ao optarem por fazer “arte pela arte”,
apenas contribuiriam com a manutencao do estado autoritario. Ana Maria Taborda
declarava que o Teatro Jornal fazia uso da forma desenvolvida por Boal, pois se
adequava as demandas do momento. Afirmava que o grupo assumia as suas
responsabilidades junto ao meio e que, num tempo em que o teatro era importante
como instrumento de criacdo e denuncia, procuravam transforma-lo em ferramenta
popular, acessivel as camadas responsaveis pela transformacdo da histéria'®®. No

encerramento do texto, escreveu:

Fazemos, portanto, um convite: olhem o nosso espetaculo como torcida de
futebol, jogando junto. Depois, véo para casa pensando em formar a sua
prépria equipe, lembrando que s&o responsaveis junto a sociedade em que
vivem e joguem teatro também'®*.

Kilpp observou que esta foi a proposta mais clara de alianca entre os
estudantes e os teatreiros. A ideia de que qualquer um poderia fazer teatro
contribuiu positivamente para sucesso do projeto, que estava completamente

comprometido com a resisténcia ao regime militar:

Para o Teatro Jornal, a questao basica era a luta contra a ditadura. O teatro
estava a servico da difusdo dessa luta e consistia, no seu caso, na
divulgagéo de noticias de jornal e de outras, na forma de jornal falado, numa
tentativa de burlar o ocultamento e falar publicamente daqueles que eram,
no momento, os temas malditos'®°.

O projeto foi posto em pratica com o Teatro Jornal, 12 edi¢do, em que se
partiu de um texto de Augusto Boal, adaptado coletivamente, mas assinado apenas
por Jairo Andrade. O trabalho abordava diferentes temas relacionados ao regime
militar — a repressé&o e a pena de morte no Brasil eram alguns deles. Guimaraens

ressaltou que o Teatro Jornal foi um sucesso no meio estudantil. Percorreu

163 TEATRO Jornal: Forma ou contetido?. Jornal Debate, Porto Alegre, DCE/UFRGS, 1971. Recorte de
- jornal disponivel no Espago Sonia Duro - Centro de Documentagéo e Pesquisa em Artes Cénicas.
Ibid.
185 KILPP, Suzana. Os cacos do teatro — Porto Alegre, anos 70. Apontamentos para a Historia. Dissertacéo
(Mestrado em Histdria). Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul, 1987, p. 115.
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faculdades e foi apresentado em alguns municipios do Interior'®®. Porém, surgiram
desavengas entre o Teatro Jornal e o Arena que n&o aceitava abrir mdo da
coordenagdo do projeto. [...] Ana Maria saiu do Arena, e o0s universitarios

acompanharam a diretora'®’.

Embora o grupo tenha tentado montar mais duas edi¢gdes do Teatro Jornal, ndo
houve liberacdo da censura, em um ultimo esforgo, criou-se a 42 edigdo, que nao foi

submetida & censura e circulou no meio universitario, interior e Floriandpolis'®®.

Também, obteve destaque, no cenario gaucho, o Grupo de Teatro Provincia,
criado em 1970, por pessoas oriundas do Departamento de Arte Dramatica da
UFRGS. Segundo Kilpp:

Os quatro primeiros espetaculos foram apresentados em 1970 e 1971,
todos com textos de autores estrangeiros. Foram convidadas pessoas de
fora do grupo para fazerem parte dos elencos e utilizados os palcos do
Circulo Social Israelita e do recém inaugurado Teatro de Camara'®.

De acordo com Maria Luiza Martini, o grupo fez espetaculos dentro dos
parametros do Happening que, em Nova York, era uma das maneiras de “se voltar
contra o cap e o uniforme americano”. A proposta do grupo abrangia uma critica néo

apenas ao EUA, mas também, a militarizagcdo da antiga Unido Soviética:

O Happening era um deboche, era um desmanche desta atitude militarista. A
diferenga entre nos e outros grupos € que nos tinhamos uma perspectiva
global, nds tinhamos critica a Unido Soviética. [...] A dindmica e a estética do
Happening estavam ligadas a POPART, era esta a critica e este deboche de
tudo aquilo que fosse tecnocratico e que foi trabalhado em todo o mundo por
uma vanguarda que se colocava mais além da militAncia direita/esquerda.
Nao se podia imaginar que houvesse um lado que era certo'™®.

Maria Luiza Martini, ex-integrante do grupo, revela que ndo havia nenhuma
determinacgao militante no projeto por eles desenvolvido, ou seja, diferentemente do

Teatro de Arena de Porto Alegre, ndo objetivavam fazer dos espetaculos um

16 GUIMARAENS, Rafael. Teatro de Arena: palco de resisténcia. Porto Alegre: Libretos, 2007, p. 90.

87 KILPP, Suzana. Os cacos do teatro — Porto Alegre, anos 70. Apontamentos para a Histéria. Dissertagéo
(Mestrado em Historia). Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul, 1987, p. 116.

%8 Ibid., p. 116.

199 |bid., p. 109.

"% Depoimento de Maria Luiza Martini, em entrevista realizada em 10/09/2009.
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instrumento de luta contra o regime. As criticas sociais estavam presentes em boa

parte da pecas do Provincia, no entanto pode-se verificar que este grupo nao abria

mao da estética em prol do conteudo.

Uma pega, representativa do trabalho desenvolvido pelo grupo, foi A

Celestina, de Fernando Rojas, escrito no século XIV e adaptado por Luiz Artur

Nunes. A peca contava a histéria de um nobre rico apaixonado por Malibea.

Disposto a tudo para conquistar a moga, este nobre suborna os seus criados e paga

Celestina, para enfeiticar Malibea.

O Provincia fez a adaptagao da peca em estilo POP. No artigo Celestina in

Provincia, Maria Luiza escreve que:

O estilo POP debocha, imita e, sobretudo, mistura sem cerimdnia.
Desorganiza pega por pega o mundo organizado. Tudo é parddia. [...] Nao
poupa herois. Consome. Cultiva utopias negativas. [...] Traz livremente o
passado para o presente, carimbando-o com a embalagem de sopa
caprichosamente copiada, por exemplo'’".

A partir desse estilo, deu-se a adaptacao do texto de Fernando Rojas. Luiz

Artur Nunes introduziu ao espetaculo uma passagem em que ocorria um programa

de televisao:

Gingle: Se vocé é de agdo, se vocé nao para, s6 use cuecas (3 vezes),
cuecas Guevara!!!

Garota Propaganda — Seja um homem do século XX! Viva seu tempo; sinta
a trepidante pulsagao do mundo! Use Cuecas Guevara!

Apresentadora — Vamos receber agora no nosso palco-auditorio o
personagem Parmeno, criado de Calisto. Uma salva de palmas para ele
(aplausos). Boa noite, Parmeno, vocé esta bem?

Parmeno — Boa Noite. Tudo bom.

Apresentadora: Parmeno, vocé que, como criado de quarto, participa da intimidade
de Calisto, poderia nos contar como foi que ele e Melibea se conheceram?
Parmeno — Pois nado: por perder-se um dia o falcdo, foi causa de sua
entrada no Jardim de Melibea para procura-lo, a entrada, causa de vé-la e
falar-lhe, a fala engendrou o amor, o amor pariu o sofrimento e o sofrimento
causara a perda de seu corpo.

Apresentadora — Credo!'"?
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Por meio deste tipo de intervencdo, o grupo Provincia criticava os padrdes
sociais que se estabeleciam na sociedade. Maria Luiza Martini afirmava que, com
esse programa de televisao, procuravam mostrar a “trituracdo” dos herdis, realizada
pela televisdo. No caso Che Guevara,'” demonstrava-se o poder da midia de
consumir o passado, o heroi, a tragédia e a propria linguagem como se fosse um

cosmético'"*.

O grupo optou, igualmente, por fazer criagdes coletivas, como em Era uma
vez uma familia muito familia: era uma vez uma familia que disse ndo. Ao recordar-

se desse trabalho, Maria Luiza Martini destacou que:

Nos ndo usamos o palco, ndo usamos a platéia, fizemos arquibancadas no
palco, e o pessoal sentava ali, colocavamos nossa lona no meio e faziamos
o espetaculo. A peca tratava de uma familia. O pai, a mae, o filho, a filha, e
quais as escolhas. Num dos espetaculos, uma senhora teve uma reagao
que liberou um lado da platéia. Ela falou: “Vocés s6 atiram pedras, mas néo
dizem qual é a solugao”. Foi maravilhoso porque nés queriamos isso, entéo
perguntavamos: “Qual € a razdo? Onde vocés acham que estdo os erros
que nos levam a essa situagdo que estamos vivendo?” Até que todos se

acalmassem e sentassem novamente nas arquibancadas, o administrador

queria fechar o teatro'”®.

Os espetaculos, encenados pelo Provincia, tinham o objetivo de fazer o
publico pensar sobre os seus valores, sobre o contexto em que viviam. O propdsito
era leva-los a participarem do espetaculo e a perceberem o poder que as suas
acbes tinham. Queriam que as pessoas questionassem, ficassem bravas,
escandalizadas, tirassem satisfacdo e, entdo, entrassem numa conversa
verdadeira'’®. Uma das formas de realizar isto era por meio do impacto e choque,
porém nao de forma tdo violenta quanto a adotada pelo Teatro Oficina. Era um

“impacto doce”.

Outra peca importante no repertério do Grupo Provincia foi Esta noite
arranque a mascara e improvise, uma criagado coletiva dirigida por Luis Artur Nunes.

O tema da pega, segundo o seu diretor, era a realidade:
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sdo problemas da classe média, essa classe a que eu pertengco e em cujas
contradigdes estou mergulhado. E dela que eu posso falar com
conhecimento de causa, da sua vida média, mediana, mediocre, de
estagnacao dos mais velhos, da triste e in6cua rebeldia dos jovens. Sao os
problemas dessa classe sanduiche — a neurose do consumo, a repressao
sexual, a insatisfagdo dos jovens, a fuga da vida, — que lhes sao impostos,
que formam o contetido de Mascara da Face (sic.)'”’.

O espetaculo foi concebido a partir de um roteiro, adaptado pelos préprios
atores. Luiz Artur Nunes destaca que, durante certo tempo, os integrantes do elenco
improvisaram em cima de situagdes por ele propostas, e as improvisagdes eram
gravadas. Essa forma de criacdo foi descoberta através de um exercicio do Open
Theatre (tabu) que consistia em reproduzir situagdées sociais comuns, como festas,
conferéncias, velorios e pesquisar quais agdes constituiam tabus nesses momentos.
Luis Artur Nunes, ao exemplificar, dizia que, em um veldrio, o tabu seria o riso

desenfreado'’®.

O Provincia foi um grupo que se dedicou a experimentagdo e a criagao de
novas técnicas. Optou pelo desenvolvimento estético e, para tanto, alugou uma casa
e fundou uma escola de sensibilidade e aprendizagem, o CASA. Maria Luiza Martini
recorda que ali o grupo vivenciou um momento de amadurecimento estético, no qual
deram preferéncia ao trabalho corporal, embora o projeto tenha durado apenas

cerca de um ano.

Kilpp'™® defende que o carater experimental caracteristico dos trabalhos do
Provincia ocorreu pelo fato de muitas das pessoas que integravam o grupo viverem
de teatro e terem atividades vinculadas a este meio, mesmo que nao fosse dos

espetaculos em que atuavam.

Constatou-se a existéncia de “conflitos” entre o Grupo Provincia e outros que
haviam optado por fazer do teatro um espaco de debate politico e resisténcia ao
regime militar, primando pelo conteudo do espetaculo e nao pela forma, como é o

caso do Teatro de Arena de Porto Alegre e o Teatro Jornal.

" ESSA NOITE arranque a mascara da face e improvise. Zero Hora, Caderno ZH Variedades. Porto

Alegre, 18 out. 1973. p. Ill.

78 Ibid., p. IIl.

% KILPP, Suzana. Os cacos do teatro — Porto Alegre, anos 70. Apontamentos para a Historia. Dissertacéo
(Mestrado em Histdria). Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul, 1987, p. 113.
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Sobre esta questao, Maria Luiza Martini lembra que:

Quando nés montamos Sonho de uma noite de verdo, houve uma reagao
muito grande, comentdrios do tipo “essas burguesinhas do curso de arte
dramédtica”. Isso porque nds anunciavamos o espetaculo da seguinte
maneira: “Teatro é festa”. Porque ndo suportavamos mais o fato de viver
com uma mascara negra no rosto, os olhos caidos, sempre se queixando e
arguindo, entdo saimos declarando que teatro é festa'®.

Para aqueles que criticavam os que ndo se comprometiam em fazer do teatro
uma forma de combate ao regime militar, veiculo de comunicagdo, de
conscientizacdo e de transformacao social, a postura do Grupo Provincia apenas

contribuia para o autoritarismo aqui implantado.

Maria Luiza Martini recorda que a posicdo adotado pelo Provincia foi muito
discutida e que talvez tenha sido um pouco afrontosa a declaracdo de que teatro é
festa. Guimaraens afirma que a comparacdo entre o Arena e o Provincia era
inevitavel:

Tornaram-se as duas faces de uma mesma moeda chamada de teatro
gaucho. A comparagdo entre as duas propostas e trajetérias recaia em
torno da velha questdo entre forma e conteudo que, nos anos 70, se
traduzia numa dicotomia quase ideoldgica: arte engajada versus “arte pela
arte”. Ou, no caso, resisténcia politica e estética'’.

Resumir a atuagcédo do Grupo Provincia como “arte pela arte” talvez seja uma
simplificacdo. Em seus espetaculos, eram inseridos elementos de critica social. Nos
seus trabalhos, também, debatia-se a realidade. Pretendia-se, assim como no
Arena, conscientizar o publico sobre o seu papel, o seu poder. Guimaraens salienta
que, no Provincia, havia um tipo de engajamento também, ndo explicitamente na
questao politica “da hora”, mas na tentativa de traduzir uma visdo critica em relagdo

a sociedade, aos costumes, comportamentos'®2.

Em 1978, foi fundado outro grupo polémico o Oi Noiz Aqui Traveis, que se

mantém em funcionamento até os dias atuais. Caracteristicas marcantes desse

'8 Depoimento de Maria Luiza Martini, em entrevista realizada em 10/09/2009.

12; GUIMARAENS, Rafael. Teatro de Arena: palco de resisténcia. Porto Alegre: Libretos, 2007, p. 87.
Ibid., p. 88.
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grupo, segundo Kilpp'®®, eram a preocupagdo com a interpretagdo dos atores,
exercitados em oficinas que proporcionam um preparo técnico permanente. A autora

assinala que outro ponto distintivo em seu trabalho:

Pode ter sido a relagdo que propunha com os de fora do grupo,
principalmente o publico de classe média de seus espetaculos. A violéncia e
a sagacidade corrosiva marcaram alguns de seus trabalhos. Sempre
tiveram publico — embora muitas pessoas se recusassem a pagar para
serem agredidas — e ndo parece que o grupo tenha tido preocupagdo com a
sua impopularidade'®.

Outros grupos'®®, além dos abordados neste trabalho, surgiram na capital
gaucha. As propostas teatrais de cada um variavam. Alguns saiam em defesa de um
teatro engajado e didatico, outros se preocupavam em debater criticamente os
problemas tipicos da classe média, outros, ainda, optaram por levar aos palcos

espetaculos com forte carga de violéncia e que gerassem impacto no publico.

Esse cenario heterogéneo, no entanto, foi marcado por alguns elementos
comuns: a escassez de publico, a dificuldade de encontrar espagos para as
apresentagoes, o desejo de ter uma sede propria para o grupo, a falta de incentivos
governamentais destinados ao teatro, as discussées em torno da fungao do teatro e
do papel que os artistas teriam na sociedade. Mas, provavelmente, os elementos
comuns mais marcantes do periodo em que os militares estiveram no poder tenham
sido a censura, a repressdo e a violéncia. O alvo das acdes repressivas eram
aqueles que se manifestavam contra as ag¢des do governo. Impunha-se uma forte
vigilancia sobre aqueles que questionassem ou que tivessem um instrumento de
comunicacao a seu dispor, como o teatro. Eram vidas nuas e, como tais, sofreram
humilhacbes e constrangimentos. Foram violentados fisica e psicologicamente pelos
aparelhos de Estado. Essas violéncias, cometidas contra artistas de teatro e tantos
outros segmentos sociais, eram justificadas pelo governo como medidas

fundamentais que visavam a proteger a parte da sociedade, considerada “dentro dos

'8 KILPP, Suzana. Os cacos do teatro — Porto Alegre, anos 70. Apontamentos para a Histdria. Dissertacao

. I(tl)\(lc(jestraciigm Historia). Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul, 1987, p. 139.
id., p. .

'8% O trabalho de Suzana Kilpp traz uma relacao dos grupos mais atuantes em Porto Alegre nos anos
1970. A autora detém-se no GTI-Arena, Provincia, Teatro Jornal, Gral, Alternativa, Agores, Ven
dé-se Sonhos e Oi Noiz Aqui Traveis. Em seu trabalho, também constam uma lista dos
espetaculos apresentados por grupos locais e outra de pegas importadas, ou seja, apresentadas
por companhias de fora do estado (Ver: KILPP, op. cit.).
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parametros normais”, ou seja, a parcela que ainda era saudavel, que nao se opunha

ao regime politico, imposto pelos governantes.

2.2 O MOVIMENTO TEATRAL EM PELOTAS

Pelotas'®, ao longo da década de 1960, vivenciou um intenso movimento
artistico-cultural, que teve como propulsor o teatro, seguido, entdo, pelo cinema.
Essa década viu formarem-se diversos grupos teatrais amadores, integrados
principalmente por estudantes secundarios bem como universitarios e coordenados
por professores, que ocupavam o espaco deixado vazio pelas companhias
nacionais. O entusiasmo que envolvia os participantes do movimento teatral local
levou a fundacao, em 1962, da Sociedade de Teatro de Pelotas (STEP), entidade
privada que se tornou a organizadora das atividades teatrais na cidade. Era com seu
apoio (sdo raras as exce¢des) e nao mais de forma independente que os grupos
locais levaram ao publico as suas montagens. Foi a STEP, igualmente, a
patrocinadora dos Festivais de Teatro'®’, que trouxe a Pelotas destaque nacional e
internacional e foi a responsavel pelo aumento de temporadas de companhias
profissionais na cidade. Assim, é possivel dividir o movimento teatral pelotense em
duas fases: a primeira, marcada pela formacdo de diversos grupos teatrais
amadores, que vinham ocupar o espacgo, deixado vazio pelas companhias nacionais.
Este foi o estimulo basico que levou os pelotenses a organizarem-se e fazerem um
“bom teatro”, produzindo pecas, independentes de qualquer 6rgdo oficial, em nome
da heranga cultural da “Princesa do Sul”. A segunda fase iniciou com a fundagao da

Sociedade de Teatro de Pelotas (STEP) em 1962, quando ocorreu uma

'8 Para analisar 0 movimento teatral em Pelotas, a pesquisadora também fez uso de fonte oral
simultaneamente a fontes escritas, ligadas a imprensa local. Foi entrevistado Valter Sobreiro Jr,
que participou de varios grupos fundados na cidade no periodo aqui abordado, entre eles o Teatro
Universitario de Pelotas; o Grupo Experimental de Teatro; o Grupo Teatral dos Gatos Pelados; e o
Teatro Escola de Pelotas. Lecionou em alguns estabelecimentos de ensino e atualmente é
professor aposentado da Universidade Catdlica de Pelotas (ANEXO D). Foi pesquisado o Jornal
Diario Popular entre os anos 1960 e 1975, escolhido por se o principal periddico da cidade de
Pelotas até hoje.

'87 Os Festivais de Teatro de Pelotas ocorreram em edi¢gdes anuais entre os anos de 1962 até 1971,
transformaram-se, no que se refere ao teatro, na realizagdo de maior importancia da Sociedade de
Teatro de Pelotas, assim como no maior evento cultural da cidade. Concederam a Pelotas
destaque na imprensa nacional e internacional, pois contavam com a participagdo de grupos
amadores de diversas cidades do Brasil, da Argentina e do Uruguai.
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centralizacdo do movimento e a organizagdo de grandes eventos, a exemplo dos
Festivais de Teatro de Pelotas, assim como o aumento de temporadas de

companhias profissionais na cidade.

Destaca-se que, com o objetivo de incentivar a produgdo destes grupos
locais, a STEP realizou os Festivais de Teatro de Pelotas. Em suas primeiras
edi¢cdes, a presenga de grupos pelotenses era marcante, mas, com a projegcao que o
Festival conquistou ao longo do tempo, a situagdo mudou. Foi cada vez maior o
numero de companhias vindas de outras cidades, incluindo grupos da Argentina e
do Uruguai. Frente a qualidade dos espetaculos apresentados por eles, ficou dificil
para os amadores locais concorrerem com eles, desestimulando a participagao

destes. Na critica de Valter Sobreiro:

Tanto a STEP, como depois as entidades ligadas a cultura, sempre tiveram
uma politica de eventos [...] A realizagdo de festivais antes de ter um
movimento consolidado ndo tem sentido. Os festivais sdo culminancia de
um processo que nao ocorria. Acabava acontecendo que 0s grupos se
formavam ao léu e produziam para o festival, no momento em que deixaram
de ter acesso a este evento, pois o nivel de concorréncia era muito alto para
que os grupos amadores locais pudessem alcangar um patamar de
qualidade minimo para serem selecionados, 0 movimento se desarticulou'®.

EREEIOESCOVINERE tcatral ndo se caracterizou pela estabilidade. A

cidade tinha e ainda tem apenas um grupo com carreira duradoura, o “Teatro Escola
de Pelotas”, fundado em 1914, e atualmente permanece atuante. Ainda que durante
a década de 1960 tenham se formado mais de uma dezena de grupos, a maioria se
caracterizou por ter uma duragao efémera, muitas vezes limitada a participacdo em
um unico festival realizado na cidade, sendo rarissimos os grupos que, em algum
momento, excursionassem pelas cidades do interior'®. Esse € um importante
contraponto que Pelotas apresenta em relagdo a Porto Alegre, onde os grupos foram
mais estaveis e que, apesar de denominarem-se “amadores”, possuiam integrantes
com formacao profissional. Enfatiza-se que a retracdo do movimento teatral

pelotense nos festivais ndo ocorreu exclusivamente pela qualidade técnica dos

188

oo Depoimento de Valter Sobreiro Jr., em entrevista realizada em 10/06/2009.

Para saber mais sobre os grupos existentes na cidade de Pelotas e as pegas por eles encenadas
(Ver: OLIVEIRA, Vanessa Volcao. Teatro: o movimento renovador. Monografia (Graduagao em
Histdria) — Instituto de Ciéncias Humanas, Universidade Federal de Pelotas, Pelotas, 2006).
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grupos vindos de outras cidades. A produgéao local diminuiu muito, principalmente a

partir do Al-5, pois a censura acabou por impossibilitar a montagem de espetaculos.

O Teatro Escola de Pelotas é um dos grupos teatrais amadores mais antigos
do Brasil em atividade. A partir de sua trajetéria € possivel conhecer aspectos
comuns a outros grupos e que dizem respeito a forma como se estruturavam,
produziam suas pegas, assimilavam as inovacgodes técnicas e tedricas difundidas no

restante do Brasil.

O Teatro Escola de Pelotas fez sua estréia em 1914, no Teatro Sete de Abril.
Sua fundacéao foi inspirada pelo Corpo Cénico da Liga Operaria Catodlica, de Rio
Grande, que aqui se apresentou, em 1912, a convite do diretor da Sociedade Uniao
Pelotense, Padre Clemente Rehm. A partir de entdo surgiu o interesse de fundar em
Pelotas um grupo teatral amador, ligado a Igreja. Integrantes desta sociedade
“abragaram” a causa e surgiu o Corpo Cénico da Unido Pelotense, com o objetivo
principal de produzir pecas amadoras e beneficientes, utilizando para divulgagao de

seus trabalhos, por exemplo, panfletos.

Com a extingdo, em 1930, da Sociedade Unido Pelotense, o grupo passou a
chamar-se Corpo Cénico do Apostolado dos Homens da Catedral, como fica claro,
manteve-se ligado a Igreja Catdlica. Uma das ex-integrantes do grupo, entrevistada

0, Laura Iruzum afirmou: Nés ndo tinhamos lucro nenhum. Eramos

por Prates'®
amadores, faziamos teatro em beneficio das entidades da Catedral, o que deixa
evidente o carater da entidade naquele momento, amadora e beneficente, como no
momento de sua fundacgdo. Os locais utilizados para apresentacédo eram o Teatro
Sete de Abril e o auditorio do Colégio Gonzaga. Os textos eram, geralmente, de
autores nacionais, seus integrantes eram professores, estudantes e pessoas
religiosas. Devido ao vinculo com a Igreja, as mulheres ndo enfrentavam preconceito

da sociedade por participarem do grupo.

O teatro era visto, naquela época, como um meio de refinamento intelectual.
O Brasil vivia um grande atraso comparado a outros paises em relagdo ao teatro,
desconhecia-se as inovagdes vivenciadas mundialmente. Dessa forma no Teatro

Escola de Pelotas, acompanhando os rumos de entdo, desenvolvia uma

% PRATES, Helena Zanella. Do Corpo Cénico ao Teatro Escola: um grupo encena 90 anos de
histéria. Pelotas: EDUCAT, 2005, p. 29.
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interpretacédo intuitiva e n&o tinha embasamento tedrico, julgava-se relevante a
esquematizacdo perfeita dos movimentos em cena, os atores ndo decoravam o
textos, contavam com a figura o ponto, pessoa que ficava responsavel por conduzir
o desenvolvimento da peca de dentro da sua caixa embutida no proscénio, soprando
o texto para os atores esquecidos e indicando o momento das luzes se acenderem
ou do pano baixar'®'.

Além do ponto, havia o marcador, elemento responsavel pela movimentagao
dos atores em cena. As caracterizagbes eram exageradas, com uma maquiagem
carregada, que objetivava adequar o personagem a uma condi¢do ou uma situagao
exigida pelo contexto da encenagao. A iluminagdo buscava apenas a visibilidade do
espetaculo e era feita pelas luzes da ribalta (lampadas elétricas comuns); a musica
era executada ao vivo; os cenarios eram teldes de papel ou pano pintado, sem
preocupacgao com a tridimensionalidade do espago; os figurinos eram trazidos pelos
proprios atores ou emprestados ao grupo, a preocupagado estava em adequar o

personagem a condi¢ao sécio-econdbmica.

A descricao dos elementos técnicos que compunham os espetaculos serve,
neste trabalho, para pensar como se constituia a produg¢ao dos grupos amadores em
geral, pois ndo podemos esquecer que o Teatro Escola de Pelotas seguia as

tendéncias nacionais.

Apos a Segunda Guerra Mundial, o teatro sofreu inovagdes. Em 1946, o
grupo muda seu nome e transforma-se no Teatro Escola de Pelotas, forma como é
chamado atualmente. Nesse periodo o Teatro Escola de Pelotas sofreu a forte
influencia de Renato Vianna que, em 1934, inaugurou um movimento teatral que
propunha uma reforma nos grupos teatrais brasileiros, sugerindo um teatro modelo
de educacdo e formagdo social, em que os atores teriam aulas ndo apenas de

técnicas corporais, mas também das regras de civilidade'%.

O teatro brasileiro sofreu no século XX, grandes alteragbes, estava em
andamento a profissionalizagdo dos atores, que tornam-se figuras apreciadas,

ditando moda e atitude, consequéncia do cinema e seu glamour. O Teatro Escola de

¥1 PRATES, Helena Zanella. Do Corpo Cénico ao Teatro Escola: um grupo encena 90 anos de historia.

Pelotas: EDUCAT, 2005, p. 30.
%2 |bid., p. 51.
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Pelotas vivenciou os efeitos do novo contexto. Mesmo atuando como amadores,

surgiu em muitos o interesse de seguir carreira de repercussao nacional.

Além da mudanga de nome o grupo se desvinculou da Igreja, acarretando o
afastamento de muitas mocgas que nele atuavam, vitimas do preconceito, que apesar

de tudo, resistiu por muito tempo.

Algumas caracteristicas das produgdes se mantiveram, continuava néao
havendo preocupacédo com conflitos psicolégicos dos personagens, que ndo eram
trabalhados através de técnicas e estudos especificos; seguiram as marcagdes
esquematicas o e ponto. Por outro lado alteragdes foram postas em pratica, em
parte devido a comparagdo com outras companhias teatrais e com o cinema, as
ambientacbes das cenas se diversificaram, gragas a adogao de gabinetes de
madeira como cenarios, em substituicdo dos velhos teldes pintados. A maquiagem
ficou mais suave, comecou a existir producdo propria de figurinos para as

encenacgodes, embora fossem emprestados.

Na década de 1950, o grupo sofreu um declinio, sua produgdo diminuiu e,
entre 1958 e 1962, ndo levou nenhum espetaculo aos palcos. Sua volta, deveu-se
ao chamado Movimento Renovador, vivenciado por Pelotas desde o 1960,
caracterizado por aumento da atividade teatral, com a fundagao de diversos grupos

amadores, demonstrando o interesse revigorado da sociedade local pelo teatro.

A producgao do grupo, desde sua volta, esteve resumida ao trabalho de L. C.
Correa da Silva e alguns outros participantes, sem ter, no entanto, uma organizagao
sélida como no passado. Frente a isso, em 1965, as atividades foram assumidas por
um grupo de universitarios. Junto a reestruturacdo vieram inovagdes técnicas e

tedricas:

A interpretacédo dos atores do TEP passou a ser embasada no método de
Constantino Stanislavski (1863 — 1938), tedrico do teatro moderno, que
afirmava nao ser suficiente para o bom ator representar exclusivamente a
base da emocao. O intérprete deveria utilizar-se de uma experiéncia intima
para encontrar em si mesmo uma emocdo verdadeira, dispor de um
extremo dominio técnico, sendo capaz de controlar as manifestagdes dessa
emocao, modula-la e orienta-la para fins interpretativos'®.

% PRATES, Helena Zanella. Do Corpo Cénico ao Teatro Escola: um grupo encena 90 anos de
histéria. Pelotas: EDUCAT, 2005, p. 78.
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O grupo passou a trabalhar o personagem em torno de conceitos e
abstragdes, o ator precisava apropriar-se do texto, extinguindo a figura do ponto; os
figurinos passaram a ser responsaveis por comunicar caracteristicas psicologicas e
sociais do personagem, feitos especificamente para a apresentagdo, ganhavam
destaque no espetaculo; a maquiagem nao sofreu muitas alteragdes, e a iluminagao
passou a ser feita por refletores de foco dirigido. As pecas, em sua maioria, eram de
autores que se tornaram referéncias do teatro, como Eugéne lonesco e Eugene
O’Neill.

A partir de 1968, com o Al-5, e fortalecimento da censura e da repressao,
ficou cada vez mais dificil fazer teatro, o TEP, na década de 1970, frente a

condigbes do pais esteve longe dos palcos.

Na década de 1980, com a abertura politica, as atividades sao retomadas. Em
1987, o TEP absorve o Desilab'®, fato que impulsionou a producéo e estabeleceu

vinculos com uma instituicdo educacional.

A expressao corporal foi muito valorizada, o ator tentava aproximar-se da
platéia buscava-se a conquista do publico, ndo mais apenas pela razdo e coeréncia
de uma linguagem realista, mas pela sensibilidade, pelo encantamento, pelo delirio,

pelas imagens, pelo irracional®®.

Em 1992, o Teatro Escola tornou-se independente, sendo a primeira escola
de teatro de Pelotas, com o oferecimento de inUmeros cursos. Muito mais pode ser
dito sobre este grupo, sua trajetéria, suas inovagbes e experimentalismo, sua

importancia para Pelotas e, por que nao para o Estado.

O Teatro Escola de Pelotas foi um dos grupos teatrais mais atuantes durante
a década de 1960, e sua producdo permitiu constatar uma tendéncia seguida por
outros grupos locais que foi a escolha de textos escritos por autores considerados

classicos, como Tenesses Willians, Jean-Paul Sartre, Eugene O’ Neil, entre outros.

1% Desilab foi um grupo fundado em 1974, ligado a Escola Técnica Federal de Pelotas, sob a lideranca do

ator José de Abreu e da atriz Nara Kaiserman, sendo fundamental para a retomada da atividade
teatral em Pelotas a partir da década de 1980.

1% PRATES, Helena Zanella. Do Corpo Cénico ao Teatro Escola: um grupo encena 90 anos de historia.
Pelotas: EDUCAT, 2005, p. 91.
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O Teatro Experimental do Jornalismo é outro grupo que exemplifica uma das
tendéncias existentes no meio teatral pelotense, caracterizada pela critica a sociedade,
seus comportamentos e costumes. O grupo foi fundado em 1968, pelo Diretdrio
Académico Joao Simbes Lopes, da Escola de Jornalismo da Universidade Catdlica de

Pelotas. Seu elenco era composto, fundamentalmente, por alunos da instituigao.

O Teatro Experimental do Jornalismo foi criado com a finalidade de incluir as
artes cénicas entre as realizagdes curriculares, antecipando-se a reforma das

escolas congéneres, orientadas pelo Governo Federal.

Fez sua estréia nos palcos encenando “O Amante”, de Harold Pinter, sob a
diregdo de J. Pinho, jornalista e professor da Escola de Jornalismo. Esta peca
focalizava o casamento, desvendava o mundo cotidiano de um casal inglés moderno,
mostrando o absurdo das suas relagdes e sua linguagem convencional. Através da
analise de um palavreado comum no cotidiano familiar, Harold Pinter fazia a critica da
estrutura em que se baseava a vida conjugal daquela época e propunha a troca de
convengdes “mofadas” por uma aceitagdo da realidade de que a sociedade e as

pessoas procuravam esconder ou falsear, por vergonha e hipocrisia.

Assim, tem-se retratado duas das principais tendéncias do movimento teatral
pelotense, a encenagao de textos de autores classicos e a critica a valores da
sociedade contemporanea. A grande participagao de estudantes em grupos teatrais
foi uma marca do movimento local. A partir da década de 1970, como reflexo da

centralizacado da censura, tornou-se cada vez menor o numero de pecas encenadas

por grupos pelotenses, que desarticularam-se ou optaram por atividades
alternativas, como a organizagéo de oficinas de teatro.
2.3 A CENSURA AO TEATRO DURANTE O REGIME MILITAR

A censura no Brasil ndo é algo que existiu apenas em periodos autoritarios,
as suas origens remontam a época colonial e, embora, ao longo deste tempo, a sua

pratica ndo apresente um padrdo regular, o seu objetivo, em linhas gerais, foi o
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mesmo, ou seja, impedir a circulagéo de ideias contrarias aos interesses daqueles

que a utilizavam, os governantes.

Durante o regime militar, esta foi uma alternativa largamente usada, que
visava, acima de tudo, a manter a monofonia dos discursos e, assim, legitimar o

governo, calando as vozes dissonantes.

A censura de diversdes publicas, entre 1945 e 1967, caracterizou-se pelo

196

predominio de justificativa moral sobre a questdo politica >, no entanto, a partir de

1964, se viu a existéncia de, pelo menos, duas praticas censorias:

Uma majoritariamente politica, ligada a censura da imprensa, e outra,
predominantemente moral, vinculada a censura de diversdes publicas.
Ainda que a primeira, em algumas ocasides, tenha realizado censura moral,
e a segunda, com certa frequéncia, tenha executado censura politica. [...],
foi a politizagdo da censura de diversdes publicas que deu a impressao de
unicidade as duas censuras [...]. Quando a linha dura definitivamente
assumiu o poder, com o Al-5, a censura moral das diversées publicas

também passou a se preocupar, de maneira mais enfatica, com a poll’tica197.

O papel ambiguo da censura moral foi destacado por Jairo Andrade que

lembrava:

Naturalmente que o teatro realista usa-se muito a linguagem normal, falada
todo dia, e 0s nossos personagens, os personagens dos autores que nos
escolhiamos, eram pessoas do povo, pessoas operarias, enfim. Eles
usavam uma linguagem normal e corriqueira. Entdo, era o que bastava para
eles comecarem a cortar, porque inventavam que estavam cortando
palavrdes. [...] porque era pretexto [...] eles visavam mesmo era um
comportamento ideoldgico ™.

Assim, tem-se claro que, durante o regime militar, a censura moral teve
também um forte carater politico. Para conseguir a legitimagao publica, o Estado
justificava a censura como sendo uma forma de proteger os costumes e os valores
sociais, entretanto o objetivo que prevalecia era o politico. Representativo desta

pratica é o preambulo do decreto-lei n°. 1.077:

% GARCIA, Milandre. “Ou vocés mudam ou acabam’: teatro e censura na ditadura militar (1964-

. 1985). Tese (Doutorado em Histéria Social). Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2008, p. 34.
Ibid., p. 37.

198 Depoimento de Jairo de Andrade, em entrevista realizada em 17/05/2008, por Lourdes Maria Fedrigo
Riboldi.
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CONSIDERANDO que a Constituicdo da Republica, no artigo 153, §8°
dispbe que nao serao toleradas as publicagbes e exteriorizagdes contrarias
a moral e aos costumes;

CONSIDERANDO que essa norma visa a proteger a instituicao da familia,
preserva-lhe os valores éticos e assegurar a formacdo sadia e digna da
mocidade;

CONSIDERANDO, todavia, que algumas revistas fazem publicagbes
obscenas e canais de televisdo executam programas contrarios a moral e
aos bons costumes;

CONSIDERANDO que se tem generalizado a divulgacado de livros que
ofendem frontalmente a moral comum;

CONSIDERANDO que tais publicacdes e exteriorizagbes estimulam a
licenga, insinuam o amor livre e ameagam destruir os valores morais da
sociedade brasileira;

CONSIDERANDO que o emprego desses meios de comunica%éo obedece
a um plano subversivo, que pde em risco a seguranca nacional.

Embora o decreto-lei N°. 1.077 se detivesse mais nos meios de comunicacao
escritos, alguns de seus artigos abrangiam o teatro, principalmente no que se refere
a intolerancia com qualquer veiculo que, na visdo dos censores, trouxesse

elementos nefastos a moral e aos bons costumes.

Em relagdo a censura, pode-se dizer que ela apontava somente para a
superficie de um fendbmeno bem mais complexo. Silva salienta que, durante o
periodo 64-80, a censura ndo se define tanto pelo veto a todo e qualquer produto
cultural, mas age, primeiro, como repressao seletiva que impossibilita a emergéncia
de determinados tipos de pensamento ou de obras artisticas. Desta forma, eram
censurados pontos especificos € ndo a obra integralmente. No pds-64, o Estado
autoritario, ao mesmo tempo em que se fazia promotor e devia garantir o
desenvolvimento do mercado cultural, agia como repressor. Em funcdo disto, o
movimento cultural do periodo caracterizou-se por dois momentos aparentemente
contraditorios, por um lado, ele € um periodo da histéria em que mais sao
produzidos e difundidos os bens culturais, por outro, ele se define por uma

represséao ideoldgica e politica intensa®®.

199 BRASIL. Decreto-lei n°. 1.077, de 26 de janeiro de 1970. Disponivel em: <http://www6.senado.gov.
br/legislacao/ListaPublicacoes.action?id=1>. Acesso em: 27 mar. 2010.

20 g|LVA, Vanderlei Maria da. A construgdo da politica cultural no regime militar: concepgdes, diretrizes e
programas (1974-1978). 2001. Dissertacdo (Mestrado em Sociologia), Universidade de Sao Paulo,
2001, p. 40.
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Garcia®®' definiu algumas fases da censura teatral durante o Regime Militar. A
autora destaca que, na primeira fase, de 1964 até a edicdo da lei n°. 5.536, em
1968, houve a centralizacdo da censura de pecas teatrais que, até entdo, ocorria em
ambito estadual. Na segunda fase, a censura deixou de concentrar-se na questao
moral e passou a ter como foco a mensagem politica — isto se acentuou a partir do
Al-5. Na terceira fase, criaram-se as normas censoérias (1970) e a reestruturagdo dos
orgaos responsaveis pela censura (1972). A quarta fase caracterizou-se pela
adequacao da censura ao processo de abertura politica, com a descentralizacdo da
censura teatral (1975-1978) e a implantagcdo do Conselho Superior de Censura
(1979). A ultima fase, a qual a autora faz alusado, durou de 1981 a 1985, quando

ocorreu um recrudescimento da atividade censoéria.

A lei n° 5536 estabelecia, no seu artigo 1°, a censura de carater
classificatério, contudo especificava que esta disposicdo ndo se aplicaria as obras

que pudessem:

| — atentar contra a seguranga nacional e o regime representativo
democratico;

Il — ofender a coletividade ou as religides ou incentivar preconceitos de raga
ou luta de classes; e

Il — prejudicar a cordialidade das relacées com outros povos®®%.

Caso fosse enquadrada em algum dos itens acima especificados, a obra
teatral seria reprovada parcial ou totalmente. Em momento nenhum, a lei deixava
claro o que seria considerado atentado contra a seguranga nacional, ou mesmo,
ofensa a coletividade ou as religides. Com isso, os critérios para a execugao da
censura ficavam sob responsabilidade dos censores, sem que os autores tivessem
nogao do que era ou nao proibido. Apesar desses elementos que podiam gerar
multiplas interpretacdes no momento da avaliacdo da pega pelos censores,
Stephanou enfatizou que esta lei representou o inicio de uma maior racionalidade,
organizag¢ao e qualificagdo na atuacdo censoria, estabeleceu prazos, regularizou as

categorias de classificagdo por faixa etaria®®. Além disso, trazia mudancas no que

1 GARCIA, Milandre. “Ou vocés mudam ou acabam’: teatro e censura na ditadura militar (1964-
1985). Tese (Doutorado em Histéria Social). Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2008, p. 21.

202 BRASIL. Lei n° 5.536; Artigo 2°. Disponivel em: <http://www6.senado.gov.br/legislacao/ListaPublica
coes.action?id=118512>. Acesso em: 27 mar. 2010.

203 STEPHANOU, Alexandre. Censura no Regime Militar e Militarizagdo das artes. Porto Alegre:
EDIPUCRS, 2001, p. 240.
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se referi a profissdo de censor, estabelecendo o tipo de qualificacdo necessaria para

ocupacao do cargo, conforme explicito no Artigo 14:

Art. 14. Fica alterada para Técnico de Censura a denominacao das classes
integrantes da atual série de Classes de Censor Federal, Cédigo PF — 101,
do Quadro de Pessoal do Departamento de Policia Federal.

§ 1° Para o provimento de cargo de série de Classes de Técnico de
Censura, observado o disposto no artigo 95, § 1° da Constituicdo, é
obrigatéria a apresentacdo de diploma, devidamente registrado, de
conclusdo de curso superior de Ciéncias Sociais, Direito, Filosofia,
Jornalismo, Pedagogia ou Psicologia2°4.

Embora houvesse, como se observa acima, a exigéncia de curso superior
para ocupacgao do cargo de censor, o despreparo desses profissionais € conhecido
por muitos. Era comum cometerem erros grosseiros, pois ndo eram especializados
em uma determinada expressao cultural, e, conforme escreve Stephanou, o0 mesmo
censor um dia analisava um filme, no outro, uma pega de teatro, no outro, um livro,
fator que dificultava a especializagdo e a qualificagdo do profissional da censura®”.

O autor observa que:

A atuacgado do censor se constitui no grande problema de qualquer servigo
de censura, independentemente da época. A censura é uma decisao de foro
intimo, misturada com as necessidades sociais do momento e com padrbes
estéticos e artisticos**®.

E importante lembrar como funcionava a censura teatral durante o periodo em

que as suas atividades estavam centralizadas em Brasilia:

Na primeira etapa, o produtor do espetaculo protocolava a pecga teatral no
estado de origem. Na segunda etapa, as censuras regionais enviavam o
processo de censura para anadlise da matriz. Em Brasilia, o 6rgao central
analisava a pega teatral. Apds analise, os técnicos de censura tinham trés
alternativas: liberar a pega com ou sem classificagado de idade, vetar o texto
sem direito a novo exame ou embargar a apresentacdo até que o produtor
do espetaculo procedesse as determinagcbes da censura que iam desde a
substitzL(l)Lgéo do vocabulo de “baixo calao” até a corregéo ortografica do texto
teatral™".

204 BRASIL. Lei n° 5.536; Artigo 14. Disponivel em: <http://www6.senado.gov.br/legislacao/ListaPublica

coes.action?id=118512>. Acesso em: 27 mar. 2010.

205 STEPHANOU, Alexandre. Censura no Regime Militar e Militarizag&o das artes. Porto Alegre: EDIPUCRS,
2001, p. 246.

26 1pid., p. 247.

27 GARCIA, Milandre. “Ou vocés mudam ou acabam’: teatro e censura na ditadura militar (1964-1985).
Tese (Doutorado em Histéria Social). Universidade Federal do Rio de Janeiro. 2008, p. 18-19.
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A Lei n°. 5.536 estabelecia que o Servico de Censura e Diversdes Publicas do
Departamento de Policia Federal teria o prazo de 20 dias, contados a partir da
entrega do requerimento, para decidir sobre a liberagdo ou ndo da obra e expedir o
certificado. No entanto, esse prazo nem sempre foi respeitado. A demora na
liberacdo do texto pela censura acarretava problemas aos grupos teatrais,
desestimulando a atividade, como revela o depoimento de Valter Sobreiro, ao

recordar os passos para a liberacdo de pecas durante o periodo:

O texto, original ou adaptacgéo, tinha que ter aprovacado da SBAT [Sociedade
Brasileira de Autores Teatrais]. Depois era enviado para a censura em
Brasilia, o que poderia demorar dois meses ou dois anos. Ndo se sabia
quanto tempo demoraria. Houve um espetaculo que ensaiamos durante
muito tempo, em 69, ndo tinhamos noticias do processo, quando veio a
liberagdo, o grupo ja havia se desfeito, levou cerca de um ano e meio. Era
complicadissimo, principalmente para quem vivia no interior. Primeiro, tinha
que submeter o texto a censura, e depois o espetaculo tinha que ser visto
pelo censor’®,

Apds receber o parecer, se a pega fosse embargada, o autor do protocolo
poderia rever o texto, adequando-o e, entdo, requerer nova censura ou desistir da
apresentacdo. Além da avaliagao do texto, havia o exame do ensaio geral, em que a
indumentaria, os gestos, as marcagodes, as atitudes deviam ser fiéis aquilo que seria
apresentado ao publico, sem existir a possibilidade de incorporar improvisagdes ao
espetaculo. Muitas vezes, era durante o ensaio geral, apés meses de trabalho e
investimentos em cenario e figurino, que a pega era proibida, implicando, assim,

prejuizos aos grupos.

Jairo Andrade, ao lembrar-se da forma como se realizavam os ensaios, revela

que:

[...] tinhamos que fechar o teatro, ficava s6 os censores, e a gente fazia a
apresentagado da peca [...]. Eles viam se ndo existiam gestos, se ndo havia
valorizagédo de algumas palavras que pudessem prejudicar [...] a filosofia, a
ideologia da ditadura. Entéo, eles modificavam muita coisa [...] e, as vezes,
impunham até outros cortes, porque o censor ainda podia cortar alguma
coisa. Se a gente estava dando énfase maior a uma frase que passou
despercebida [...], eles também tinham autonomia para cortar®®.

298 Depoimento de Valter Sobreiro Jr., em entrevista realizada em 10/06/2009.

209 Depoimento de Jairo de Andrade, em entrevista realizada em 17/05/2010, por Lourdes Maria Fedrigo
Riboldi.
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Ainda, segundo Jairo Andrade, o espetaculo, apds todas essas etapas,
recebia autorizagao para ser exibido. Entretanto, alguns lugares na plateia ficavam
reservados para os censores. Estes, geralmente, ndo compareciam pessoalmente
aos espetaculos, iam outras pessoas ligadas a censura para assistir a peca e
analisar a reagao do publico. Se alguém da plateia se sentisse incomodada com a
apresentagcado, denunciava aos censores que podiam impor novos cortes e

modificacdes no espetaculo ou até mesmo proibir a sua exibicao.

A maioria dos grupos teatrais foi atingida pela censura. Apdés meses de ensaio
e investimentos na montagem dos espetaculos, viam-se forgados a aguardar pela
liberagdo do texto que, muitas vezes, demorava além do previsto. Essa situagao foi
vivenciada pelo Grupo de Teatro Provincia durante a montagem de A Celestina. O
jornal Correio do Povo anunciava o espetaculo da seguinte maneira: Se tudo correr
bem, terca-feira proxima, no Circulo Social Israelita, estara acontecendo a estréia de
“La Celestina”, de Fernando Rojas, numa adaptacéo e visdo especial de Luiz Arthur

Nunes [...J*"°.

Constata-se, pela expressao “se tudo correr bem”, que a estreia da peca nao
estava confirmada e, sim, condicionada a um fator ndo declarado na noticia. Maria
Luiza Martini lembra que foram vinte dias até que conseguissem liberar a peca e
considerou que A Celestina foi a surra que nos ensinou que eles [os censores] ndo
estavam ali para brincar’"". O proprio Correio do Povo noticiou, alguns dias depois,
que a estreia do espetaculo havia sido suspensa, enquanto aguardava-se o novo
parecer da censura, pois esta havia pedido o corte do texto e o envio de um novo

exemplar para exame.

E evidente que este processo era demorado, e o parecer do censor
imprevisivel, tudo isto, aliado as dificuldades inerentes a montagem de um
espetaculo, como busca de patrocinio e locais de apresentacdo, contribuia para
inviabilizar este tipo de empreendimento. Nao foi por motivos simples que muitos
grupos encerraram suas atividades, principalmente a partir de 1970, e que o numero
de pecas tenha diminuido significativamente ao longo dos anos do regime militar,

principalmente a partir do Al-5. Salienta-se, também, que a censura teatral era

2? Depoimento de Maria Luiza Martini, em entrevista realizada em 10/09/2009.
Ibid.
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realizada tanto em espetaculos encenados por grandes companhias quanto nos

realizados por grupos amadores e estudantis.

Um dos grupos mais atingidos pela censura no estado foi o Teatro de Arena
de Porto Alegre. O trabalho, desenvolvido pelo grupo fortemente engajado, fez com
que os seus espetaculos fossem bastante visados e a sua atuacdo quase uma
ameacga ao regime militar. Em varias ocasides, o Teatro de Arena viu os seus
espetaculos serem proibidos na véspera da estreia ou mesmo durante a temporada.
Foi assim com a peca Cordélia Brasil, de Antonio Bivar. Sobre o assunto, tratado na

peca, Guimaraens assinala que:

Cordélia Brasil tinha trés personagens em cena: um casal, cuja relagédo se
desestruturava, e um adolescente que descobria a vida e a sexualidade. Os
trés envolvem-se em um jogo de sedugéo e repulsa. [...] uma denuncia do
chamado “milagre brasileiro”, que comegava a ser propagado pelo governo
militar: “Representava o empobrecimento da classe média baixa e seu
consequente assassinato. O suicido de Cordélia, na verdade, é o
assassinato da classe média®'%.

O espetaculo que teve sua estreia em Capédo da Canoa, no verao de 1969 e,
em margo, seria apresentado em Porto Alegre, ficou apenas trés dias em cartaz. A
proibicdo da peca foi determinada pelo General lto, diretor da policia Federal, sob a
justificativa de que a pega contribuia para a desagregacgéo da familia e provocava a
agitagcdo social. A polémica que causou a proibicdo teve origem em uma cena que
insinuava a masturbagdo do personagem adolescente. Um membro da plateia
sentiu-se incomodado e denunciou a situagdo ao general Ito, que nao tardou em

impedir a exibigao do espetaculo®'®.

Conforme escreveu Guimaraens, o general Ito, mais tarde, desmentiu ter
declarado que a pecga contribuia para a desagregacéo da familia. Enviou nota aos
jornais, justificando a proibicdo de Cordélia Brasil, tentando, assim, mascarar a
contradicdo da censura que havia liberado o espetaculo e, em seguida, proibindo-o

novamente?'.

22 GUIMARAENS, Rafael. Teatro de Arena: palco de resisténcia. Porto Alegre: Libretos, 2007, p. 54-55.
Ibid., p. 55.

#% Na nota enviada aos jornais o general Ito declarava: “a pecga teatral O comego é sempre dificil,
Cordélia Brasil, vamos tentar outra vez, de autoria de Antbnio Bivar, foi proibida pela Portaria 40
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Esta nao foi a unica vez em que um espetaculo em cartaz foi proibido. Em
Jornada de um Imbecil até o Entendimento, de Plinio Marcos, o Teatro de Arena
havia conseguido a liberagdo. Porém, apds a estreia, o espetaculo foi proibido. O
Arena foi penalizado, tendo que manter o teatro fechado por quinze dias, acusado

de ter alterado o script apresentado a censura.

A Lei n° 5.536, no Artigo 11, estabelecia que as pecas teatrais, apos
aprovadas pela censura, nao poderiam ter os seus textos modificados ou
acrescidos, inclusive na representacdo. Constata-se que este dispositivo foi usado
pelos militares para impor a suspensido de espetaculos que, apesar de terem sido
inicialmente liberados pelos censores, tornaram-se inconvenientes aos interesses do
governo. A violagdo do Artigo 11 da lei em questdo acarretaria a suspensao do

espetaculo por trés a vinte dias.

A centralizagao da censura gerou muitas dificuldades para os grupos teatrais,
principalmente pela demora e impossibilidade de negociacdo, ndo sendo dificil
compreender porque havia preferéncia, por parte dos artistas, pela censura regional.
Porém, para o governo, este era um problema, pois os critérios, definidos em cada
estado, eram diferentes, ndao havendo, portanto, uma uniformidade.
Consequentemente, uma pecga, vetada em um Estado, era liberada em outro,

causando polémica. Por isso, Garcia®"

sugere que a centralizagdo da censura
teatral respondeu a necessidade do governo federal de assumir o controle nacional
ndo s6 de mensagem ético-moral como também politico-ideoldgica, veiculada pela
produgéo artistico-cultural, ou seja, os critérios para avaliacdo dos textos teatrais

deveriam ser claros e obedecer aos interesses dos militares.

do Servigo de Censura de Diversdes Publicas do Departamento de Policia Federal, assinada pelo
diretor do DPF, datada de 15 de janeiro de 1968. Em 2 de maio do mesmo ano, foi liberada em
grau de recurso pelo Exmo Sr. Ministro da Justica, com impropriedade para menores de 21 anos,
obedecendo as restricdes constantes no verso do mesmo e, nestas condi¢gées, a peca vinha
sendo apresentada em varias cidades do Brasil. No dia 7 do corrente, sem conhecimento da
Censura Federal, conforme determina o artigo 82 do Decreto 20493, de 24 de janeiro de 1946, foi
a peca encenada nesta capital, no Teatro de Arena. Constatada a irregularidade, por parte do Sr.
Jairo de Andrade, a referida pega foi suspensa por esta delegacia regional, em uma medida de
protegdo ao elenco da prépria pega, uma vez que populares se mostravam revoltados contra o
ambiente de repulsa, criado quando da encenacdo da referida pega teatral” (GUIMARAENS,
Rafael. Teatro de Arena: palco de resisténcia. Porto Alegre: Libretos, 2007, p. 56).

215 GARCIA, Milandre. “Ou vocés mudam ou acabam’: teatro e censura na ditadura militar (1964-
1985). Tese (Doutorado em Histéria Social). Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2008, p. 45.



85

Kilpp destacou que, durante o regime militar, os principais inimigos da
populagdo — e do teatro, em particular — possivelmente foram a censura e o arbitrio
que associados ndo deixaram a ninguém a certeza de que estavam em
seguranga216. A crescente repressao e perseguicao a artistas e intelectuais os levou
a ter um permanente medo, ou melhor, angustia. O regime militar e as suas agdes
marcaram profundamente as pessoas que o vivenciaram. Deixou cicatrizes naqueles
que foram vitimas da repressédo e que tiveram a sua voz calada, proibidos de se

expressar, sendo ameagados e punidos, por terem opinido propria.

218 KILPP, Suzana. Os cacos do teatro — Porto Alegre, anos 70. Apontamentos para a Historia.

Dissertagcao (Mestrado em Histéria). Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul, 1987,
p. 175.
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3 PARA QUE NAO SE ESQUEGCA. PARA QUE NUNCA MAIS
ACONTEGA. O PARTILHAR DE MEMORIAS RESSENTIDAS

Num pais onde o siléncio, o esquecimento e a construgdo da
"desmemoria" prevalecem, e que tem a impunidade como sua maior
marca — frutos do préprio terror — faz-se essencial denunciar sua histéria
recente, sem fazer condescendéncias, nomeando essa experiéncia de
acordo com suas praticas e sequelas na sociedade®?".

s

Marilena Chaui assinala que a memdria é uma evocagdo do passado. E a
capacidade humana de reter e guardar o tempo que se foi, salvando-o da perda

total*??. Beatriz Sarlo acrescenta que:

Poderiamos dizer que o passado se faz presente. E a lembranca precisa do
presente, porque [...] o tempo préprio da lembranca € o presente: isto é, 0
unico tempo apropriado para lembrar e, também, o tempo do qual a
lembranca se apodera, tornando-o proprio**>,

A lembranca manifesta-se no presente e € por ele atualizada, caracterizando-
se, segundo a autora, por ser anacronica. Indo ao encontro dessa perspectiva,
Marieta Ferreira sugere que a memoria é construgdo do passado pautada por
emogdes e vivéncias. E flexivel e os eventos sdo lembrados & luz da experiéncia
subseqtiente e das necessidades do presente***. Essa definicdo é importante, pois,
como sera observado a seguir, a memoria, construida sobre o regime militar pelas
pessoas entrevistadas para esta pesquisa, foi marcada por sentimentos, como
medo, humilhacdo e ressentimentos. Suas representacdes sobre aquele periodo
sofreram a influéncia de suas emocbes e também dos conhecimentos que

adquiriram desde entao.

2! FERNANDES, Ananda Simdes; PADROS, Enrique Serra. Faz escuro mas eu canto: 0s mecanismos

repressivos e as lutas de resisténcia durante os “anos de chumbo” no Rio Grande do Sul. In:
BARBOSA, Vania M.; FERNANDES, Ananda Simées; LOPEZ, Vanessa Albertinence; PADROS,
Enrique Serra. Ditadura de Seguranga Nacional no Rio Grande do Sul (1964-1985): histéria e
memoria. Porto Alegre: Corag, 2009, v. 2, p. 48.

22 CHAUI, Marilena. Convite a filosofia. Sdo Paulo: Atica, 1995, p. 125.

2 SARLO, Beatriz. Tempo passado: cultura da memoria e guinada subjetiva. Sdo Paulo: Companhia
das Letras; Belo Horizonte: UFMG, 2007, p. 10.

2 FERREIRA, Marieta Morais. Histéria do tempo presente: desafios. Cultura Vozes (94). Petropolis:
Vozes, 2000, p. 111.
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O titulo deste capitulo, lema de muitos movimentos pela preservacao da
memoria e contra a ditadura, assim como a frase que serve de epigrafe, sao
demonstrativos do tipo de sentimento vivenciado por parte daqueles que, durante o
regime militar, viram-se despidos de direitos civis, sufocados pela intensa repressao
e, por ela, impedidos de se pronunciar contra as agdes do governo ou denunciar 0s
abusos infringidos por este. O término do regime militar ndo deu fim aos sentimentos
de humilhacédo, de impoténcia, de medo, de revolta que acompanharam, mesmo que
silenciosamente, aqueles que, de alguma forma, foram atingidos pelas violéncias
propagadas pelo proprio governo. Sentimentos estes alimentados pela sensagao de
injustica. Afinal, com a anistia “ampla e irrestrita”, criou-se um discurso que isentava
aqueles que integraram o governo — compactuando ou participando das atrocidades
cometidas durante o regime — de esclarecimentos legais, a fim de evitar supostos
revanchismos (n&o seria, na verdade, expressao do desejo por justica?). Os nomes
dos torturadores nao foram divulgados. Nos dias de hoje, ainda existe entre parte
dos que compuseram o governo militar a insistente negagdo das torturas, dos
sequestros, dos assassinatos entdo praticados, considerados como meros exageros
pontuais que nao serviriam como exemplo significativo das praticas adotadas pelos

orgaos de repressao. Ribeiro ressalta que:

Ao longo do processo ditatorial que se instalou no Brasil, apés o golpe
militar de 1964, setores relacionados as trés Armas trabalharam a
construgdo de uma memodria oficial, marcada pelo encobrimento de
determinados fatos. Paralelamente, a repressdo agugava seu poder de
intervencao através do aparelhamento técnico e logistico da policia politica.
As pris?gs do regime foram marcadas pela ilegalidade e maus-tratos desde
0 inicio™”.

Como forma de fazer justica e de se contrapor a versao oficial, as vitimas do
regime militar contam com a preservagdo da memoéria. Permitir que as novas
geragcdes e, mesmo 0S que vivenciaram o regime, mas nao tinham acesso a
informagéo, conhegam a “sordidez” desse periodo foi tarefa que algumas pessoas
da sociedade se encarregaram de cumprir. Através da conscientizacdo e da
preservacdo da memoria, esperavam fazer justica e evitar que episddios

semelhantes voltassem a se repetir em nosso pais. Foi esse o objetivo de muitos

% RIBEIRO, F. M. F. A disputa pela memoaria: prisdes politicas do regime militar. In: Usos do passado:

ANPUH: XIl ENCONTRO REGIONAL DE HISTORIA, 2006, Niterdi. Anais do XlI Encontro Regional de
Histéria: Usos do Passado, 2006, v. 1, p. 1.
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livros*?®, publicados sobre a ditadura e de sites**’, criados para obter informacdes e
documentos, bem como disponibilizar estes materiais para quem tiver interesse.
Como mostra Sarlo, agdes desse tipo também ocorreram em outros paises da

América Latina que tiveram ditaduras militares:

A memodria foi o dever da Argentina posterior a ditadura militar e o é na
maioria dos paises da América Latina. O testemunho possibilitou a
condenacao do terrorismo de Estado; a ideia do “nunca mais” se sustenta
no fato de que sabemos a que nos referimos quando desejamos que isso
nao se repita. Como instrumento juridico e como modo de reconstrugéo do
passado, ali onde outras fontes foram destruidas pelos responsaveis, os
atos de memdria foram uma pega central na transicdo democratica,
apoiados, as vezes, pelo Estado e, de fora permanente, pelas organizagbes
da sociedade’?.

Humilhagdo, impoténcia, medo e revolta foram alguns dos principais
sentimentos que transpareceram na fala de integrantes do movimento teatral,
atuantes durante o regime militar. Esses sentimentos antecederam a elaboragéo das
representacdes, construidas pelos depoentes, e se refletem em uma memoria

ressentida. Conforme propdem Bresciani e Naxara:

Questao sensivel a das memoarias acorrentadas a ressentimentos. Questao
delicada, pois nos obrigada a explorar regibes e temas a que somos
resistentes, parte da histéria dos odios, dos fantasmas da morte, das
hostilidades ou do ndo-lugar dos excluidos e das identidades recalcadas*®.

Umas das maiores dificuldades na analise dessa memoaria ressentida € o fato
de nao ser exposta explicita ou conscientemente, pelo menos, na maioria das vezes.
Cabe ao pesquisador percebé-las em certas passagens dos depoimentos, na forma

como os depoentes falam, nos seus gestos, nos seus siléncios.

% Como exemplos, s3o citadas duas obras: BARBOSA, Vania M.; FERNANDES, Ananda Simdes;

LOPEZ, Vanessa Albertinence; PADROS, Enrique Serra. Ditadura de Seguranga Nacional no Rio

Grande do Sul (1964-1985). histéria e memdria. Porto Alegre: Corag, 2009, v. 2; BRASIL.

Secretaria Especial dos Direitos Humanos. Comissdo Especial sobre Mortos e Desaparecidos

Politicos. Direito a memoéria e a verdade. Brasilia: Secretaria Especial dos Direitos Humanos,

2007.

Dentre os sites que se propde a preservar e divulgar a meméria sobre o regime militar s&o citados:

<http://www.memoriasreveladas.gov.br>; <ttp://www.torturanuncamais-rj.org.br/>; http://www.acervo

ditadura.rs.gov.br/>.

28 SARLO, Beatriz. Tempo passado: cultura da memoria e guinada subjetiva. Sdo Paulo: Companhia
das Letras; Belo Horizonte: UFMG, 2007, p. 20.

29 BRESCIANI, Stella; NAXARA, Marcia (Orgs.). Memodria e (res)sentimento: indagagdes sobre uma
questdo sensivel. Campinas: Editora da Unicamp, 2004, p. 12.
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Quando se pesquisa sobre periodos marcados pela repressédo e violéncia,

como € o caso do regime militar, € importante perceber os ressentimentos

existentes, pois eles servem como matéria-prima da memoria construida por aqueles

que presenciaram e/ou foram vitimas de silenciamentos e coacgdes. Os

ressentimentos também podem ser considerados sequelas, dificeis de superar, que

perduram na vida daqueles que foram vitimas da repressdo, que se perceberam

como homo sacers, cuja morte ndo constituia crime de natureza alguma, estando

implicitamente autorizada. Proenca, ao tentar definir o termo, escreve que:

O conceito tematico de ressentimento no seio da moral s6 conheceu direitos de
cidadania com o pensamento de Nietzsche, em particular, no texto Para a
Genealogia da Moral. O ressentimento comeca por ser ai uma inibicdo de uma
reagdo num mundo humano, isto é, alguém faz outrem sofrer sem que esta
possa responder a tal agressao (fisica ou psicoldgica). Por outras palavras, o
ressentimento deriva da impoténcia, como quer que esta seja pensada: auséncia
do agressor, consciéncia da fraqueza diante daquele que agride etc*®.

Dentre as emogdes e os sentimentos geradores de ressentimento, destacam-

se a “experiéncia da humilhacdo” e a “experiéncia do medo”, ambas vivenciadas

cotidianamente durante o regime militar, mais intensamente por aqueles que, de

alguma forma, opunham-se a ele. Ansart destaca que:

A humilhag&o n&o provém apenas de uma inferioridade. Ela é a experiéncia da
negacao de si e da auto-estima, suscitando o desejo da vinganga. Quanto ao
medo, de que Maquiavel faz o principal motor do 6dio, ele ndo se constitui, em
certos casos, em um dos sentimentos poderosos que conduzem ao
ressentimento e que explicam, por exemplo, as explosdes de vinganga de
uma populagao por muito tempo dominada e mantida sob temor?*®

*30 PROENCA, Joao Tiago. Ressentimento. In: INSTITUTO DE FILOSOFIA DA LINGUAGEM. Dicionério
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de Filosofia Moral e Politica. p. 1. Disponivel em: <http://www.ifl.pt/ifl_old/dfmp.htm>. Acesso em: 23
maio 2010. No verbete, Proenga também assinala as formas de ressentimento existentes, distinguindo-
as em passivo e activo. No seu estado normal, que seria 0 passivo, 0 que o ressentimento mostra &,
sobretudo, uma incapacidade de comegar, de ser um inicio, de se langar a corps perdu que
Nietzsche caracteriza como seguranga dos instintos; o ressentido, ao invés, vive de prudéncia e
consciéncia, ou seja, tem presente a si a agresséo a que nao reagiu e articula todo o curso dos
acontecimentos desde entdo sob a optica de uma reacgéo futura. O passado determina, assim, o
futuro. Ja o ressentimento activo ocorre, na medida em que cria novos valores que permitem
alterar a posicao hierarquica do opressor a luz de outro estalao valorativo. Sem que se
sobrevenha qualquer alteracdo nos factos, da-se uma mudang¢a na interpretagdo. Enquanto o
ressentimento passivo espera pelo momento propicio para se vingar, o ressentimento activo
consuma a vingancga através de uma inversdo de valores que exalta o ressentido e rebaixa o
agente causador de sofrimento. Trata-se, diz Nietzsche, de uma vingancga imaginaria.

ANSART, Pierre. Historia e Memoria dos Ressentimentos. In: BRESCIANI, Stella; NAXARA, Marcia
(Orgs.). Meméria e (res)sentimento: indagagbes sobre uma questdo sensivel. Campinas: Editora da
Unicamp, 2004, p. 22-23.
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No Brasil, ndo se pode dizer que houve, apds o término do regime militar,
explosbes de vinganga, quanto a investida de ag¢bes violentas contra os que
governaram e participaram dos o6rgaos de repressao. A “vinganga” residiu, e ainda
reside, na agdo da denuncia, ou seja, no esforgo de tornarem-se publicos os fatos
por muito tempo negados por uma parte dos militares, assim como a preservagao da
memoria do periodo. Memdria que aqueles que compuseram 0 regime tentaram
sufocar de varias maneiras, uma delas consistindo na queima de documentos
ligados aos 6rgaos de represséo e nas leis que dificultam e, até mesmo, impedem o
acesso aos que sobraram. A tortura, os assassinatos, o desrespeito por parte dos
aparelhos de Estado as leis, criadas pelos proprios militares, sdo fatos cuja memoria
tentou-se “apagar”. No entanto, aqueles que foram vitimas das violéncias (fisicas ou
psicolégicas) ndo compactuam com essa orientagdo. Se antes eram impedidos de
falar, com a abertura politica, encontraram as condicdes necessarias para que as

denuncias fossem feitas. Lisboa observa que:

[...] no Brasil, a ideia de reparagdo vem sendo construida num caminho
tortuoso, onde a verdade e a justica sao relegadas a um plano secundario
ou mesmo ignoradas. Nenhum pedido oficial de perddo a Nagdo ou de
reconhecimento pleno e total sobre a responsabilidade do Estado nas
torturas, mortes e desaparecimentos ocorreu até hoje**.

E pelo reconhecimento das culpas do Estado que muitos lutam, e esta luta é

permitida, devido ao sistema politico que atualmente vivenciamos. Para Ansart:

Um dos objetivos e um dos resultados da democracia seria o de substituir
as violéncias pela tolerancia, o enfrentamento por fruto dos 6dios, pelo
confronto de opinides, construir espagos de dialogos e de reflexdo, tendo
como efeito liberar as expressbes e superar os odios através do
reconhecimento das pessoas e de seus direitos. [...] A eficacia da
democracia permitiria romper os sentimentos de impoténcia, arrancando os
individuos de suas proéprias ruminagdes rancorosas, fazendo deles seres

responsaveis por si proprios e membros de uma sociedade participativa433.

*32 LISBOA, Suzana Keniger. Lembrar, Lembrar, Lembrar... 45 anos do golpe militar: resgatar o passado

para transformar o presente. In. BARBOSA, Vania M.; FERNANDES, Ananda Simdes; LOPEZ,
Vanessa Albertinence; PADROS, Enrique Serra. Ditadura de Seguranga Nacional no Rio Grande
do Sul (1964-1985): histéria € memoaria. Porto Alegre: Corag, 2009, v. 2, p. 189.

“** ANSART, Pierre. Histéria e Memoria dos Ressentimentos. In: BRESCIANI, Stella; NAXARA, Marcia
(Orgs.). Meméria e (res)sentimento: indagag¢des sobre uma questdo sensivel. Campinas: Editora
da Unicamp, 2004, p. 23.
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Assim, em um regime democratico, as pessoas poderiam se expressar e
solicitar o reconhecimento de seus direitos, antes suspendidos, para n&o dizer
inexistentes. Deixam a impoténcia de lado e encontram a possibilidade de cobrar
explicagdes, defender suas opinides e divulgar os excessos cometidos. A partir
dessas acdes, podem superar os ressentimentos ou, pelo menos, tentar. Ocorre o
que Ansart chama de “gestdo dos ressentimentos” a oportunidade de expressar,
dentro dos limites da lei, suas opinides e sentimentos, tendo como moderador o
Estado. As agbes empreendidas hoje que procuram o reconhecimento dos crimes,
cometidos por aparelhos de Estado durante o regime militar, e a preservagéo da
memoria podem ser consideradas respostas aos ressentimentos e tentativas de
transformar o Estado em Providéncia tranqiiilizadora®*. Por 21 anos, a sociedade foi
forcada a manter o siléncio sobre as violéncias das quais foi vitima. Com o fim do
regime, surgiu a oportunidade de romper as mordagas e acusar publicamente os
seus algozes. Entretanto, ressalta-se que os ressentimentos podem ser amenizados
em um ambiente democratico, mas n&o se tornam inexistentes. Assim, defende
Ansart que “deveriamos perder as ilusées sobre o fim dos ressentimentos e ndo
esperar de uma organizagdo politica e, portanto, da democracia a erradicagcdo das

invejas, dos citimes e dos 6dios impotentes™>°.

7

Portanto, €& compreensivel o fato de algumas pessoas manterem
ressentimentos sobre o regime militar, apesar deste periodo ja ter se encerrado.
Para alguns integrantes do movimento teatral durante a ditadura, as lembrangas
seguem vivas, e os sentimentos daquela época ainda sdo presentes. Sem duvida,
variam de intensidade, mas ndo foram, por completo, esquecidos. E dessas
emocbes que advém a necessidade de, a partir da conscientizacdo da sociedade
através do relato das experiéncias, impedir que episédios semelhantes ocorram e
que novamente a sociedade encontre-se desprotegida contra o poder estatal. No
depoimento de Jairo de Andrade, fica evidente esse posicionamento, quando

defende a necessidade de rememoracgao:

E muito bom quando se fala para jovens [...] E muito bom que eles vejam
que uma geragao muito proxima deles sofreu isso. E que sirva de exemplo,

“* ANSART, Pierre. Histéria e Memoria dos Ressentimentos. In: BRESCIANI, Stella; NAXARA, Marcia
(Orgs.). Memédria e (res)sentimento: indagagdes sobre uma questdo sensivel. Campinas: Editora
da Unicamp, 2004, p. 28.

% 1d. Ibid., p. 25.
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que nao vao no “‘conto da sereia”’ [...], nada substitui a democracia e a
liberdade de expressao do homem. Vamos lutar doidamente para que essas
liberdades sejam ampliadas, para que se consiga, através da liberdade,
aperfeicoar o sistema e o processo que nds vivemos. E isso que eu gostaria
de deixar para as pessoas*®.

Ha uma valorizacdo da democracia com base na liberdade a qual é oferecida
a sociedade, em contraponto com a censura e a repressao, caracteristicas de
regimes autoritarios. A impoténcia em que a sociedade encontrava-se durante o
regime militar, derivada dos limites impostos pelo governo, expressada por Jairo

Andrade, é sinal de um ressentimento que ecoa no presente.

Na fala da depoente Maria Luiza Martini, também ha passagens que
demonstram ressentimentos, derivados das experiéncias de impoténcia e
humilhac&o sofridas durante o regime militar, conforme se observa a seguir, quando
a depoente relata a cassacgéo de alguns professores do Curso de Artes Dramaticas
da UFRGS: |

“O segundo semestre do Al-5 veio com a cassag¢do do Gerd Bornhein, do
Dionisio de Toledo, que era um professor de literatura dramatica
fantéstico, e do Angelo Ricci [...]. Aquilo foi um choque, realmente um
trauma para nés. Porque ndo havia uma atividade que pudesse ser
classificada como subversiva, ou que da nossa parte tivesse uma
determinacdo militante™'.

O relato evidencia um sentimento de impoténcia e revolta. Nao importava as
qualidades que os profissionais tinham, elas, mesmo assim, ndo impediram que
estes fossem vitimas dos poderes ilimitados dos militares. Nao havia nenhuma forma

de proteger-se contra as agdes do governo.

Em outra passagem, a depoente relata sobre um episédio em que pessoas,
provavelmente integrantes de algum o6rgdo de repressao, assistiam aos ensaios de
uma peca do Curso de Arte Dramatica e anunciavam que estavam ali para conferir
se os integrantes do grupo se “‘comportavam bem”. Houve, por parte deles, acdes
provocativas, em que ofenderam uma das atrizes. Com isto, um ator reagiu e foi

espancado:

436 Depoimento de Jairo Andrade, em entrevista realizada em 17/05/2008 por Lourdes Maria Fedrigo

Riboldi.
*3" Depoimento de Maria Luiza Martini, em entrevista realizada em 10/09/2009 por Vanessa Volcao
Oliveira.



93

“O Caio reagiu, e eles se atiraram e o espancaram. Foi um horror! E mais,
fechou o teatro e disse que ninguém mais entrava ali. Eles nos prenderam
dentro do teatro. Isso podia sair no jornal? Alguém ficava sabendo? Néo, de
jeito nenhum™.

Mais uma vez, fica explicitado o sentimento de impoténcia dos artistas. Nao
havia como denunciar os agressores, pois integravam o préprio regime. Nao havia
como fazer justica. Tem-se, além do sentimento de impoténcia, de ndo poder agir,

um sentimento de humilhac&o, presente nestas vivéncias e lembrancgas.

“Ser humilhado é ser atacado em sua interioridade, ferido em seu amor
proprio, desvalorizado em sua auto-imagem, é ndo ser respeitado. O
humilhado se vé e se sente diminuido, espoliado de sua autonomia, na
impossibilidade de elaborar uma resposta, atingido em seu orgulho e
identidade, dilacerado entre a imagem que tem de si e a imagem
desvalorizada ou difame que os outros lhe infligem™*°.

Assim, sentiam-se muitas pessoas que vivenciaram o regime militar e foram
vitimas da repressao. Frente ao poder do Estado, todos eram impotentes. Prevalecia
o sentimento de impoténcia e de medo, geradores de ressentimentos que
acompanharam esses individuos. Em seus depoimentos, houve momentos em que a
voz ficou embargada, e as palavras nao foram pronunciadas. Algumas experiéncias

de humilhagao e de amor préprio ferido ndo puderam ser compartilhadas.

3.1 O MEDO INVADE A CENA

O medo transformou-se em poderosa arma politica, usado antes do golpe por
aqueles que apoiavam uma intervengdo militar, como um elemento mobilizador,
levando grande parcela da populagdo a voltar-se contra a ameaga comunista,
simbolizada pelo governo de Jodo Goulart e de seus aliados. Apds o golpe, 0 uso
desta arma visava a paralisar aqueles que se opunham ao modelo politico que havia

sido imposto.

438 Depoimento de Maria Luiza Martini, em entrevista realizada em 10/09/2009 por Vanessa Volcéo

Oliveira.
39 ANSART, Pierre. As humilhagbes politicas. In: MARSON, Izabel; NAXARA, Marcia (Orgs.). Sobre
a humilhacéo. Uberlandia: EDUFU, 2005, p. 15.
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Como bem afirmou Delumeau, o medo é um tema pouco explorado pela
historiografia. O autor, que se dedicou a este assunto, procurou diferenciar o “medo
individual” e o “medo coletivo” — importante para compreensdo desta pesquisa.

Delumeau caracterizou, da seguinte forma, o primeiro:

No sentido estrito e estreito do termo, o medo (individual) € uma emocgao-
choque, frequentemente precedida de surpresa, provocada pela tomada de
consciéncia de um perigo presente e em estado de alerta, o hipotalamo
reage mediante mobilizagao global do organismo, que desencadeia diversos
tipos de comportamentos somaticos e provoca, sobretudo, modificacdes
endocrinas*.

Ao tratar do medo em sua forma coletiva, o autor especificou que este
adjetivo pode significar tanto uma multiddo como uma amostra anénima de um
grupo. E, contudo, essencial ter em mente que a multiddo caracteriza-se, entre
outros pontos, por ser influenciavel, pela rapidez dos contagios que a atravessam,
pelo enfraquecimento ou a perda do espirito critico, assim como por sua capacidade
de passar subitamente do horror ao entusiasmo e das aclamacdes as ameacgas de

morte. Delumeau salientou ainda que:

O termo “medo” ganha, entdo, um significado menos rigoroso e mais amplo
do que nas experiéncias individuais, e esse singular coletivo recobre uma
gama de emocgdes que vai do temor e da apreensdo aos mais vivos
terrores. O medo € aqui o habito que se tem, em um grupo humano, de
temer tal ou tal ameaca (real ou imaginaria)*’.

Embora tenha restado, no meio cultural, algum espago para critica e
oposicao, esta ndo passava impune, a repressao a imprensa e aos artistas fazia-se
presente, o que gerou protestos por parte da intelectualidade, o governo militar néo
proibia a atividade intelectual, mas a forma pela qual determinadas pessoas
(professores, escritores, atores, entre outros.) promoviam a “subversdo”, através de
suas atividades especificamente**?. A repressio as atividades intelectual e artistica
foi chamada de “terrorismo cultural” e divulgada na imprensa, como demonstra o

artigo, publicado no Correio da Manh4, escrito por Carlos Heitor Cony:

;‘j:’ DELUMEAU, Jean. Histéria do medo no ocidente. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2009, p. 30.
Ibid., p. 32.

#2 CZAJKA, Rodrigo. Paginas de Resisténcia: intelectuais e cultura na Revista Civilizagio Brasileira.
Dissertagéo (Mestrado em Sociologia da Cultura), Universidade Estadual de Campinas, 2005, p. 90.
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Acredito que é chegada a hora de os intelectuais tomarem posi¢cdo em face
do regime opressor que se instalou no Brasil. Digo isso como um alerta e um
estimulo aos que tém sobre os ombros a responsabilidade de ser a
consciéncia da sociedade. E se, diante de tantos crimes contra a pessoa
humana e contra a cultura, os intelectuais brasileiros ndo moverem um dedo,
estardo simplesmente abdicando de sua responsabilidade, estardo traindo o
seu papel social e estardo dando uma demonstragdo internacional de
mediocridade moral. [...]. Estdo sendo presos ou perseguidos sacerdotes,
professores, estudantes, jornalistas, artistas, economistas — todos os escaldes
da vida nacional. Os carceres continuam cheios, e, sem falar nas
abominaveis cassacdes de mandatos, novas prisoes sao feitas todos os dias.
No campo estritamente cultural, implantou-se o Terror. Reitores sao
substituidos por ordem de militares. Professores sdo destituidos de suas
catedras e presos. O panico se generalizou por todas as classes e por todas
as cidades. A qualquer hora pode bater um policial a sua porta e leva-lo —
sabem Deus e a Policia para onde.

Os intelectuais brasileiros precisam, urgente e inadiavelmente, mostrar um
pouco mais de coragem e vergonha. Se os intelectuais ndo se dispuserem a

lutar agora — talvez, muito em breve, ndo tenham mais o que defender**.

A crescente repressao e perseguicdo a artistas e intelectuais levou estes a
terem um permanente medo, ou melhor, angustia. A angustia ndo tem um objeto
especifico, como o medo o tem. Delumeau***, ao defini-la, escreve que esta é vivida
como uma espera dolorosa diante de um perigo tanto mais temivel quanto menos
claramente identificado: € um sentimento global de inseguranga. Desse modo, ela é
mais dificil de suportar que o medo. Sempre estimulada pela imaginagao, utiliza as
lembrancas e as experiéncias anteriores como estopim. Essa descricao assemelha-

se a elaborada por Bauman:

O medo é mais assustador quando difuso, disperso, indistinto, desvinculado,
desancorado, flutuante, sem endereco nem motivos claros; quando nos
assombra sem que haja uma explicacdo visivel, quando a ameaga que
devemos temer pode ser vislumbrada em toda parte, mas em lugar algum se
pode vé-la. “Medo” é o nome que damos a nossa incerteza: nossa ignorancia
da ameaca e do que deve ser feifo — do que pode e do que nao pode — para
fazé-la parar ou enfrenta-la, se cessa-la estiver além do nosso alcance™”.

Essa definigdo mostra, de maneira contundente, um dos sentimentos mais
vivenciados durante o regime militar, 0 medo. O Estado impds a sociedade um temor

permanente, difundindo a légica da suspeicdo — ninguém sabia quem eram o0s

43 CONY, Carlos Heitor. A hora dos intelectuais. Correio da Manha, Rio de Janeiro, Segundo Caderno, 23
maio 1964. p. 01.

*4 DELUMEAU, Jean. Histéria do medo no ocidente. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2009, p. 33.

5 BAUMAN, Zigmunt. Medo liquido. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2008, p. 8.
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informantes do governo nem onde exatamente eles se encontravam. Maria Luiza

Martini comentou que se vivia sempre em um clima de medo:

“Tanto na Universidade quanto no teatro, tinha que estar sempre cuidando o que
ia dizer. O que mais me marcava era a incerteza. Era o que dizer, o que pensar,
se eram ou se ndo eram [informantes]. Porque, dependendo disso, a gente falava
ou ndo. Entéo se adotou o seguinte critério: Falar. E pior essa incerteza™*.

A opcéao da depoente foi bastante clara, preferiu expressar-se, independente
de quem estivesse por perto. Entretanto, frente a situacdo vivida na época, a
consequéncia de tal postura poderia ter sido a prisdo. Outro depoente, José
Baldissera**’, professor universitario e integrante do movimento teatral, lembrou que,
devido a seus comentarios em sala de aula, foi chamado para um interrogatério onde foi
avisado para cuidar de sua “lingua ferina”. Vé-se que eram poucos os lugares onde se
poderia falar livremente. Um ingénuo comentario poderia alertar a repressao,
principalmente se feito em um espacgo publico. Cardia esclarece que, durante o regime
militar, as pessoas passaram a ter cautela em relacdo a diversos aspectos do seu
cotidiano. De tao incorporadas ja ndo se tinha consciéncia dessas agdes que acabaram

tornando-se automaticas. O autor cita como exemplos dessas praticas:

[...] nunca discutir um assunto que pudesse ter conotagao politica em
lugares publicos ou expressar opinides sobre os acontecimentos publicos e
que pudessem sinalizar suas posi¢des, inclusive em salas de aula da
universidade. De alguma forma, aprendeu-se a ser discreto e cuidadoso e a
se escolher as palavras, mesmo com os conhecidos que nao fossem
intimos, pois ndo se sabia como as palavras seriam interpretadas ou quem
poderia estar escutando e, acima de tudo, quais os critérios poderiam ser
usados para se tornar uma pessoa suspeita. Tinha-se também que ter
cuidado com o tipo de literatura guardada em casa, pois, caso uma
residéncia entrasse para a lista de “suspeita”, ndo se poderia ter segurancga
de como seriam classificados os livros que normalmente se consideraria como
inofensivos. Assim, a incerteza do que pudesse se constituir ou ndo em uma
literatura ofensiva, também, fazia parte do controle social Esse medo
generalizado era, em parte, o resultado das acdes arbitrarias da ditadura, em
parte de medidas que sugeriam que existia uma poderosa rede de
informantes. O medo era um poderoso instrumento de controle social. A
censu4r4a8 e a falta de informagéo, plenamente confiavel, alimentavam esse
medo ™.

446 Depoimento de Maria Luiza Martini, em entrevista realizada em 10/09/2009, por Vanessa Volcao Oliveira.

a7 Depoimento de José Baldissera, em entrevista realizada em 1°/10/2009, por Vanessa Volcao Oliveira.

8 CARDIA, Nancy. O medo da policia e as graves violagdes dos direitos humanos. Tempo Social;
Rev. Sociol., USP, S. Paulo, v. 9, n. 1, p. 249-265, maio 1997. p. 250. Disponivel em:
<http://www.fflch.usp.br/sociologia/temposocial/site/images/stories/edicoes/v091/0_medo.pdf>.
Acesso em: 15 jun. 2010.
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O medo, difundido pela repressdo, gerou duas consequéncias: alguns
optaram por defender suas opinides e manter-se na oposi¢gao publica ao regime,
enfrentando os seus medos; outros escolheram adaptar-se as condigbes e, assim,

evitar complica¢gdes — estes foram paralisados pelo medo da represséao.

Embora feitas as opcoes, era dificil escapar da autocensura. Esta interferia,
mesmo que inconscientemente, no trabalho dos artistas. Sobre isso € significativo o
comentario de Maria Luiza Martini que apresentou como um sentimento de

“‘deformacéao”, aquele gerado pela repressao, porque:

“Quando tu estas criando um espetaculo, se comegas a dialogar com um
censor dentro da tua cabecga, imaginando o que ele vai dizer, o que ele vai
pensar, ele esta dentro da tua identidade. Ele mergulhou dentro da tua
identidade. Para mim, este foi o pior maleficio da ditadura militar. Nos
deixou neurdticos; ambiguos; sem saber o que é e o que ndo é; escolhendo
as formas de execugéo e eXfresséo de acordo com aquele olhar que tu
atribuias aquele personagem”™*.

O terrorismo de Estado difundiu o medo na sociedade. As informagdes néo
oficiais sobre as torturas, sequestros e assassinatos espalhavam-se, gerando medos
e silenciamentos. Os cidaddos eram impotentes no que tange ao poder do Estado.
Disseminava-se o conformismo e, com isto, buscava-se a paralisagdo do corpo

social, conforme expde Padrds e Fernandes:

O terror passou a ser a mediagao entre Estado e sociedade em nome da
pretensa "seguranga nacional". Esse terror, instalado nas ditaduras visava,
através da "pedagogia do medo", a fomentar e a disseminar na sociedade a
"cultura do medo", gerando o amedrontamento, o autossilenciamento, o
autoisolamento, a aniquilagdo da vontade de resisténcia ou de
transformacgao. Através da "cultura do medo", o Estado péde se impor com
poderes quase ilimitados. Além disso, um dos seus elementos mais
perversos foi o de querer chamar a populagdo para dentro do aparato
repressivo, ou seja, transformar os cidadaos em agentes do préprio Estado.
Desse modo, praticas, como a suspeigdo e a delagdo, tornaram-se
comuns* (sic.).

449 Depoimento de Maria Luiza Martini, em entrevista realizada em 10/09/2009, por Vanessa Volcao

Oliveira.

FERNANDES, Ananda Simées; PADROS, Enrique Serra. Faz escuro, mas eu canto: os mecanismos
repressivos e as lutas de resisténcia durante os “anos de chumbo” no Rio Grande do Sul. In;
BARBOSA, Vania M.; FERNANDES, Ananda Simées; LOPEZ, Vanessa Albertinence; PADROS,
Enrique Serra. Ditadura de Seguranga Nacional no Rio Grande do Sul (1964-1985): histéria e memodria.
Porto Alegre: Corag, 2009, v. 2, p. 41.
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Nesse contexto, a autocensura®' era praticada mesmo que
inconscientemente, consequéncia do medo e da angustia vivenciados. Essa pratica
relaciona-se com aquilo que Bauman®*? chamou de medo de “segundo grau” ou
‘medo derivado”, referindo-se a este como o sentimento que orienta o
comportamento, podendo ser visto como um rastro de uma experiéncia passada de
enfrentamento da ameaca direta, ou seja, a adaptagcdo do comportamento baseada
em experiéncias passadas. No caso aqui pesquisado, essas podiam ter sido
vivenciadas pela propria pessoa ou por terceiros, como, por exemplo, os sequestros
e torturas sofridas, as vezes, até por estranhos, mas que, chegando ao
conhecimento do individuo, levavam a uma adaptacdo do seu comportamento. O

autor define o termo da seguinte maneira:

O “medo derivado” é uma estrutura mental estavel que pode ser mais bem
descrita como o sentimento de ser suscetivel ao perigo; uma sensagao de
inseguranca (o mundo esta cheio de perigos que podem se abater sobre
nés a qualquer momento com algum ou nenhum aviso) e vulnerabilidade
(no caso de o perigo se concretizar, havera pouca ou nenhuma chance de
fugir ou de se defender com sucesso; o pressuposto da vulnerabilidade aos
perigos depende mais da falta de confianga nas defesas disponiveis do que
do volume ou da natureza das ameacas reais). Uma pessoa que tenha
interiorizado uma visdo de mundo que inclua a inseguranca e a
vulnerabilidade recorrera rotineiramente, mesmo na auséncia de ameaca
genuina, as reagdes adequadas a um encontro imediato com o perigo; o
“medo derivado” adquire a capacidade da autopropulséo453.

E facil compreender porque aqueles que ja haviam tido obras censuradas ou
tomado conhecimento de situagdes que envolviam a repressado conscientemente, ou
nao, acabavam por praticar a autocensura. Ilgualmente, torna-se compreensivel o
fato de muitas delas ainda vivenciarem esses medos, mesmo apés o término do
regime militar. Além disso, nota-se que o medo esta associado a informagao. Nao se
tem medo daquilo que se desconhece a existéncia, que ndo se imagina. E

significativo a este respeito o depoimento de Valter Sobreiro Junior. Ele afirmou que,

**1 Tanto a censura quanto a autocensura encontram sua origem, segundo Elias, no processo civilizador

que constitui uma mudanga na conduta e sentimentos humanos rumo a uma diregdo. O controle,
efetuado através de terceiras pessoas, é convertido em [...] autocontrole, as atividades humanas
mais animalescas s&o progressivamente excluidas do palco da vida comunal e investidas de
sentimentos de vergonha, a regulamentacdo de toda a vida instintiva e afetiva por um firme
autocontrole se torna cada vez mais estavel, uniforme e generalizada (ELIAS, Norbert. O processo
civilizador. Rio de Janeiro: Zahar, 1983, v. 2, p. 193-194).
j:i BAUMAN, Zigmunt. Medo liquido. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2008, p. 9.
Ibid., p. 9.
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em Pelotas, as pessoas nao tinham medo de participar do movimento teatral, visto

que:

“ndo tomavamos conhecimento do que acontecia em outras cidades com 0s
artistas. Se nao tinhas a informagao aquilo, ndo parecia uma coisa grave.
Néo te atingia. S6 soubemos desses fatos com a abertura. Por exemplo,
quando ia a um festival, ouvia que Fulano tinha enlouquecido, mas por qué?
Porque havia sido preso, torturado. Tem o caso de um grande diretor, de
Belém do Para, que virou monge, de tdo transtornado que ficou. Mas eu
soube desses casos, porque sai daqui, participei de festivais, troquei
informagées. Grupos de Porto Alegre, como o Teatro de Arena, sofreram
varias sangoes, proibicbes de espetaculos, pessoas presas, ndo pela peca
em si, mas por manifestagbes no espago do teatro™®.

Ja a depoente Maria Luiza Martini explicou que, para ela, o0 medo estava
presente desde o momento da elaboracéo do texto até a sua apresentacdo. Tentava

prever qual seria o parecer dos censores e 0 que seria ou nao liberado pela censura.

No meio teatral porto-alegrense, eram conhecidos os episédios envolvendo a
repressdo. Grupos, como o Teatro de Arena de Porto Alegre, por exemplo, que,
conforme foi abordado anteriormente, optaram por fazer um teatro engajado e de
denuncia, pois vivenciaram a repressdo € o medo diariamente. Os integrantes do
grupo tiveram os seus domicilios vigiados, e varias pegas censuradas. Algumas,
apos a estreia, foram ameacgas pelo CCC (Comando de Caga aos Comunistas), mas
mantiveram o seu posicionamento. O medo, nesse caso, pode-se inferir, serviu
como um estimulo ao comportamento engajado. Levou a agdo. Ao recordar a sua
prisdo durante a temporada de Os Fuzis da Senhora Carrar, Jairo Andrade falou
que:

“[...] no dia do Al-5, eles foram la e fizeram a apreensédo dos fuzis. Antes
deles fazerem a apreenséo, cercaram o Arena. [...] me levaram preso para o
18 RI. Eu apanhei. Eles queriam que eu contasse de onde é que tinham
saido os fuzis. [...] eu me lembrei que era da Brigada. Me trouxeram, tarde
da noite, para o teatro, porque eu tinha um contra-recibo no cofre. Eles
pegaram e se jogaram no chdo e ameacgaram [...], talvez até atirar na gente
e tal. [...] eu tinha, dentro do cofre, quatro balas calibre 22 [...], eu as tinha
porque nds tirdvamos o projétil e usavamos como festim. Eles fizeram a
apreensédo daquelas balas. Entdo, me levaram de volta preso para o 18 RI,

me acusando de estar contrabandeando muni¢cdo para fazer a contra-
revolugdo no Brasil™*®.

454 Depoimento de Valter Sobreiro Junior, em entrevista realizada em 10/06/2009 por Vanessa Volcéo

Oliveira.
495 Depoimento de Jairo Andrade, em entrevista realizada em 17/05/2008 por Lourdes Maria Fedrigo
Riboldi.
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Constata-se que o medo também estava presente entre os agentes da
repressao que viam todas as atitudes como suspeitas. A cultura do medo

contaminou a sociedade, difundindo uma constante incerteza.

3.2 O PALCO DE PAPEL: UM ESTUDO DE CASO SOBRE A ATUACAO DA
IMPRENSA NA DIFUSAO DO MEDO E CRIAGAO DE REPRESENTACOES
SOBRE O TEATRO ENGAJADO

Apesar de a imprensa abrir um vasto campo de possibilidades ao historiador
que a adota como fonte, esta ndo pode ser tomada inocentemente, como um
espelho que apenas reflete a sociedade na qual esta inserida. A sua carga de
subjetividade é grande, e, por isto, a validade de seu uso foi bastante contestada,

principalmente por aqueles que se vinculavam a corrente “positivista”.

E praticamente senso comum o fato de que nenhum documento pode ser
visto como simples receptaculo de informagdes; no caso dos jornais, € necessario

que se perceba que:

A mensagem da comunicagéo é simbdlica. Para entender os significados de
um texto, portanto € preciso levar o contexto em consideragéo, [...] além do
conteudo explicito, o autor, o destinatario e as formas de codificagédo e
transmissdo da mensagem. [...] Ndo existem limites I6gicos para delimitar o
contexto da analise. Isso vai depender do pesquisador, da disciplina e dos
objetivagapropostos para a investigacao, além da natureza dos materiais sob
analise™.

Ao utilizar a imprensa como fonte de pesquisa, € preciso ter atengao e senso
critico, pois assim como qualquer outra fonte ndo deve ser tomada como
testemunho de onde é possivel extrair informacdes diretas. E necessario considerar

o contexto em que foi produzida e analisa-la como um discurso:

Lugar de representacado e de particularidades do real, a imprensa constitui
um mostruario de praticas e pensamentos, de idéias e projetos politicos,
sendo um local privilegiado para o estudo dos discursos do cotidiano.
Imprensa ndo s6é como documento ou lugar de memoria, mas também,

% MORAES, Roque. “Andlise de contetido”. EDUCACAO, Porto Alegre: Faculdade de Educagao -
PUCRS/Curso de Pés-Graduagéao, 1999, p. 10-12.
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como agente historico, local de interpretagbes e nédo de fatos em si,
imprensa como principal formadora do entendimento que os homens tém do
seu préprio tempo457.

E fundamental observar, conforme Berger, que a:

imprensa nao produz apenas um tipo de discurso, mas que convivem nela
diferentes tendéncias, e que as contradicdes sociais e institucionais, no
interior de onde ele [o discursoJ € produzido, contribuem na definicdo do
contorno ou énfase em um tipo45 .

Ou seja, € possivel encontrar nos jornais representagdes variadas sobre os
assuntos, os quais estarao sempre ligados a realidade vivenciada pelo grupo que
os produziram e aos interesses deste, sendo primordial promover a venda dos

jornais.

Apesar dos jornais informativos modernos legitimarem-se através de uma
suposta neutralidade, o seu carater interpretativo parcial é claro. Como empresas
capitalistas, prezam por sua estabilidade e lucro e, na maioria das vezes, no periodo
abordado, procuravam nao ir contra os interesses do regime autoritario que se
instaurava. Conforme Kushnir, a imprensa era alvo da repressao, feita por meio de
bilhetinhos, telefonemas, censura prévia ou, ainda, autocensura. Para se manterem,

tornava-se fundamental aos jornais acatar o regime militar:

Tematica das mais polémicas, admitir a autocensura nas redacdes € tabu.
Mas, como sublinha Claudio Abramo, o jornal ndo é do jornalista, é do dono, e
la s6 sai 0 que o patrdo quer. A imprensa € uma empresa privada que vende
um servigo publico e precisa equacionar demandas as vezes opostas459.

Assim sendo, apesar de apresentarem-se como espago de discussao

imparcial, a imprensa sofria silenciamentos que, sem duvida, influenciaram as suas

" STEPHANOU, Alexandre Ayub. Censura no Regime Militar e Militarizagdo das artes. Porto Alegre:
EDIPUCRS, 2001, p. 43.

%8 BERGER, Christa. Campos em confronto: a terra e o texto. Porto Alegre: Editora da Universidade/lUFRGS,
1988, p. 24.

459 KUSHNIR, Beatriz. De Ordem Superior... Os Bilhetinhos da Censura e os Rostos das Vozes. In:
GOMES, Angela de Castro (Org.). Escrita de si, escrita da Histéria. Rio de Janeiro: FGV, 2004,
p. 360.
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representacdes sobre os fatos sociais, e, conforme AIves46°, através de estratégias
de visibilidade diferenciadas, determinados grupos eram privilegiados e, com
certeza, n&o seriam o0s opositores ao regime, no caso deste estudo,

especificamente, o teatro engajado.

Na década de 1960, como foi demonstrado, o movimento teatral ou, pelo
menos, parte significativa deste, tomou para si a tarefa de informar a plateia sobre
as desigualdades sociais e a pratica politica, em um esforgo para conscientizar a
populacdo. Diversos autores de destaque debateram sobre a funcdo que o teatro

desempenharia na sociedade.

Existiam, no mesmo contexto, diferentes vertentes tedricas que direta ou
indiretamente pretendiam atingir o espectador e leva-lo a pensar, bem como a agir
sobre 0 meio social. Essas correntes se contrapunham ao teatro comercial, pensado

como alienante.

Em Pelotas, a imprensa constituiu-se em um espago privilegiado para
divulgacéo das atividades teatrais, no entanto o seu discurso ndo foi imparcial, e a
partir da analise de artigos e reportagens veiculados por este peridédico sobre o tema
entre 1964 e 1968, é possivel perceber as estratégias, utilizadas na constru¢gao dos
textos. A analise do conteudo dessas reportagens contribui, para percebermos a
imagem difundida pelo jornal Diario Popular, apoiador do regime militar, sobre o
teatro engajado e as associagbes feitas entre este e os comunistas, difundindo o
medo entre os espectadores. Para compreender o efeito que essas representacdes

pretendiam surtir, € necessario perceber que:

No periodo da ditadura militar, mais do que em qualquer outro, o comunista
representou esse elemento perigoso, perturbador e nocivo; no limite,
alguém possuido por forgas malignas e incontrolaveis. Um elemento a quem
se devia temer™*".

%0 ALVES, Bruna Neves. O visivel e o invisivel no Movimento Estudantil Universitario de Porto Alegre

nas Representagbes da Imprensa (1964-1968). Dissertacdo (Mestrado em Histéria), Pontificia
Universidade Catolica do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2004.

MAGALHAES, Marionilde Dias Brepohl de. A logica da suspeicdo: sobre os aparelhos repressivos a
época da ditadura militar no Brasil. Revista Brasileira de Histéria [online]. 1997, v. 17, n. 34, p. 203-220.
Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid= S01020188199700020001
1&Ing=en&nrm=iso>. ISSN 0102-0188. doi: 10.1590/S0102-01881997000200011. Acesso em: 26
maio 2010, p. 219.

461
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Dessa forma, ao associar determinado tipo de teatro ao comunismo, visava-
se a afastar os espectadores do teatro e privilegiava-se o chamado teatro alienante,

pouco ou nada ameacgador a ordem estabelecida pelos militares.

Entre as principais formas de visibilidade, conferidas ao teatro pelo jornal
Diario Popular, identifica-se um discurso que associava o interesse pela atividade
teatral em Pelotas ao seu passado “glorioso”, remontando a época de apogeu

econdmico*®?, vivenciado na segunda metade do século XIX.

A fundacéo do Teatro Sete de Abril, em dezembro de 1833, seria uma prova
da vocacao da cidade para as atividades culturais. Diversas vezes, a tradicéo
cultural de Pelotas foi citada, como se vé no seguinte trecho, que é parte de uma

reportagem sobre a encenagao de Arena Conta Zumbi:

Foi mais um esforco da STEP, no sentido de proporcionar a Pelotas
realizagcbes dignas das tradigées de cultura do seu povo que, mais do que
nas ultimas oportunidades, soube corresponder, comparecendo ao teatro e
prestigiando o espetaculo que aplaudiu, de pé, ja que o sentido ideoldgico
do texto ndo compromete o aspecto artistico®.

Observa-se a construgao de um discurso, no qual se evidencia a tradigao
cultural da populagdo pelotense, que compareceu ao teatro e agiu criticamente
frente ao espetaculo, reconhecendo a qualidade estética, apesar da mensagem

difundida através do texto.

Outro exemplo do valor dado a tradigao teatral esta no texto de um leitor,
recebido pela redacédo e entdo publicado, que trata da apresentacado da peca Joéo

da Silva, escrita por um pelotense e encenada por um grupo local:

Pelotas pode se orgulhar de possuir um teatro a altura da capacidade
intelectual de nossa gente culta. A “Princesa” foi sempre alvo de grandes
nomes na literatura, na pintura, na musica e em todas as artes. Traz no
sangue do seu povo as bases da cultura e da capacidade de criagéo, de
iniciativa de apoio a qualquer empreendimento de nivel cultural*®*.

62 MAGALHAES, Mario Osorio. Opuléncia e Cultura na Provincia de Sdo Pedro do Rio Grande do Sul:

um estudo sobre a histéria de Pelotas (1860-1890). Pelotas: Editora da UFPel/Livraria Mundial, 1993.
463 “ARENA Conta Zumbi” fez sucesso em nossa cidade. Diario Popular, Pelotas, 29 ago. 1965. p. 11.
64 PECA “Joao da Silva”. Diario Popular, 29 abr. 1965. p. 3.
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Mais uma vez, ha referéncia ao passado da cidade, a sua tradigao cultural,
além de evidenciar o bom gosto da plateia e a sua capacidade intelectual, pois se
subentende que o contato constante com as artes capacitariam os pelotenses a se
posicionarem criticamente, reconhecerem e produzirem boas obras. E recorrente, no
periddico, a vinculagdo da atividade teatral como uma forma de enriquecimento

cultural.

Como o Diario Popular tentava manter a imagem de imparcialidade, havia a
divulgacao de pecas com carater fortemente politico, no entanto, ao noticia-las, este
dado era muitas vezes omitido — esta se constituiu em mais uma estratégia utilizada

pelo jornal para dar visibilidade ao movimento teatral:

Espetaculo do género musical, “Zumbi” nada tem em comum com as
frivolidades que no Brasil se tém feito com este rétulo. Aqui a musica se
integra de tal forma ao desenvolvimento da agédo e, apesar disto, é téo
bonita e bem interpretada, que conserva toda a pureza de expresséo465.

Foi esta a informacao a qual o leitor do Diario Popular teve acesso antes da
apresentacao do espetaculo. O conteudo da peca néao foi efetivamente tratado; para

aquele que néo assistiu a encenacgao, a proposta dos autores continuou ignorada.

Conforme Garcia*®, nesse espetaculo de Gianfrancesco Guarnieri e Augusto
Boal, foram desenvolvidas as técnicas fundamentais do sistema coringa que, em
linhas gerais, consistiam em desvincular o ator do personagem (varios atores
poderiam representar 0 mesmo personagem) que preparava o elenco para transmitir
a opinido coletiva do Teatro de Arena, adotava estilos, de acordo com as
necessidades cénicas e usava a musica para preparar a plateia para assimilar o
texto. Situado no passado, a pecga debatia temas atuais. A trajetéria de Zumbi e a
batalha de Palmares foi usada como “parabola da luta de resisténcia a ser travada

contra os militares™®’ .

5 STEP apresenta terga-feira “Arena Conta Zumbi”. Diario Popular, Pelotas, 22 ago. 1965. p. 12.

%6 GARCIA, Milandre. Ou vocés mudam ou acabam: teatro e censura na Ditadura Militar (1964-
1985). 2008. Tese (Doutorado em Histdria), Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2008.

7 STEPHANOU, Alexandre Ayub. Censura no Regime Militar e Militarizacdo das artes. Porto Alegre:
EDIPUCRS, 2001, p. 124.
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Nenhuma destas questbes encontrou espago de debate no jornal Diario
Popular que, depois da apresentacdo da peca na cidade, fez uma pequena
referéncia ao conteudo ideoldgico, transcrito em citagdo da pagina anterior,
confiando, entretanto, na capacidade de discernimento do espectador, que

apreciaria os aspectos estéticos e ndo levaria em conta a mensagem politica.

E parte integrante das estratégias utilizadas pelo periédico manter a
aparéncia de neutralidade, contudo reproduzia a légica do regime e desqualificava
manifestagbes de oposigdo. Foi comum que, apos dedicar algum espago para
divulgacao de espetaculos com cunho politico ou mesmo em momentos em que
abordou a questao da censura, o jornal publicasse artigos que criticavam duramente
tal teatro engajado ou entdo que justificassem a intervengdo do Estado, a partir da
censura. Na construgcdo desses textos, o alinhamento com a ideologia, defendida
pelos militares, é evidente, como se observa no trecho abaixo, publicado alguns dias

depois da apresentacado de Arena Conta Zumbi:

A literatura teatral representa a melhor forma de dominio das elites e das
massas. Foi por isso que o0s comunistas interessaram-se sempre por
conquistar autores, atores e técnicos de teatro. [...] o tema da liberdade é
que menos sentido tem para o marxismo cientifico, literario, filoséfico ou
pratico. A liberdade marxista ¢ uma grosseira mentira*®.

O autor do artigo, Alvacyr Faria Collares*®®, atuava no movimento teatral local
e escreveu diversos artigos, publicados pelo Diario Popular. Neles denunciava os
perigos iminentes que a ma utilizagdo do teatro, como meio de comunicagao e
formador de opinido, poderia acarretar. Em seu discurso, nota-se o uso frequente de

expressdes comuns a linguagem, adotadas pelo regime.

Outro episédio exemplar encontra-se na divulgacdo e posterior critica de
Liberdade, Liberdade, pelo Grupo Opinido. A primeira reportagem de divulgacdo do
espetaculo contém apenas informagdes objetivas, como dia de estreia, horarios,
precos e autores. Alguns dias depois, outra matéria foi publicada e, ja no primeiro

paragrafo, fica claro o tom dado ao discurso:

%8 TEATRO. Digrio Popular, Pelotas, 19 set. 1965. p. 3.
469 Alvacyr Faria Collares, além de participar do movimento teatral local, foi professor da Faculdade
de Direito e teve uma relevante atuacao politica na cidade.
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Tem sido discutido, entre nés, nestes Ultimos dias, se ‘“Liberdade,
Liberdade”, de Flavio Rangel e Millér Fernandes, envolve aspecto politico.
H& quem considere a pecga altamente subversiva da ordem vigente, como
quem absolva de qualquer parcialidade, eis que liberada pela censura do
Rio e Sao Paulo e, igualmente, pela do nosso Estado*’.

O texto segue com a afirmagéo de que ndo é necessario maior indagagao,
pois os proprios autores afirmam (e ao divulgar depoimentos destes, o jornal
demonstra mais uma vez ser “imparcial”, pois todos podiam, através dele, manifestar
a sua opinido), que a pecga foi concebida com finalidade politica e pretendia
reclamar, denunciar, protestar e alertar. Como forma de manter a aparente
neutralidade, o jornal usou citagdes dos autores e trechos de criticas publicadas por
outros jornais, como O Estado de Sdo Paulo. Dessa forma, nao € a opinidao do jornal
Diario Popular que esta em evidéncia, mas, sim, o testemunho dos proprios autores,
a avaliacdo de outros profissionais, com as quais, no final, acaba por concordar. No
trecho abaixo, ha um fragmento da critica de Wilson Martins, utilizada pelo Diario

Popular:

[...] liberdade, com efeito, é conceito humano e de civilizagdo, n&o é politico
nem partidario; ela ndo se refere a regimes, nem a grupos de governo, mas
a estados espirituais € a niveis historicos. Assim, para que alcangasse
efetivamente o plano de grande obra literaria (no sentido largo da palavra),
a pecga deveria celebrar todas as liberdades e condenar todos os sistemas
politicos ou formas de organizagdo social que as mutilam; ora, o leitor
percebe desde logo que os campos de concentragdo soviéticos e chineses,
por exemplo, ndo s&do mencionados, nem a comprovada opressao policial
contra os intelectuais que, ainda em nossos dias, constitui a politica oficial
do governo russo*’".

A critica acima, originalmente publicada no jornal O Estado de S&o Paulo, tem
uma forte carga ideoldgica e tenta demonstrar a parcialidade dos autores da pecga,
gue nao evidenciaram os inumeros pontos negativos dos regimes socialistas entéao
existentes, dos quais seriam defensores. Para encerrar, coloca-se que o fato de ter
sido liberada pela censura ndo representava que fosse isenta, ou mesmo valida,
seria apenas uma prova de que o regime n&o impunha tantas restricdes quanto as

denunciadas através da ribalta.

70| IBERDADE, Liberdade. Diario Popular, Pelotas, 29 maio 1966. p. 3.
" bid., p. 3.
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Toda logica do espetaculo acabou por ser invertida nesta reportagem. De
repressor e autoritario, o regime militar passou a ser liberal, talvez até injusticado,
admitindo inclusive o protesto de seus opositores. Na reportagem, porém, ndo ha
referéncia ao fato de que, em Liberdade, Liberdade, o Teatro Opiniao “sofreu desde
a invaséo de quarenta homens armados com cassetetes e munidos de bombas até a
presséo de érgéos policiais™"?.

Em linhas gerais, o espetaculo constituia-se em uma selegdo de textos,
retirados de classicos gregos ou de politicos norte-americanos que, em conjunto,

visavam a defender e explicar a ideia de liberdade. Com isso,

a censura teve dificuldades para proibir o espetaculo; [...] além da antologia
de textos libertarios, foram incorporados ao espetaculo, cangdes e hinos da
Guerra Civil Espanhola e da Revolugdo Francesa, além de musicas
brasileiras engajadasm.

Novamente, em seguida a apresentagdo do espetaculo, o Diario Popular
divulgou uma série de artigos, escritos por Alvacyr Faria Collares, intitulados O
Teatro e Sua Fung&o Social, que criticavam abertamente o teatro engajado,

utilizando, em seu discurso, expressoes tipicas dos militares.

Nesses textos, abordava-se o papel importante do teatro como instrumento de
comunicagcdo, com o forte poder de fazer a sua mensagem penetrar no
subconsciente, pois seria agradavel aos sentidos. A associagdo entre teatro

engajado e comunismo era clara, assim como a defesa dos ideais da “Revolugao”:

Certo que o regime de recuperagdo democratica nao lhes permitiria ditar
suas mentiras em forma direta [...] Durante um ano, matutaram [...] e surgiu
um dia o estalo. O novo teatro brasileiro. A mistura de musicas, de cangbes
populares e de textos alheios*’.

Para Alvacyr Faria Collares, o teatro engajado estava a servigo dos

comunistas, era utilizado por estes para difundir a sua perigosa ideologia. O autor

*2 GARCIA, Milandre. Ou vocés mudam ou acabam: Teatro e censura na Ditadura Militar (1964-
1985). 2008. Tese (Doutorado em Histéria), Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2008, p. 125.

73 STEPHANOU, Alexandre Ayub. Censura no Regime Militar e Militarizagdo das artes. Porto Alegre:
EDIPUCRS, 2001, p. 122.

47 O TEATRO e sua funcao social — VI. Diario Popular, Pelotas, 23 jun. 1966. p. 3.
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tentava conscientizar o leitor dos usos indevidos dessa forma de arte. Para tanto,
mostrava como as novas técnicas desenvolvidas tinham o poder de iludir as massas.
A musica, assim, era usada para que os espetaculos rapidamente caissem no gosto
da inocente plateia, que acabaria por ser seduzida e poderia por a perder as

conquistas da Revolugao, iniciada em 1964.

Outra estratégia consistia em sempre destacar a presenga de autoridades
civis e militares durante os festivais de teatro, realizados em Pelotas, demonstrando

a aprovacgao e a admiracao destes pelo movimento teatral local.

Ao representar o movimento teatral, o Diario Popular fez uso de diferentes
estratégias, que intentavam manter uma aura de neutralidade e adequacido as

exigéncias do regime militar.

Nos textos, enfatiza-se a bagagem cultural que a cidade teria herdado de
seus anos de apogeu econdmico, assim como o contato constante com as artes,
que teria contribuido para formagao de uma plateia critica e de bom gosto. O ativo
movimento teatral na cidade seria uma prova concreta da hegemonia de Pelotas
frente as outras cidades do Estado, inclusive a capital. Tentava-se difundir a imagem

de teatro como meio de enriquecimento cultural.

Verificou-se que o perioddico, buscando a manutengao de sua credibilidade,
procurou apresentar-se como um espaco de debate, acessivel a todos que nele
quisessem se manifestar. Com esse intento, divulgou depoimentos de autores e
atores envolvidos com o teatro politicamente engajado. No entanto, ao construir as
reportagens, os jornalistas selecionavam trechos destas falas que demonstravam

radicalismo politico e posicionamento parcial destes sujeitos.

Foi comum a incorporagédo da linguagem dos componentes do regime militar
pelos jornalistas nas reportagens, além da transcricdo de criticas veiculadas por
outros periédicos, o que reforcava a ideia de consenso entre os meios de

comunicagao.

Depreende-se, das analises das reportagens, que o Diario Popular
empenhou-se em desvincular a producao local de qualquer comprometimento com

as formas de teatro engajado que, por sua vez, recebeu duras criticas do jornal,
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sendo por este desqualificado e estereotipado. Todas estas estratégias, aqui
brevemente abordadas, mostram que o periddico posicionava-se em apoio ao
regime militar e que, a partir de suas paginas, esforgou-se em transmitir

determinadas representagcbes do movimento teatral.



CONSIDERAGOES FINAIS

Ao longo desta pesquisa, buscou-se compreender como os grupos teatrais
das cidades de Porto Alegre e Pelotas debateram, adaptaram e incorporaram em
sua produgdo uma significativa tendéncia do cenario cultural no periodo referente ao
regime militar, o engajamento politico e social, difundido no meio teatral por grupos
do Rio de Janeiro e Sao Paulo, como o Teatro de Arena de S&o Paulo, o Teatro

Oficina e o Grupo Opiniao.

Procurou-se verificar quais os sentimentos, gerados pela represséo e pela
violéncia, impostas pelos governos militares, nas pessoas envolvidas com a
producao teatral. Nas entrevistas, identificou-se que o medo, a humilhagcdo e os
ressentimentos foram manifestados nas falas de pessoas que integravam o

movimento teatral daquele periodo.

Para manter a saude do corpo social, os militares investiram na constru¢ao de
um complexo aparto repressivo, responsavel por prisdes, torturas e assassinatos.
Acdes representativas do fato de que, durante o regime militar, a politica passou a
ser vivenciada como violéncia. Salienta-se aqui a analise feita por Hanna Arendt
(2009), quando afirma que a violéncia caracteriza-se por seu carater instrumental,
que O seu uso € planejado e obedece a propositos especificos. Os militares
intensificaram o uso da violéncia sempre que seu poder esteve abalado, a exemplo
do contexto vivido em 1968, quando as manifestagdes contra o governo
aumentavam, ameagando a estabilidade do regime. A violéncia também foi usada
como um meio de difundir o medo no interior da sociedade, instalando-se no Brasil,

o que Maria Helena Moreira Alves (2005), denominou “cultura do medo”.

Apesar da forte repressdo e vigilancia, impostas pelos militares, alguns
grupos teatrais opuseram-se e protestaram contra o regime militar nos palcos. As
pecas de grupos, como o Teatro de Arena de Sao Paulo, entre outros, ja citados ao
longo da pesquisa, abordavam temas, como autoritarismo, censura, repressao e
liberdade. Tinham o intuito de conscientizar os espectadores sobre as condi¢cdes

politicas e sociais, vivenciadas no Brasil.
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Foi possivel constatar que, em Porto Alegre, parte dos grupos teatrais nesta
pesquisa estudados, tais como o Teatro de Arena de Porto Alegre, o Grupo de
Teatro Provincia e o Teatro Jornal, propunham-se a fazer de suas pecgas um veiculo
de critica politica e social. Devido a postura adotada, tiveram espetaculos
censurados e foram vitimas de violéncias. Passaram a representar um perigo para o
corpo social, pois ndo se enquadravam dentro dos parametros considerados

normais pelo regime, opunham-se a este.

Porém, ndo se deve imaginar que somente 0s que se manifestavam contra o
governo eram vitimas da vigilancia e censura. Vivia-se sob a sombra da suspeigao.
Nao se sabia claramente quais os critérios que poderiam levar alguém a ser

considerado inimigo interno.

Foi possivel perceber que as agdes do regime militar provocaram, no meio
teatral de Pelotas e Porto Alegre, dois tipos diferentes de reacgéo: a desarticulagéao
de grupos e a estagnagao do movimento, situacdo vivenciada em Pelotas. Ou a
utilizagcdo do palco pelos grupos teatrais como um espago de resisténcia ao regime,
em uma clara assimilagdo das ideias de engajamento politico e social, ja referidas

ao longo do trabalho, como o ocorrido em Porto Alegre.

Ao analisar o movimento teatral pelotense, verificou-se que, apesar de os
grupos nao encenarem pecgas, posicionando-se abertamente contra o regime militar,
estes, igualmente, foram vitimas da censura que, muitas vezes, extrapolava os
prazos previstos em lei para a liberagdo do parecer do censor. Enquanto esperavam
a liberacao de textos, alguns grupos de Pelotas acabaram se desarticulando. Outros,
percebendo a situagdo, nem sequer tentavam montar espetaculos. Optavam por
desenvolver atividades como a promocéao de oficinas de teatro. Fazer teatro havia se
tornado inviavel. O movimento teatral pelotense passou, a partir do Al-5, por uma
fase de crescente estagnagao da produgao. Essa situagao so6 foi revertida no final da
década de 1970 e inicio da década de 1980, quando ocorreu a chamada “abertura

politica”.

Em Porto Alegre, constatou-se que, apesar das dificuldades, impostas pela
censura e repressao, nao houve uma estagnacdo do movimento teatral, embora

tenha existido uma diminuicdo da produgdo. Grupos porto-alegrenses, como o
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Teatro de Arena de Porto Alegre e o Grupo de Teatro Provincia, apenas para citar
alguns, procuraram criar estratégias para burlar a censura, mantiveram-se ativos e
incorporaram elementos de critica politica e social em boa parte das pecgas que
encenaram. Constatou-se que alguns grupos teatrais fizeram dos palcos um espago

legitimo de denuncia e debate politico.

As interpretacdes, apresentadas ao longo desta explanagao, estdo longe de
ser definitivas, pois, a medida que as fontes sdo revisitadas, novos questionamentos

surgem e podem levar a outras consideragdes.
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ANEXO A - Transcricdo da Entrevista com a Prof2. Maria Luiza Martini*’’

Porto Alegre, 10 de setembro de 2009.
Entrevista realizada no Café do MARGS.

Entrevistadora: Vanessa Volcao Oliveira

Relato sobre a participagdao em grupos teatrais de Porto Alegre durante o

regime militar

Entrevistadora: Gostaria de saber como iniciou seu envolvimento com o
movimento teatral? A convite de quem? Com que idade? Em que grupo?

Desempenhando qual fungao?

Entrevistada: O meu envolvimento foi procurado, fui fazer o curso de artes
dramaticas. Eu tinha muito presente na minha vida que queria ser atriz e que o
caminho era uma formacao artistica, especifica de técnica teatral. Entdo fiz a
selecao do curso de artes dramaticas e também fiz o vestibular para histéria, por que
tinha acender uma vela para Deus e outra para o diabo, minha familia achava um
absurdo “essa historia de fazer teatro”, queriam que eu tivesse uma profisséo
reconhecida e so6lida, entao fiz dois vestibular.

O primeiro ano do curso de artes dramaticas foi mais leve, montavamos
pecas dos romanticos, Joaquim Manuel de Macedo, “O Macaco da Vizinha”. Mas ali
ja comegaram os conflitos, por que eu recortava os vestidos de festas para fazer
figurinos para o teatro, quando descobriram que estava dilapidando o patrimdnio
familiar em prol do figurino teatral, houve... Mas depois 0 amor de mae predomina,
“Entao esta bem, se tu gostas... mas por que tu tens que recortar esse vestido?” Eu
também muito Prima Dona neste primeiro ano, era a rainha da cena.

O segundo ano me reservou 0s primeiros impactos. Ainda no segundo
semestre do primeiro ano, embora tenha sido um fracasso de temporada, trabalhei

com Claudio Remam (7). Um trabalho muito cuidadoso, muito perfeccionista. Ele

1O simbolo (...) representa trechos ndo compreendidos na gravagao; (?) representa duvida em
relagéo a grafia correta da palavra.
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tinha feito formacao nos Estados Unidos, havia ganhado um prémio, entdo chegou
aqui e a realidade bem menos... No curso de artes dramaticas ele foi reconhecido. O
Gerd Bornheim, uma figura, filésofo, iniciou na dire¢gdo do curso mais ou menos
naquela época e imediatamente contratou o Claudio. Ali sim ja veio uma imagem do

que seria realmente fazer teatro.

Entrevistadora: Em que ano a senhora comegou com o curso?

Entrevistada: Em 66, por que primeiro eu fiz o vestibular para histéria e depois de

aprovada neste fiz para o curso de teatro.

Entrevistadora: E havia o preconceito contra a mulher atriz?

Entrevistada: Na minha familia ndo era s6 contra a mulher atriz, era contra ator e
atriz. Era uma coisa que ndo “pegava bem” para uma menina de classe média que
se propusesse a ter uma profisséo ligada a artes cénicas.

No segundo ano entrou uma turma no curso extremamente culta e bem
formada, Luiz Artur Nunes, José Ronaldo Falheiro (?), e depois pessoas como a
Cecilia Niesemblat que ndo era tao culta quanto eles, mas tinha uma capacidade de
pensar as coisas, de leitura, que era fantastica. O impacto que aqueles colegas
causaram em mim foi realmente muito grande. E uma professora nova fantastica,
absolutamente fantastica, Maria Helena Lopes. Depois ela fez uma trajetéria solo,
com prémios, viajou para Francga, para Inglaterra, chamada. Ela comegou conosco
essa trajetéria.

Nos fizemos um espetaculo, Luiz Artur Nunes, uma mente iluminada, fez um
roteiro para um espetaculo destinado a ser apresentado na boate do noivo de uma
amiga minha, da high society. Eu disse “Mas nunca que eu vou conseguir isso,
imagina que eu vou conseguir que o pessoal va trabalhar 1a, nunca a diregdo do
curso vai dar permissao”. O Gerd olha para mim e pergunta “Vocés vao fazer uma
coisa bonita?”, respondi que nés pretendiamos, entao ele falou “Essa pretensao é o
suficiente, liberados”.

Nés fizemos um roteiro, ou melhor, ele fez o roteiro. Tinha de Brecht até
Sartre, pequenas partes. Fez bastante sucesso, a musica e a danca, e nisso entra

Maria Helena Lopes, o espetaculo dela era o corpo. Ela n&o trabalhava com o texto,
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ela trabalhava com o corpo no texto. Foi um espetaculo com um sucesso enorme,
depois, inclusive, nés fomos para teatro Alvaro Moreira com esse espetaculo
aumentado. Estavamos entusiasmadissimos, tinhamos acrescentado um texto do
Walmir Ayala onde com a metafora dos escravos se discutia a questdo da luta
armada, se sim ou se nao, e o que significava isso. Os autores censurados foram
absolutamente inacreditaveis, um classico Francés, um autor espanhol, Lorca,
Brecht, Peter Weiss, esse texto mesmo ficou de lado. N&o era politico o objetivo da
censura, acontece que de certo modo eles se aperceberam sensorialmente do que

significava o que a gente fazia. Entdo na hora, no dia da estréia, veio a censura.

Entrevistadora: No dia da estréia, depois de todo o investimento?

Entrevistada: E, depois de todo o trabalho, de todo o investimento veio a censura e
enfim... Até o Aldo Obino, que € um cronista, um colunista famoso de teatro, um
velhinho. Ele via tudo, absolutamente tudo.

Sabe que eu tinha esquecido essa censura, so fui lembrar, lembrar nio, veio
na minha cara quando fui consultar jornais. Os meus estudantes me trouxeram, e
disseram “Professora, censura”, eu digo “Nao”. Bom, estava ali.
Um dia depois eles liberaram. Mas a censura também teve muito a ver com a
corporeidade do espetaculo, o movimento do espetaculo. Aquilo demonstrava que ali

havia alguma coisa, e nao era boa.

Entrevistadora: Isso foi no grupo do CAD?

Entrevistada: Ainda no CAD.

Essas sdo as origens da gente. Depois, veio um espetaculo cuidadissimo,
com um diretor do Rio de Janeiro, que esta aqui até hoje, Luis Paulo Vasconcelos,
ele montou a “Opera dos Trés Vinténs” conosco.

O segundo semestre do Al-5 veio com a cassagao do Gerd, do Dionisio de
Toledo, que era um professor de literatura dramatica fantastico, e com cassacao do
Angelo Ricci, que era também diretor da Faculdade de Filosofia. Aquilo foi um
choque, realmente um trauma para nés. Porque ndo havia uma atividade que
pudesse ser classificada como subversiva, ou que da nossa parte tivesse uma

determinagao militante.
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Entrevistadora: Ainda havia esse objetivo?

Entrevistada: Nao, nés ndo tinhamos. Mas a experimentag¢do, a vanguarda também
era vista como alguma coisa ameagadora e que deveria ser coibida, reprimida.

Na “Opera dos Trés Vinténs”, eles aplicaram o Al-5 redondamente,
suspenderam o espetaculo, nao poderia mais voltar em cartaz. E a partir dali o grupo
ficou tdo chocado, tdo agredido com aquilo que resolveu fazer... Um dos sonhos do
Gerd, ele era uma liderancga do curso, além de filosofo ele entendia de estética como
ninguém. Ele dava aulas fantasticas, que realmente nos colocavam em contato com
outra realidade. O sonho dele era fazer uma companhia de teatro ligada a
Universidade, é claro que a Maria Helena Lopes estava nesse projeto, o Luiz Artur
também, e acho que aquela turma que estava se formando pelo CAD também. Nés
nem chegamos pensar nisso por que eles foram cassados. Entdo nds resolvemos
que iamos fazer o grupo, e chamamos o grupo de Provincia, Grupo de Teatro
Provincia. O primeiro espetaculo do Grupo de Teatro Provincia foi um choque total,
porque nos montamos uma peca do século XIV, “A Celestina”, de Fernando de
Rojas. Bem dentro dos parametros do Happening, que em Nova lorque era uma das
maneiras de se voltar contra o cap e o uniforme americano, que tinham saido da
guerra como sendo os herdis, os mandantes, aqueles que dirigiam e organizavam
todas as companhias. Havia uma militarizagédo, “Eu sou herdi, da licenga, chegou a
minha hora”. Voltava-se também contra a militarizacdo da Unido Soviética. Ja era
muito claro, naquele momento, que os parametros adotados pela Unido Soviética
eram os mesmos de competir, inclusive na corrida armamentista. Eles valorizavam
as mesmas coisas, tanto que entraram que no hall das superpoténcias. Eles
valorizavam, finalmente, as mesmas coisas que 0s americanos valorizavam. E
Happening era um deboche, era um desmanche desta atitude militarista. A diferencga
que havia entre nds e outros grupos € que nds tinhamos uma perspectiva global,

nds tinhamos criticas a Unido Soviética.
Entrevistadora: Nao era apenas contra o regime estabelecido no Brasil?
Entrevistada: Ndo. Nos olhavamos o mundo e viamos que alguma coisa de muito

errada estava acontecendo, ndo s6 nos Estados Unidos, mas também na Unido

Soviética. A dindmica e a estética do Happening estavam ligadas a Pop Arte. O
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mote do Happening, o mote da Arte Pop era esta critica e este deboche de tudo
aquilo que fosse tecnocratico, e que foi trabalhado em todo o mundo por uma
vanguarda que se colocava mais além da militancia direita/ esquerda. Nao se podia
imaginar que houvesse um lado que era certo, e os dois lados tinham uma estrutura
vertical de mando. Isso era o pior na nossa percep¢ao. Uma estrutura tecnocratica
em que havia uma ordenacgao de cima para baixo, onde os sujeitos ndo tinham voz.
Isso acontecia tanto no EUA quanto na URSS. A primeira grande critica aparece na
escola de Frankfurt. O primeiro grande critico foi Walter Benjamin, |a atras, depois
Habermas, Adorno. Esses da escola de Frankfurt que se refugiaram nos EUA, se
aperceberam, profundamente, de que nos EUA nao havia diferenca maior do que a
hierarquia da URSS. Porque a escola de Frankfurt ja tinha uma critica muito bem
experimentada da URSS, que foi, finalmente, os comunistas perderam as eleicbes
para os nazistas porque eles foram infiltrados, e porque acabaram absorvendo os
mesmos padrdes dos soviéticos. Para nds isso machucava muito, era uma coisa que

nao dava para embarcar simplesmente numa estratégia politica.

Entrevistadora: Nao havia idealizagao do que acontecia?

Entrevistada: Entdo, nds continuamos dentro da nossa estética. No sentido de virar
as coisas de ponta cabeca. “A Celestina” foi uma virada! O teatro do Circulo Social
Israelita veio nos convidar para inaugurar o teatro, ficar ali e montar o que nés
achassemos importante montar na época. Nés, sob o influxo do Luiz Artur, porque
no nosso grupo ninguém conhecia “A Celestina”, ele que trouxe o texto do século
XIV. Era um texto fantastico, porque tinha teatro, mas era ao mesmo tempo
romance. Ndo havia ainda essa separacgao literaria. Foi possivel brincar com esse
texto mais que ao estilo do Happening. O supra-sumo do escandalo foi termos
acrescentado mais pedacgos, eles faziam isso também no século XIV. Era um
programa de televisdo, ja tinhamos a percepcgédo de que a televisédo ia triturar tudo.
Esse era um caminho perceptivel, todos os herdis seriam esmagados num
liquidificador, numa batedeira, e pronto! A gente fez um programa, a Vania, que era
uma outra atriz do grupo, maravilhosa (hoje em dia ndo sei por onde ela anda, acho
que foi viver com a familia em Rio Grande, porque nao tinha mais dinheiro para se
manter em Porto Alegre). Depois que comegaram a acontecer essas coisas todas,

nao tinhamos mais espago em lugar nenhum, a Vania teve que voltar para Rio



128

Grande. Uma pena! E uma pessoa de quem sinto saudade... Ela era maravilhosal!
Mas, entdo, no teatro, com esse programa de televisao, ja para cutucar a esquerda
e, principalmente, os revolucionarios, tinha uma trituracdo do Guevara, como se
avisassemos “Olha € isso que vai acontecer”. Havia um jingle que dizia “S6 use
cuecas/ So6 use cuecas Guevara”. Sabiamos que cedo ou tarde isso iria acontecer, o
caminho da televisédo estava tragado.

Outra fonte do nosso trabalho, evidentemente, eram os tropicalistas. Viamos
que eles, mesmo na defesa da idéia de que a cultura precisa se transformar, se ndo
se transformar ela vai ser ignorada, vai ser triturada. Mas do modo como os

tropicalistas aderiram, ali ja estava se operando a trituragao. (28min. e 10 seg.)

Entrevistadora: Eles também se tornaram comerciais.

Entrevistado: Sim. Vimos que eles ndo iam preservar nada. Discutia-se largamente
0 que preservar. Sabiamos que n&o queriamos uma gestdo tecnocrata, militarizada
da nossa vida. Mas, estamos recebendo uma gestdo tecnocratica de vida, se o
computador mandar fazer A e fizerem B, estas fora do sistema! Ou seja, criou-se
uma forma de controle por outro lado, ndo € militar, mas é tecnocrata. Nos nao
pensamos as coisas por este lado. Engragado! Nao pensamos por um lado que
também estava se mostrando, a inovagao tecnoldgica era algo que se acelerava,

caminhava a frente de todos.

Entrevistadora: Participaste de dois grupos, o CAD e o Provincia. Os
participantes do Provincia geralmente haviam participado do CAD.

Quais os espacgos utilizados para ensaio eram cedidos ou préprios do grupo?

Entrevistado: Como nés fomos convidados pelo Circulo Social Israelita, tinhamos
um lugar para ensaiar, mas nao era um lugar propicio para nos desenvolvermos
esteticamente e experimentar coisas. Por isso acabamos alugando uma casa na
(...), que hoje em dia nao existe mais, foi demolida, e abrimos uma escola de
sensibilidade e aprendizagem. Ali vivenciamos um momento de amadurecimento da
estética que carregavamos, de poder trabalhar corporalmente esta estética. Porque
nosso sonho era calar a boca. Fizemos um curso sobre Brecht, Stanislavsk, e

Grotovsk, as trés poéticas de espetaculo mais importantes. No trabalho com
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Grotovsk nao dissemos nenhuma palavra, nos outros dois tivemos que dizer, mas
assim mesmo tudo que se pode substituir, ou sublinhar corporalmente, nds o
fizemos. O curso foi, realmente, um sucesso. As pessoas se sentiram muito tocadas.
Trabalhavamos um pequeno esquete, e depois desmembravamos este para o
publico. Isso dos esquetes foi antes de termos o CASA. O CASA veio depois de uma
criacao coletiva radical, que se chamava “Era uma vez uma familia muito familia. Era
uma vez uma familia que disse nao”. Naquela época, naquela idade,
surpreendiamos o militarismo na propria estrutura familiar. Enxergavamos
militarismo em todos os lados. Nao sei se estariamos tdo errados assim. Mas, em

principio enxergavamos tudo o que queriamos ver.

Entrevistadora: Como nao podia criticar diretamente o sistema politico,

procurava-se fazer a critica de forma indireta.

Entrevistada: E, das instituicbes. Essa criagdo coletiva causou... Nés ndo usamos o
palco, ndo usamos a platéia, fizemos arquibancadas no palco e o pessoal sentava
ali, colocavamos nossa lona no meio, e faziamos o espetaculo. O espetaculo era a
familia, justamente. O pai, a mae, o filho, a filha, e quais as escolhas. Num dos
ultimos espetaculos, uma senhora teve uma reagdo em que, inclusive, liberou um
lado da platéia. Falou “Vocés s6 atiram pedras, mas n&o dizem qual € a solugao”.
Foi maravilhoso porque nés queriamos isso, entdo perguntdvamos “Qual é a razao?
Onde vocés acham que estdo os erros que nos levam a essa situagao que estamos
vivendo?”. Até que todos se acalmassem e sentassem novamente nas

arquibancadas, o administrador queria fechar o teatro.

Entrevistadora: Havia varias teorias falando sobre como lidar com o publico. O

propodsito de vocés era chocar, levar o publico a pensar, ou participar?

Entrevistada: Trabalhavamos num esquema mais “doce” do que o impacto. Era um
“impacto doce”, vamos dizer assim.

Tenho que falar sobre um outro espetaculo que fizemos no curso de artes
dramaticas, dirigido pelo Luiz Artur, logo que ele voltou da Franga, com uma bolsa
de estudos. O espetaculo era todo montado na poética de Artaud. Para este o teatro

tem que ser o choque, a sensibilidade despertada pelo choque, a visado dele era
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esta. O espetaculo chamava-se “Homem, variagdes sobre um tema”. O choque se
iniciava pelo cenario, que era uma espeécie de arena, circunscrita com panos, as
pessoas entravam no espetaculo através de um tunel de almofadas em que elas
tinham que tirar os sapatos. Veja s, tirar os sapatos ja era um choque, uma
violéncia! Saia totalmente dos parametros esperados. Fizemos um roteiro que ia do
nascimento até a vida atual, em que terminavamos formando um exército vestido de
plastico, as mulheres todas com babados de plastico. Quando terminava o
espetaculo, sentavamos perto das pessoas, usavamos lanternas e perguntavamos
baixinho, ao pé do ouvido, o que elas achavam da maneira como estavamos
vivendo. Ai que digo que era atenuado, porque o Artaud € aquela coisa de varrer,
sair se masturbando no meio da cena... Atuavamos de forma mais suave, mais soft.
E claro, nos achavamos os reis da cocada preta! Todos os intelectuais da cidade
estavam acompanhando este nosso espetaculo. Uma pessoa que naquela época
nao era tdo famosa, mas adorava andar com a gente e, que depois vai voltar a
trabalhar com o Grupo de Teatro Provincia, numa época em que eu deixei o
Provincia, era o Caio Fernando Abreu. Ele trabalhou, criou, junto com o Luiz Artur,
um melodrama “A maldi¢ao do Vale Negro”, que levou o prémio Moliere.

Tinhamos uma inspiragdo do Artaud, e uma grande inspiracéo de José Celso
Martinez Correa, era o nosso guru. Principalmente seu espetaculo “O Rei da Vela”,
que era algo de tirar o félego. A guerra de José Celso com os criticos, na época, foi
uma coisa tremenda. No “O Rei da Vela”, ele pega uma pega que nunca tinha sido
montada, do Oswald de Andrade, e monta aquela pe¢ca de um modo que era uma,
que introduziu na pega em todos os niveis, inclusive ideologico e moral. O Rei da
Vela era um empresario. As secretarias, que viviam correndo atras dele, tinham as
pernas grossas, aquilo era tudo enfaixado. Elas pareciam umas bonecas de balao.
Aquilo era muito... enfim, “pornografico”. Aquelas bonecas sem nada a mostra elas
eram pornograficas. Essa coisa do corpo que diz algo que n&o esta propriamente no
corpo, mas no efeito que ele produz. Isso era de uma mestria no José Celso, a gente

se inspirava.

Entrevistadora: Quando esta peca foi censurada, divulgaram no Diario Popular
que, como forma de protesto a censura, grupos de todo pais antes da
apresentacao da peca deveriam encenar um trecho desta pegca. Em Porto

Alegre isso chegou a acontecer?
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Entrevistada: Nao estavamos em cena. Se tivéssemos... Nado me lembro de ter ido

ao teatro esse dia, ou ter visto isto.

Entrevistadora: Seria uma forma de protesto.

Entrevistada: Uma coisa interessante! A Celestina, que falava das cuecas do
Guevara, foi censurada “do primeiro ao quinto”. Depois, com a atuacado do Circulo

Social Israelita, que tinha pessoas de algum poder, conseguiram a liberagéo.

Entrevistadora: A censura era regional?

Entrevistada: Era. Tinhamos que pegar a liberagdo da censura aqui.

Entrevistadora: Entdo, a negociagdo era um pouco mais facil?

Entrevistada: A negociagdo...
Essas trés censuras a gente teve no “Teatro, Variagdes sobre um tema”,

totalmente inocente.

Entrevistadora: Essa pec¢a foi levada a Pelotas?

Entrevistada: Levamos. Esta e Garcia Lorca, dele fizemos “Dona Rosita, a solteira”.
Lorca foi o autor mais censurado em “Teatro: Variagdes sobre um tema”, era o
excerto que fechava, como tinha palavrbes eles cortaram, e queriam que
substituissemos as palavras. Era uma coisa absolutamente impossivel de se fazer.
Imagina... Tu vais escrever em cima do que disse Garcia Lorca! Eles eram uns

trogloditas!

Entrevistadora: As formas de financiamento para as produg¢ées partiam do

setor publico ou privado?

Entrevistada: Tinhamos, frequentemente, financiamentos da Secretaria de Cultura,
as vezes até para financiar duas pecgas que estivessem proximas. Agora, ninguém

vivia disso! Todo mundo trabalhava. Nao era profissional.
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Entrevistadora: Havia vinculos entre o grupo e entidades, além da estudantil,

pois muitos vinham da Universidade, ou nao?

Entrevistada: Nao.

A gente apresentava, por exemplo, e isso é muito engragado... Nos
apresentamos “Sonho de uma noite de verao” num saldo de Igreja da Vila Maria
Degolada. Foi incrivel, eles adoraram, mas nos pegaram, nos agarraram, deram
beliscdes na bunda... (risos). Eles se sentiram no melhor dos mundos. Primeiro todo
mundo apavorado... mas uma platéia shakespereana nao era menos do que isso. O
pessoal levava comida para a platéia, se ndo gostava atirava batata, repolho,

entrava em cena, se metiam...

Entrevistadora: O grupo nao se apresentava apenas em teatros, mas também

ia aos bairros?

Entrevistada: N6s iamos para bairros, nos apresentamos em anfiteatros que eram

mantidos por entidades sindicais.

Entrevistadora: Nesse periodo o Teatro de Arena, o Oficina, o CPC, tinham o

objetivo de conscientizar a platéia. Vocés também buscavam isso?

Entrevistada: Também. NOs queriamos que as pessoas se dessem conta do seu
poder, que percebessem que aquela ordenacdo do mundo era falsa. Em todos os
nossos espetaculos denunciavamos aquela ordenagao do mundo. Acho que nosso
grupo se distinguia por isso, até em relacdo aos grupos do Rio - Sao Paulo.
Sistematicamente faziamos isso, essa denuncia da ordenagdo do mundo, que nao
era s6 um mundo. Nés tinhamos essa preocupagao. Eu acho que o momento
superior disso foi aquela senhora. Queriamos que as pessoas questionassem,
ficassem bravas, escandalizadas; que nos tirassem satisfacdo e que, entao,
entrassem numa conversa verdadeira. Porque essa conversa de intelectual em
debate... Sabe, hoje em dia eu saio do teatro, ndo aguento. Ja ndo aglentava na

época, e, hoje muito menos (risos).

Entrevistadora: Hoje nem ha mais debate, é algo muito comercial.



133

Entrevistada: E.

Entrevistadora: Entao em relagdao ao teatro engajado, nos moldes que citei,
havia essa discordancia quanto ao alvo da critica, vocés desejavam algo mais

amplo?

Entrevistada: Um outro inspirador disso, os nossos parceiros da arquitetura, que
organizavam os Happenings, o Ferlauto (?), ndo consigo lembrar o primeiro nome
dele... ndo é o Léo... O Léo tocava piano conosco, mas o Leozao era o bamba em
(...), entendia tudo de cibernética. Isso era um fundamento, mas que nds nao
tinhamos, no entanto sabiamos que era importante. Sempre que podiamos

colocavamos alguma coisa dessa questao.

Entrevistadora: Durante o Regime Militar, eu gostaria que descrevesse como
ocorria a censura? Quando ocorria e quais as conseqiiéncias para o

movimento teatral?

Entrevistada: Antes eu devo falar de uma conseqliéncia dessa nossa orientagao
especifica. Quando ndés montamos “Sonho de uma noite de verdao” houve uma
reacdo muito grande, comentarios do tipo “Essas burguesinhas do curso de arte

dramatica...”. Isso porque nds anunciamos do espetaculo da seguinte maneira
“Teatro é festa”. Porque outra coisa que ndo suportavamos mais era o fato de viver
com uma mascara negra no rosto, os olhos caidos, sempre se queixando e
arguindo, entdo saimos declarando que o teatro é festa. Como faziamos
intervencdes nos textos, por exemplo, 0s nossos camponeses, de onde aparecia o
personagem Cabeca de Burro, que conquista a Titania, vestiam o macacao da Shell.
Introduziamos detalhes que podiam dizer “Atencgao! A situacado é essa: os operarios
estdo aqui, eles corresponderiam aos camponeses 1a”. Nossa posi¢cao foi muito
discutida, acho que, realmente, foi um pouco afrontosa, mas nao teve maiores
consequéncias, ndo ocorreu nenhuma guerra entre grupos de teatro devido a essa
posicado de que teatro é festa. Era, também, uma necessidade muito grande de sair,
colocar a cabecga para fora. Se censurassem azar. Diga-se de passagem, que 0O

pessoal comecou a fazer espetaculos muito lindos. O Arena teve espetaculos



134

belissimos! “Mokinpot” foi um espetaculo belissimo. Ali foi tirar a cabeca para fora e
comecar, também, a buscar outras fontes de financiamento.

A primeira consequéncia foi essa. Claro que o pessoal militante e que
trabalhava com um discurso diretamente anti-militar, tomava pau mesmo, e, ja
estava sabendo que ia tomar. Aquele discurso certamente atrairia a repressédo. O
que estavamos achando, naquela nossa tese de que tudo é triturado e trituravel, é
de que isso ja estava triturado. Ninguém se escandalizava mais com a censura, 0
publico ja estava tomando aquilo como normal. Entdo, qual era o sentido? E as
pessoas sofriam consequéncias serissimas, como o domicilio vigiado, ficando sem
saber se aquela gente entraria na casa ou ndo. O Jairo sofreu isso, a Alba Rosa
também, mas tinham participagdo em alguma organizagao, eu acho, ndo era sé pelo
teatro; mas, eles ficaram na mira, depois, ndo importava mais se continuavam ou
nao, se era ou ndo. O Arena, sem duvida, foram aqueles... nem precisava ser do
nucleo principal, podia ser de outros nucleos que trabalhavam apenas
eventualmente, se aproximou do Arena ja era, estava marcado.

Censura sobrava mesmo para todo o lado. “Teatro: Variagdes sobre um tema”
foi censurado; “A Celestina”, que veio logo depois, foi censurada; “Era uma vez uma
familia muito familia. Era uma vez uma familia que disse nao” foi negociado, muito
negociado, uma negociagao muito apertada! Nés tinhamos gente dentro do teatro.
Aconteceu, uma vez, uma persegui¢cado dentro do teatro, ndo estavamos ainda como
Provincia, foi como Centro de Arte Dramatica, estdvamos ensaiando e o Caio se
“‘estranhou” com um desses tais censores. Tinhamos que aguentar as criaturas, isso
era comum na Universidade, tinhamos que aguentar na aula. Logo que comecei a
lecionar, comecei a lecionar muito cedo, ficdvamos olhando e viamos, mas nao
tinhamos certeza. Como ter certeza? Pela roupa? Pela cara? Nao havia como
chegar e dizer “quem és tu? Vai embora!”, ou coisa do género. Eles protagonizaram
uma cena de perseguigdo a um aluno meu. Eles entraram por dentro da aula, se
atiraram atras do aluno, pularam pela janela. Era uma coisa de filme. Foi horrivel!
Esses que nds tinhamos no CAD, era de uma evidencia, o cara, o grandalhdo... Eles
nos disseram quem eram “Haha, nds estamos aqui para ver se vocés se comportam
bem”, ndo tinha mais duvidas. E eles eram mesmo porque ocorreu uma briga, eles
provocaram o Caio, ofendendo a Magliane(?) com uma palavra preconceituosa,
racista. Entédo, o Caio reagiu, e eles se atiraram e espancaram o Caio. Foi um horror!

E mais, fechou o teatro e disse que ninguém mais entrava ali, trouxe um carro...
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Precisou vir o pai do José Artur, que era militar, e foi atras para ver o que era aquilo.
Eles nos prenderam dentro do teatro! Isso podia sair no jornal? Alguém ficava
sabendo? N&o, de jeito nenhum! O Caio foi espancado duas vezes, na segunda vez

ele precisou ir para o hospital.

Entrevistadora: Vivia-se sempre num clima de medo?

Entrevistada: Sempre, tanto na Universidade quanto no teatro, tinha que estar
sempre cuidando o que ia dizer. O que mais me marcava era a incerteza. Era o que
dizer, o que pensar, se eram ou se nao eram. Porque dependendo disso a gente
falava ou n&o. Entdo se adotou o seguinte critério: Falar. E pior essa incerteza. Nao
tinha que cutucar com vara curta como fez o Caio, concordo que ele fez isso, mas o

cara xingou, é horrivel ver uma pessoa usar o racismo...

Entrevistadora: Além da incerteza que outros sentimentos essa repressao

gerou?

Entrevistada: Deformagao eu diria. Porque quando tu estas criando o espetaculo
(intervencédo da gargonete)... se comegas a dialogar com um censor dentro da tua
cabeca, imaginando o que ele vai dizer, o que ele vai pensar, ele esta dentro da tua
identidade. Ele mergulhou dentro da tua identidade. Para mim este foi o pior
maleficio da Ditadura Militar. Nos deixou neuréticos; ambiguos; sem saber o que é e
0 que ndo é; escolhendo tudo, as formas de fazer, de acordo com aquele olhar que
tu atribuias aquele personagem. Talvez na geragdo de vocés néo tenha mais isso,

mas na nossa geragao isso se perpetuou. No trato com qualquer instituicéo.

Entrevistadora: Que tipos de reagcdao a repressdao gerou no grupo (encarar,

produzir, ou calar)?

Entrevistada: Tentdvamos trazer para o espetaculo uma fala que denunciasse. No
nivel institucional era um inferno. Ficavamos discutindo horas, e horas, como iriamos
tratar com a censura de determinado assunto, da liberacdo... “Isso aqui vai ser
cortado”. Essa coisa era muito pesada, muito tensa. Se ao nivel do espetaculo a

gente conseguia... mas nem no espetaculo. Na verdade discutiamos “essa palavra
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aqui sim, aquela palavra ali ndo”, “tu nao vais sentar no colo do tiozinho, isso vai dar
confusdo”. Porque isso se liga a algo que nds ja temos, uma censura interna; um
sentido de querer acertar, de querer harmonizar; de que as coisas estejam de

acordo com a méae da gente. Cruza essas duas coisas.

Entrevistadora: Mesmo com a censura, e a autocensura, se conseguiu produzir
pecas alternativas? Com a centralizagdo da censura se tornou quase

impossivel a negociagao assim como em outros momentos.

Entrevistada: Mas a gente fazia. A Suzana desmaiou no colo do censor (risos). Nao
chega a ser isso, mas foi um pouco isso...

O Al-5 nos pegou fazendo a “Opera dos trés vinténs”. Depois “A Celestina”
foram vinte dias até que se conseguisse libera-la. “A Celestina” foi a surra que nos
ensinou que eles nao estavam ali para brincar. Depois nés comegamos a fazer uma
série de pegas bem comportadas. O Provincia tratou de se comportar como o
Oficina, trazendo diretores de fora. A Isabel fez um trabalho primoroso, uma
montagem de Pinter, “O amante”, com direcdo da Maria Helena Lopes. Noés fizemos
trés comédias de Sheffer, com diregcdo de Luis Paulo Vasconcelos. Davamos um
tempo. E depois nos juntamos para fazer “Era uma vez uma familia muito familia.
Era uma vez uma familia que disse ndo”, nessa nds estavamos quase certos... mas
a censura nao entendeu. Nao entendeu muita coisa, pelo menos. Agora, teria
entendido porque tinha uma cena de eletro choque. O filho tinha escolhido ser
militante e foi pego. Mas nos tratamos a cena do eletro choque como se o
personagem fosse um escravo, entdo, comegavam as diluigbes. Nado pudemos
realmente, olhando agora, escapar dessa diluicdo. Faziamos de conta. O pobre do
Spartacus sofria, porque sempre ele era lider das revoltas dos escravos romanos, e
que tomamos como uma maneira de... E como eles n&o viam... O outro panico era
quando eles fossem ver, e entdo fossem entender. Mas acho também que eles nao

eram bons funcionarios.

Entrevistadora: Nao eram muito preparados?
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Entrevistada: Nao, ndo eram muito bem preparados e ndo eram muito bons
funcionarios. Nao ficavam atentos o tempo todo, achavam que o mais importante,

realmente, era o texto. Que se houvessem censurado o texto, o resto...

Entrevistadora: Eles sempre assistiam aos ensaios?

Entrevistada: Sempre. Um dia antes tu podias ter o teu trabalho destruido.

Ou entdo ele resolveu passar, eu ndao sei como era isso. Ou entao, realmente,
a Suzana conseguiu langar uma isca que ele queria ver se cultivava. Mas nao, a
Suzana morrendo de medo que a criatura aparecesse, “é casado?!”. Parece
bobagem, a gente ria, mas olha que vergonha, que humilhagao!

Depois faziamos uma pega, em que a angustia toda ficava ali acumulada; e,

apos outra mais bem comportada, que falava mais de relacdes afetivas.

Entrevistadora: Isso para nao ficarem muito visados?

Entrevistada: Sim, caso contrario ndo era possivel.

Entrevistadora: Como as entidades ligadas ao movimento teatral, publicas ou

privadas (em Pelotas havia a STEP), influenciavam as atividades do grupo?

Entrevistada: Olha, aqui ndo. A unica entidade que funcionava era a SBAT, e servia

para cobrar os direitos autorais.

Entrevistadora: Em Pelotas o movimento teatral se vinculava muito a identidade
da cidade. Em Porto Alegre, o movimento se vinculava a identidade da cidade ou

se colocava mais como um espaco de resisténcia ao Regime Militar?

Entrevistada: Nao eram todos que eram pretensiosos, apenas alguns, eu entre
estes (risos). Nao queriamos essa coisa... Tanto € que o titulo do nosso grupo era
um deboche “Grupo de Teatro Provincia”. E no CASA, “Centro de Arte e

Sensibilidade”, viviamos em comunidade, moravamos ali também.
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Entrevistadora: Esse centro era aberto s6 aos integrantes do grupo ou a

comunidade também?

Entrevistada: Para comunidade. E foi, realmente, bem frequentada. Até hoje, as
vezes passo na rua e tem alguma pessoa... primeiro eu ficava assustada, porque é
como se o tempo voltasse, e de algum modo tomasse satisfagdo do que fizemos e
do que ficou. Na verdade, o CASA sobreviveu pouco, até nao por falta de dinheiro,
mas nos comegamos a divergir, sonhos pessoais nos fizeram... Foi uma pena! O
pessoal trabalhou muito bem. Eu ja ndo trabalhei no CASA, era a Suzana, a Aide, o

Beto Ruas, o Luiz Artur certamente, trabalharam muito bem.

Entrevistadora: Quanto tempo durou o CASA?

Entrevistada: Um ano.

Entrevistadora: Nao foi muito longo. E o Provincia?

Entrevistada: O Provincia durou uns 18 — 20 anos. Era uma sigla que abrigava

determinadas pessoas com alguma afinidade teatral.

Entrevistadora: As pessoas atuavam no Provincia e em outros grupos ao

mesmo tempo, ou dedicavam-se exclusivamente a apenas um?

Entrevistada: O nucleo se dedicava exclusivamente. Nucleo que eu digo sao
aquelas pessoas que criaram o Provincia, o Luiz Artur, eu, a Nara Kaiserman (?7), a

Suzana, o Saldanha, a Aide Porto. Estas pessoas estavam dedicadas ao nucleo.
Entrevistadora: Qual era o publico que freqlientava o teatro?
Entrevistada: Muitos estudantes, e meia duzia de intelectuais (meia duzia porque

eles ndo passam muito disso) que de algum modo acompanhavam nossa trajetoria,

esperavam pelas pegas.
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Entrevistadora: A senhora havia citado a agressdao que um dos integrantes do

Provincia sofreu mais alguém sofreu agressoes?

Entrevistada: Nao.

Entrevistadora: Alguém chegou a ser preso, além do Caio?

Entrevistada: Nao, ninguém foi preso. A ndo ser naquele nefasto episddio, que

sobrou para todos os lados, ai o Luiz ficou na delegacia. Nenhum de nés foi preso.

Entrevistadora: Participavam de festivais, como os de Paschoal Carlos Magno?

Entrevistada: Participamos, na época do CAD. Levamos “Homem: variagdes sobre

um tema”, fomos premiados. Levamos “Dona Rosita: a solteira”, também.

Entrevistadora: E quanto as redes de comunicagdo entre integrantes do

movimento teatral?

Entrevistada: As vezes frequentavamos reunides, em geral chamadas pelo Arena,

para tratar de situagdes perigosas; de como a censura andava se comportando.

Entrevistadora: Isso era debatido?

Entrevistada: Era. Mas ndo tinhamos uma organizagdo dos grupos. Nado sei se
éramos sO nos, porque tinhamos uma batida diferente. Eventualmente nés iamos as
reunides. Nao sei se outros grupos teriam uma ligacdo com o Arena, ou com grupos

que fossem da Grande Porto Alegre, ou coisas do género.
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ANEXO B - Transcrigao da Entrevista com o Prof. José Baldissera

Sao Leopoldo, 1° de outubro de 2009.
Entrevista realizada no Centro 1 da Universidade do Vale do Rio dos Sinos (UNISINOS)

Entrevistadora: Vanessa Volcao Oliveira

Relato sobre a participagdo em grupos teatrais de Porto Alegre e Sao Leopoldo

durante o regime militar

Entrevistado: ...n&o tinha ainda aquela coisa, porque eu me lembro que os

colegas... (fala muito rapido, ndo esta claro).

Entrevistadora: Sim, sim. Mas dai € bom que a gente vai comparando o ponto
de vista. Entao, entrevista gravada com José, com professor José Baldissera,

no dia primeiro de outubro de 2009, no Centro | da Unisinos.

Entrevistadora: O seu envolvimento com o movimento teatral, se foi a convite

de alguém, com que idade, desempenhando que fun¢des, como é que...?

Entrevistado: Eu estava no inicio da faculdade, no inicio da década de 60, mais
especificamente 61, e nesse ano havia uma turma chamada centro académico, na
época, tinha um grupo teatral, que o teatro universitario era muito forte no Brasil
todo, naquela época ainda. E na faculdade, que ainda ndo era Unisinos, era a
faculdade que deu origem a Unisinos, faculdade de S&o Leopoldo, ela tinha um
grupo que estava se constituindo, ja existia um, essas pessoas saiam e comegava a
se constituir outro grupo. E me convidaram para participar da peca. Até a primeira
peca que eu fiz foi o papel de Judas num filme chamado Processo de Jesus, que
trazia a atualidade esse processo de Jesus, que envolvia os apostolos, naquela
época por um tribunal de hoje. Muito interessante, era de autor italiano muito
famoso. Foi muito bom, foi uma experiéncia muito boa. Sei que nés éramos dirigidos
também por padres Jesuitas, que vinham de outra, dos Estados Unidos, da
Espanha, daqui também, mas que estudavam muito, geralmente tem uma cultura
muito grande. Entdo foi o primeiro texto que eu fiz, durante essa década de 60.

Ainda nos anos 60 a gente fez varias coisas depois, desde autores espanhdis (ndo
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esta claro o nome), Agatha Christie, e depois em 69... E outras coisa mais que nao
vou contar, porque imagino nao tem interesse aqui. Em 69 com o Al-5 (hdo esta
claro), nés estavamos fazendo uma pega famosa do Friedrich Durrenmatt, que era
Rémulo o Grande. Que foi a primeira vez que foi representada no Brasil. E foi
convidado um professor dessa vez, que ndo era um padre jesuita da faculdade, foi
convidado um diretor profissional de Porto Alegre. O elenco era bastante grande,
nds ensaiamos muito, e o texto era bastante, vamos dizer instigativo, porque (n&o
esta claro), a historia de o império romano € invadido por povos que sdo chamados
de barbaros, eles faziam o mundo romano ser invadido por um exército fantasiado
de navio. Entao tinha toda uma coisa. O que tem a ver isso? Tem a ver com o poder
romano, que era um poder praticamente austero, muito forte, tinha que ver com o

problema...

Pessoa nao identificada: Vocés tém aula aqui agora?
Entrevistado: N&o...

(comentarios incompreensiveis sobre trocar a sala)

Entrevistado: Eu tava te contando... Eu tava te contando de que essa peca, ela
apareceu naquele momento, e era uma pec¢a assim que colocava um dedo, vamos
dizer, na molera de um governo autoritario, de um governo ditatorial até. Sei que
quando nos estreamos, inclusive, aqui em Sao Leopoldo, na época, agora s&o duas,
duas unidades universitarias, na época tinha trés, essa aqui perto, essa aqui da
Unisinos, que é chamada 16°, o 19° que € ali em (hdo esta claro), e um que eu tinha
também estado antes, que agora nao tem mais aqui no centro de Sao Leopoldo que
era de comunicagéao, os trés... E nds fizemos a pega. Entdo eu, por exemplo, tinha
cada frase muito, muito assim, “quanto maior for um general menos tropa necessita”,

umas coisas assim...
Entrevistadora: Bastante provocante.

Entrevistado: Porque alguns meses antes eu tinha sido assim, tirado da sala de

aula.
Entrevistadora: O senhor ja era professor?

Entrevistado: Ja era, ja era desde 62. Eu tinha ja, entao ja tava formado. Mas eu

tinha sido tirado da sala de aula assim, e fizeram assim, socialmente um
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questionario, um interrogatorio, disseram que era pra eu cuidar da minha lingua
muito ferina, ndo sei o que. E depois dessa peca, trés meses depois, entdo nds
ficamos um pouco de medo, nesse sentido, porque nao tinha ainda o Al-5, mas tinha
uma atmosfera muito pesada em 69 no Brasil. Tinha uma coisa muito no apice, mas
que depois estourou em 13 de dezembro com Al-5. Censura ja havia, é claro, claro
que a cesura foi muito pior depois, que ela foi bem, vamos dizer publica e gritada, e
dirigida nesse sentido como censura. Entdo o que nos viamos nessa década de 60,
nos fizemos muita coisa de teatro, mas nés ouvimos falar ao mesmo tempo de

censura. (barulhos, ndo esta claro)... tu me interrompe, tu me faz pergunta.
Entrevistadora: Eu vou fazer...

Entrevistado: Daquilo que tu queres.

Entrevistadora: Mas eu gosto...

Entrevistado: Que eu te contando assim uma introdugao né.

Entrevistadora: Nao, mas eu gosto que tu fale, depois eu tenho alguns tépicos

bem pontuais.
Entrevistado: Otimo, eu tenho tipos de dados que ndo vem ao caso.

Entrevistadora: Nao, nao, mas tudo vem ao caso pra mim, quanto mais,

melhor.

Entrevistado: Mas Vanessa, eu tava te contando da década de 60. Entdo eu vou,
entdo eu... Vocé sabe que ja havia ditadura de 64, mas em clima de medo, ndo se
instalou entre nds, até chegar esse texto em 69, porque mesmo assim a gente nao
ficou apavorado. Se tivesse ja tido o Al-5 a gente ficaria, teria ficado apavorado né.
A gente ficou meio assim, porque o texto era muito forte, era uma alegoria, como se
diz, sobre um problema de poder, poder romano, um poder, representando uma
invasdo de outros poderes, e ai era um questionamento de poder, e vocés sabem
que naquela hora, no Brasil, questionar poder ndo era uma das coisas mais viaveis,
mas confiaveis e até mais pertinentes né. O melhor era ficar calado. Entdo foi isso
que aconteceu, e logo depois, em 69, eu ndo estava mais na faculdade, entédo eu ja
fui fazer teatro profissional, com grupos profissionais de Porto Alegre. Mesmo assim,

veja so, vou te contar pelo menos o inicio, o teu tempo € mais década de 607

Entrevistadora: E, durante o regime militar né.
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Entrevistado: Entdo assim, até 62...

Entrevistadora: Ai eu gostaria que o senhor falasse, pontuasse os grupos de
que participou, em que periodos, as caracteristicas desses grupos, os

aspectos mais relevantes.

Entrevistado: Certo, entdo eu digo assim, em 62 eu tenho, eu sempre fui ligado,
porque agora praticamente em Porto Alegre tem grupos ainda que sdo famosos,
mas eu nunca fui ligado a grupos em si, eu sempre trabalhei com diretores, e muitas
vezes esses diretores foram 14, tem alguns que sempre vao juntos, uma meia duzia,
mas outros se agregam, depois vao embora, vao fazer outras coisas, voltam noutro
espetaculo, etc. e tal. Entdo eu vou te dizer o nome deles, porque eu, por exemplo,
nao participei do Arena, como grupo, nem do Provincia. Eu fiz coisas com eles, mas
de outra forma, mas néo pertencendo o grupo, nem com o Oi Nois aqui outra vez,
que eu gosto muito, mas também n&o participei do grupo, e outros que surgiram
depois. Mas eu estava te contando, depois de 69, em 72 nds fizemos uma peca em
Porto Alegre, era o mesmo diretor do R6mulo o Grande, que é Delmar Mancuso.
Esse € um diretor que eu trabalhei varias vezes, aprendi muita coisa sobre teatro.
Ele e a irma dele lla Mancuso, que trabalha mais com musica, entdo eu aprendi a
falar melhor, aprendi muita coisa de teatro, como se tivesse feito curso de teatro.
Bom, nds fizemos uma peca em 72 que era um musical, que era Dom Pedro Abriu
Passagem, claro, era uma peca louvativa a independéncia do Brasil, ninguém nos
incomodou. Eu fui convidado, achei 6timo fazer um musical, daquele jeito, com muita
producao, muito boa, estreou no Teatro Sdo Pedro antes da reforma. Foi um dos
ultimos espetaculos antes do teatro fechar por mais de dez anos, pra reforma.
Entdo, aquilo 14 ninguém nos incomodou, aquilo Ia ndo deu medo em ninguém, era
da... Na mesma época apareceu um filme, n&o sei se tu ja viste na televisdo, com a
Gloria Meneses e Tarcisio Meira, Independéncia ou Morte, onde ele faz o Dom
Pedro, imagina, isso era um, era época de coisa louvativa e nao colocando
discussédo sobre independéncia do Brasil, tudo louvando, meio patriota (ndo esta
claro). Mas de bom gosto, foi de bom gosto, foi escrito o roteiro principal por esse
mesmo diretor, com cangdes que ele mesmo musicou e outras pessoas também, de

uma orquestra de 35 pessoas que cantavam, era uma maravilha.

Entrevistadora: Foi um espetaculo bem grande?
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Entrevistado: Foi um espetaculo bem grande, mas ninguém incomodou, também

nao tinha nada, ndo tinha nada para incomodar.
Entrevistadora: Nenhuma critica.

Entrevistado: E. Era uma produgdo, que como tinha producéo que queria garantia,
queriam que, assim, instigar em 1972, no auge da ditadura e da perseguicédo né,
com a guerrilha do Araguaia, (fala muito baixo) no tempo do (ndo esta claro), a
producao nao tinha bloqueado, de jeito nenhum. Um outro que a gente tentou fazer,

que era a historia do Brasil contado por esse mesmo diretor até 1969, ndo passou.
Entrevistadora: Nem em parte? Foi novamente censurada?

Entrevistado: Ndo passou. Porque ela era muito satirica, nem... A gente comecou,
fez uma leitura, mas ndo aconteceu. Nem sei, nem vi o texto depois. E durante o
regime militar eu fiz outros espetaculos, mas depois pulei pra 76, porque tinha
viajado. Depois eu dei um salto ali por 81. Depois na década de 80 eu fiz muito. Na
década de 70 eu fiz muito pouca coisa. E ainda era regime militar, mas ja tinha
afrouxado um pouco, mas mesmo até 85 a gente representava pra censura, eu me
lembro. E ele, a gente ia perguntar (ndo esta claro), acho que os outros ja te
contaram também, de que a gente, eles iam |34, dois ou trés, (fala muito baixo), e a
gente fazia com toda a roupa, e de vez em quando tinha frases assim, mas frases
assim que eram muito contundentes, porque desde que o (h&o esta claro) em 1983
acho que foi, nés fizemos textos de Brecht, ora, Bertolt Brecht € um autor comunista.
E o diretor, ai um outro que eu trabalhei, Ari (ndo esta claro o nome), que fiz varios
espetaculos com ele também, um deles era Mulheres Resistindo, que era baseado
em trechos de pecas, tava faltando a personagem feminina em textos de Bertolt
Brecht. Mas entdo foi o dia em que eles foram ver né. O diretor j4 chamado de
comunista. Bom, ai o que acontecia, eles censuravam muitas vezes a palavra
“‘merda”, a palavra, alias em Francés acho que nunca foi (ndo esta claro) — [riso]. E
deixavam passar outras coisas, ndo viam, coisas assim, muito mais contundentes
pro tempo né. Mas eles... Alguns censores apareciam pra censurar a moral e 0s
bons costumes, pra ndo chegar aos ouvidos da tradicional familia crista brasileira né,
aquela tradicdo familia e propriedade, aquela coisa toda. Entdo a gente ria muito, a
gente se divertia com isso. Eu nao tive nenhum espetaculo censurado na integra, a
nao ser aquele que a gente... Nem fiz o primeiro ensaio porque o texto ndo, ndo

passou, que foi logo depois de 69 né, do Al-5. E os outros textos eu nao tive maiores
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problemas no teatro. Eu tive maiores problemas em sala de aula, que me mandaram
calar a boca, me mandaram cuidar da lingua, e me disseram que tinha um espiao
que tava sala de aula, aqui 6, nesse tempo. Entdo nesse sentido, os diretores que
eu trabalhei, que n&o foram grupos, foram Delmar Mancuso, Ari Zibias e a Luciana
Labarcio (ndo estdo claros os nomes) ja trabalhei em 1976 também com um texto
terrivel pra época da ditadura, de... Esqueci o nome do autor, me foge agora, é
conhecidissimo, Jean Genet, que € um autor maldito, O Balcdo. Eu n&o sei, a gente
fez, mas eu nao sei por que tudo era muito velado. E eu como ator nao fiquei
sabendo de muita coisa que aconteceu nos bastidores, mas o texto era muito

contundente, nesse sentido de atacar. Ndo, mas n&o foi em 76, foi em 86.
Entrevistadora: Ja bem...

Entrevistado: Mas mesmo ja com abertura, ja tinha algumas coisas. Eu fiz um outro
em 76, que agora confundi, to confundindo as coisas. Como era o nome... Esse
diretor eu trabalhei uma vez so6, ele tem um teatro agora no DC Navegantes, ele
dirige (fala muito baixo). Eu praticamente trabalhei com poucos diretores, eu
trabalhei varias vezes com Delmar. Esses, esses padres jesuitas que eram diretores
eu me lembro do nome de um deles que ainda circula na universidade, ele nao
apresentou muita coisa (ndo esta claro), chamado Lauro Dick. Os outros foi uma vez
s0, foram embora, nem me lembro mais, teria que olhar nas minhas coisas 0 nome.
Delmar Mancuso varias vezes, Ari Zibias varias vezes, sdo varios espetaculos,
repetiu 0 Rdmulo o Grande em 1989 com Ari Zibias, e agora com outro diretor, vinte

anos depois.

Entrevistadora: E assim, as caracteristicas dos integrantes desses grupos,

eram profissionais ou eram amadores?

Entrevistado: Sim, agora, notas... Em Porto Alegre a gente sempre diz que existe
um teatro semi-profissional praticamente, porque a gente, todos nés, por exemplo,
muito poucos trabalham s6 com teatro. Se tem teatro hoje em dia, hoje em dia eles
se dedicam a publicidade, a curtas no cinema, mesmo longas, e na televisdo alguma
coisa. Mas se tu te remetes a essa época que nés estamos falando, havia menos
possibilidades disso né. Isso tem crescido nos ultimos 20 anos, pra 30 anos né. O
mercado da publicidade, cinema, etc. e tal, aqui no Rio Grande do Sul. Entdo
naquele tempo as pessoas que faziam teatro, praticamente a grande maioria, uns

90%, se nao mais, faziam teatro e acabou. Entdo praticamente todos tinham uma
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outra profissdo. Nesse sentido de poder se manter, porque tu sabes que o teatro, no
Brasil pelo menos, teria que trabalhar em tempo integral, e com outras coisas
paralelas hoje em dia, como as pessoas vivem. Entéo a gente, a gente atuava e agia
como se fosse um grupo profissional, mesmo os semi-profissionais, vamos dizer,
nos trabalhamos quase sempre, quando era teatro universitario trabalhavamos

assim, com as despesas pagas, tudo era pago, cenario, figurinos, tudo era pago...
Entrevistadora: Pois é, quem que financiava as pegas?

Entrevistado: Naquele tempo do, da década de 60, que era a faculdade, era o
grupo universitario, praticamente o centro académico. Eu ndo me lembro se quem
fazia essas transagdes agora também era a direcdo do centro académico, muitas
vezes com a faculdade. Pode ser que a faculdade tivesse uma verba pra cultura,
como a gente diria né. Mas era o centro académico que gerenciava e arrumava tudo

que precisava.
Entrevistadora: E em Porto Alegre?

Entrevistado: Em Porto Alegre ai tinha uma producgédo por tras. Nos n&o... Também
agora, eu recebo tudo pronto. O pessoal ta vindo agora também em cena. Com o
grupo da Luciana Labarcio (ndo tenho certeza do nome) ja fiz varias coisas, seis,
sete coisas eu acho. Entdo a gente trabalha mais no sentido como se fosse
cooperativa, ou seja, tudo dividido igualmente, & da primeira estréia, vocé paga
muito mais que os outros. Por isso que eu digo, € um tipo de profissionalismo que se
fez j4 a partir daquele tempo pra justamente sobreviver, pra poder fazer alguma
coisa né. Esse sistema de dividir as coisas em cotas praticamente iguais. Eu digo
praticamente iguais porque algumas vezes, eu participei dessas turmas que eu disse
de teatro, em que ndo era assim a mesma cota pra todo mundo. Tinha trés tipos de
cota, por exemplo, se tu falasse, se tu tivesse, por exemplo, um papel que tivesse
vinte paginas pra decorar, mais tempo em cena, por exemplo, tu ganharias trés
cotas, eu tenho dez paginas eu ganharia duas cotas, outro meu colega tem cinco
paginas, entdo quer dizer, ele ganharia uma cota. Quer dizer, cada cota valeria

tanto.
Entrevistadora: Sim, de acordo com o tamanho do papel.

Entrevistado: E, mas ndo foi sempre assim. Hoje em dia, por exemplo, nds

trabalhamos com cotas iguais, ndo interessa o numero da coisa.
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Entrevistadora: Sim. E quais eram os locais utilizados para ensaios? Os
grupos tinham sede propria?

Entrevistado: Ndo, ndo. Nenhum grupo tinha sede propria nunca. Quando nos
trabalhdvamos na década de 60 na faculdade, claro, a faculdade la embaixo tinha
dependéncias fantasticas, salas enormes, prédio antigo, e a gente sempre ensaiava
no proprio teatro e fazia la. Nao fazia muitas vezes até porque nao cabia. E quando
eu passei na década de 60 a Porto Alegre, entdo também, os grupos nao tinham
salas proprias, eram alugadas. Até hoje temos grupos que trabalham assim
inclusive. Hoje em dia, por exemplo, tem um Cenotécnico, que € um centro
cenotécnico em Porto Alegre, que fica préximo a rodoviaria, na Voluntarios da Patria,
em que muitos grupos do estado ensaiam la. Nos também quase ultimamente
sempre ensaiamos |4. E uma dependéncia muito grande, com trés saldes enormes,
fazem cenarios la dentro, deixam o cenario 14, a outra parte é para ensaio. A gente
tem conseguido ensaiar |a, acho que a propria produgao que conseguiu isso. Mas
quase sempre a gente trabalhou, e também o grupo alugava, a produgao alugava
né, algumas pegas. Ultimamente que eu tenho feito, agora, todas as pecas que eu
fiz em dois mil e... No século XXI, nessa década, fiz 2001, 2004, 2005, 2006, 2007,
todos... Agora nés estamos com uma sobre Platdo. Todas elas sao ensaiadas ali.
Entdo agora ultimamente a gente tem um espago publico. Mas eu sei, em Porto
Alegre muitas vezes esse espago € muito ocupado, dependendo da época, e da
inscricdo eu acho, e tem grupos que nao ensaiam ali, mas também estdo atuando.
Entdo eles alugam, eu soube de um que aluga, aluga uma peca. E porque nés
geralmente, ultimamente eu tenho feito espetaculos com muitos atores, entdo é
necessario um espago grande. Ndo adianta uma sala, uma sala assim tu pode
ensaiar, desse tamanho eu ja ensaiei com dois atores, trés atores, até cinco, seis,
mas nao da quando tem que se movimentar muita gente né, e se tem numeros
musicais no meio. Entdo geralmente eles tém ensaiado la. Entdo dependendo da
época, dependendo do grupo né. Mas agora nessa ultima década, sempre no

espaco publico.

Entrevistadora: Aha. Em relagao a existéncia dos grupos, existéncia de vinculo

dos grupos com alguma entidade estudantil, sindical. Aqui tinha...?
Entrevistado: Sim, com a universidade.

Entrevistadora: Com a universidade?



149

Entrevistado: Era o centro académico da universidade, afinal de contas, de alguma
forma se usava o nome do centro académico da universidade, representava a
universidade. Alias, eu conheci muitas coisas do Rio Grande do Sul naquela década
porque a gente viajava, a gente era convidado pra representar em Santa Maria, pela

faculdade de Passo Fundo, na regido, em Pelotas, em Caxias.
Entrevistadora: Qual era o nome do grupo?

Entrevistado: Grupo de Teatro, me lembro, Balduino Rambo, porque Balduino
Rambo era o nome do centro académico. Entdo o grupo de teatro na década de 60
era, inclusive era, ele tinha uma sigla PABARA (n&o tenho certeza do nome), que é
Grupo Académico, ou Teatro Académico, Balduino — BA — Rambo — RA. As duas
primeiras letras eu ndo me lembro. Teatro académico Balduino Rambo, que era
PABARA.

Entrevistadora: Sim. E quais eram as influéncias tedricas que esses grupos

sofriam?
Entrevistado: Tedricas, olha, sinceramente...
Entrevistadora: Nao tinham nada?

Entrevistado: Nao, nao se tinha. Se falava muito na época Constantin Stanislavski
(néo esta claro o nome), e Brecht. Os diretores falavam na hora do ensaio “eu quero
um...”. Eu geralmente fiz pegcas ndo do estilo teatro Brechtiano, que fez o teatro,
como é que se diz, o teatro do distanciamento né, do personagem. E sempre o vestir
0 personagem, que € mais Stanislavski, interiorizagdo do personagem. Ja deves ter
ouvido falar. Entdo praticamente a gente sempre recebia orientagdes para atuar
dentro desta divisdo, vamos dizer tedrica, dizemos assim. Dessa visdo do que seria
um tipo de teatro. Eu fiz Brecht quando fiz Brecht na ocasido que ja te indiquei né,
na década de 80, por 83, que a gente fez... Claro que entdo foi dentro de um estilo
Brechtiano, de maior distanciamento e nem tanto de interiorizagdo, como se diz. Mas
eram as coisas mais em voga que havia na época. Mas se falava muito, eu me
lembro de uma coisa, claro, Stanislavski se falava muito por causa do cinema, do
Actor Studios (ndo esta claro o nome), que era em Nova York e tinha um dos artistas
mais famosos que saiam entre varios, naquela época ja tava se fazendo la pelos

estudios, era o Marlon Brando. Mas era no cinema, mas mesmo assim o teatro
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beliscava né, procurava coisas pra trazer pro teatro. Mas em, como linha genérica,

Stanislavski ou Brecht.

Entrevistadora: As principais pegas encenadas, tu ja falou de algumas, tem
mais?

Entrevistado: E, por exemplo, O Processo de Jesus foi a primeira, Testemunha da
acusagao a gente repetiu aqui agora na década de 90, foi um sucesso tremendo.
Entrevistadora: Essa foi apresentada em Pelotas também né?

Entrevistado: Foi na década de 60.

Entrevistadora: Sim, num dos festivais?

Entrevistado: Festival Teatro de Pelotas Sete de Abril.

Entrevistadora: Sim.

Entrevistado: Fez um sucesso medonho, Agatha Christie, pode ser até um teatro
alienado como dizem alguns, € aquele teatro que ndo tem uma causa social, mas
ele tem uma intriga bem resolvida por ela assim, que é fantastico. Alias, o filme é de
igual sucesso, o (héo esta claro o nome), na década de 50 o filme, e muito bom,

muito bom. Foi la pra Pelotas, que a gente foi...
Entrevistadora: E quantos festivais vocés participaram?

Entrevistado: Noés participamos, que eu me lembro, na década de 60, a gente
participou do de Pelotas, a gente participou de um de Caxias, que a gente levou o
prémio, uma peca sobre o nordeste, em 1968, se ndo me falha a memoaria. E depois
a gente participou também em 68 de um festival que na época era um grande

festival nacional de teatro, do teatro Carlos Magno...

Entrevistadora: Sim. O professor Baldissera disse que vocés foram juntos num

desses festivais?
Entrevistado: Sim, o professor Valter Junior (ndo tenho certeza do nome)?
Entrevistadora: E.

Entrevistado: Sim, sim, sim. A gente encontrou, a gente encontrou, e nos fizemos
nesse festival uma pecga infantil de um autor gaucho. Nés fizemos num teatro do Rio
de Janeiro. E a peca adulta que era Joana D’Arc Entre a Chama, de um texto

francés famosissimo, de Jean Paul Claudel, € um autor francés famoso. A gente fez
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aqui, ensaiou Joana D’Arc Entre as Chamas, uma pecga alegorica sobre a
personagem naquele episédio, e nos levamos no teatro, ndo me lembro de é
Glauber Rocha hoje, fica na avenida Rio Branco, no Rio de Janeiro. O grande
festival, faz qual o Carlos Magno, que reunia gente de todo o Brasil. Foi fantastico, a
gente conheceu... Pra 1968 tu podes imaginar, ndo é agora né que tem toda essa
parafernalia tecnoldgica, internet, em 1968 nds recém tinhamos televisdo. Entao tu
notas como quando foi importante pra gente conhecer outros grupos do Brasil. A

gente conheceu grupos praticamente de todo o Brasil.

Entrevistadora: O professor Valter Junior ele falava das redes de comunicagao,

de trocas de informagodes que se desenvolviam nesses eventos.

Entrevistado: Sim, sim. Ali € que a gente aproveitava. A gente fazia convites
mutuos e ficava, essa rede de comunicacgdes ficava armada a partir dali. A gente
tinha esses contatos. Claro, ndo se tinha essa mobilidade, essa facilidade de hoje,
entdo esses festivais representavam muito, e acredito que até um hoje um festival
sempre oferega esse tipo de oportunidade. Mas hoje em dia, no mundo de hoje,
além desses encontros pessoais, as pessoas tao resolvendo tanta coisa pelo virtual.
Quer dizer, nés nao tinhamos nada disso, por isso a importancia que se dava a esse

tipo de encontro.
Entrevistadora: Os locais utilizados pras apresentagoes, aqui tu diz que era...

Entrevistado: Sim, na década de 60, quando éramos teatro universitario,
geralmente eram os teatros das universidades. Assim foi em Passo Fundo, em
Caxias do Sul, em Santa Cruz ndo me lembro se foi num colégio chamado Sao Luiz,
que fica bem na frente da praga principal. Porque havia contato com colégios
também, nds apresentamos no colégio Anchieta, no colégio Rosario em Porto
Alegre, saimos daqui apresentar la. Depois Passo Fundo, aqui era no teatro da
faculdade. Sempre quando se ia também a gente ficava ou no teatro de algum
colégio, ou no teatro da prépria faculdade. Teatro publico que eu me lembre foi o
Sete de Abril. Mesmo no festival de Caxias, se ndo me falha a memaria foi num,
tudo aconteceu num colégio, ndo sei se o colégio... (fala muito baixo) la perto da
catedral, ndo me lembro se € isso, me lembro que era num colégio. Entdo havia
muito, coisa que hoje em dia ja caiu fora de moda né. Havia muito essa interagao
entre os colégios, a prépria faculdade representando num colégio, oferecido isso. E

muitas vezes ndés nido dormiamos, nds nao ficamos em hotel, as familias nos
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recebiamos [risos]... Essa coisa de ir pro interior, inclusive eu fui varias vezes, me
lembro, pelo menos umas duas ou trés vezes eu me lembro que a gente era tratado
como rei, entende, eles faziam de tudo pra agradar a gente, muito educados, muito
solicitos. Eu fui em casas de pessoas que nos convidavam, tavam la porque nos
convidaram, eram pais de parentes dos, da... Por exemplo, tu eras assistente
académico de Passo Fundo, e nés aqui iamos pra 13, tu ja tinha também, ja oferecia
tua casa pra alguém, ja botava alguém na casa da tua tia. Era assim que funcionava,

geralmente, a gente n&o gastava muito dinheiro (fala muito baixo)...
Entrevistadora: Sé assim pra conseguir excursionar né porque senao...

Entrevistado: Ai excursiona, claro. E foi dai que eu conheci praticamente grande
parte do Rio Grande do Sul, que eu nado conhecia. Eu conhecia entre Veranapdlis,
pra la de Bento Gongalves né, e até Porto Alegre, eu s6 conhecia esse caminho e as
cidades daqui. Até a minha juventude com essa idade, com 18, 19, 20 anos que eu

comecei a conhecer saindo com o teatro local. Imagina, hoje em dia né.
Entrevistadora: E o publico? Qual era o tipo de publico? Estudante?

Entrevistado: Nao, o publico n&o era s estudante. Era o publico sempre em geral.
Quando a gente ia numa cidade do interior a gente geralmente chamava muito
publico sempre, era uma curiosidade né. E publico muito, muito misturado, muito
misto. Tinha bastante estudante, mas ndo s6, nem aqui. Eram sempre, as pessoas
apareciam todas, Sdo Leopoldo também a gente fazia aqui, Ia embaixo, na frente da
rodoviaria, na Unisinos antiga, faculdade antiga, aqueles prédios, sempre tinha.
Claro, em primeiro lugar nunca faltavam os parentes de quem atuava na pecga. Bom,
até hoje vou nas estréias né, (ndo esta claro), a nossa familia estavam sempre

presentes, pai, mae, tio, tia, mas tinha, também no interior acontecia isso né.
Entrevistadora: Sim.

Entrevistado: Mas tinha estudante, nunca era um publico sé de estudante. Quando
nos fomos no festival Carlos Magno a gente reparou, eu me lembro, uma pequena
diferenca, que era quem assistia mais eram os participantes do festival. Ai era mais

enderecado.

Entrevistadora: E em Pelotas? Também...
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Entrevistado: Mas que eu me lembre ndo era publico... Pelotas n&o, Pelotas era
uma cidade que sempre gostou de teatro. Eu me lembro, era o tempo do Roberto
Gigante, e ele ganhou o prémio, era eu e ele aquela vez que ganharam o prémio,
nds dois. Mas depois eu fiz uma pega com ele, aqui em Porto Alegre, com o Roberto
Gigante. E foi aquele ano que nés fomos pra |4, com aquela turminha (ndo esta

claro).

Entrevistadora: Eu vi nos jornais da época, no anuncio das pecas. E o
professor Valter Junior, ele costumava comentar que, eu perguntei sobre o
publico, que o teatro tava sempre cheio. Hoje a gente chega e percebe o teatro
mais vazio, naquela época nao, era sempre cheio. Eu comentei que o jornal
divulgou que quando eram pegas de grupos Uruguaios e Argentinos o publico

era menor, eu nhao me lembro disso.

Entrevistado: Aha, claro. Agora assim, que mesmo a televiséo ja sendo (fala muito
baixo), mesmo que, eu digo, que eu tava dizendo do publico né... Meu deus, agora

eu me perdi.
Entrevistadora: O publico naquele tempo era maior, a televisao...

Entrevistado: Mesmo a televisado ja tendo fincado pé em 68, por exemplo, época
das (ndo esta claro) o teatro tava fazendo muito sucesso, muito. Ainda ela nao
tinha... Que houve uma época que se dizia que a televisdo roubou muito publico do
teatro. Mas é engragado, sdo modismos né, porque agora o publico voltou ao teatro.
A gente ta com Porto Alegre tudo cheio. O Teatro Sdo Pedro nessa década de, essa
década aqui desde 2004, antigo na tragédia grega, pecas de Shakespeare, Medeia,
Tragédia Grega, (ndo esta claro), uma peca de um austriaco, agora nés fizemos
Banquete de Platdo, mais uma outra peca de Platdo, Platdo dois em um, foi
nomeado os dois. Cheio, cheio, cheio, entende. Mas o publico voltou numa época
que a gente dizia que a televisado ia esvaziar. A gente sentiu um certo esvaziamento,

mas voltou. Assim como se dizia também que a televisao ia matar o cinema.
Entrevistadora: Nao matou.

Entrevistado: O cinema também né. Entdo quer dizer, acho que cada veiculo
ganhou o0 seu espaco e as pessoas perceberam que é diferente. Porque mesmo
hoje em dia tu podendo comprar um DVD ou alugar um DVD e ver o filme na tua

casa...
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Entrevistadora: E diferente de ir ao cinema.

Entrevistado: Mas é diferente naquela caixa preta que € o cinema né. O cinema tem

uma magia, que a casa da gente tem conforto, e a magia do cinema, é ou ndo €7
Entrevistadora: Sem duvida, a mesma coisa o teatro.

Entrevistado: A mesma coisa. Entdo ndo adianta tu ver tudo em casa, que tudo
pode ta la tudo bem, bem acomodado na tua casa, n&o precisa sair, mas uma coisa

e tu participar de um ato magico como é uma sessao de cinema ainda né.

Entrevistadora: Em relagdo ao teatro engajado, naquela época tava bem em
voga o teatro de arena de Sao Paulo, o teatro de arena daqui, quais eram os

debates em torno deles, dentro dos grupos dos quais participou?

Entrevistado: Bom, a gente sempre procurava participar e via os colegas o que
estavam fazendo né, no sentido desses debates. Agora n6s ndo estavamos fazendo,
por exemplo, naquela década, nés fizemos um teatro um tanto quanto engajado no
sentido de discussao, no sentido de teatro critico. Entdo é claro (ndo esta claro),
Agatha Christie no teatro critico né, mas foram teatros que criticavam, por exemplo,
a natureza humana, que foi Barca sem Pescador de Alejandro Casona, foi na
década de 60, que era um personagem que vendia a consciéncia pro diabo. E quer
dizer, o diabo comprava a consciéncia dele e assim permitia que acontecesse uma
porcao de coisas nefastas na vida dele e de outros personagens. Quer dizer, sao a
consciéncia das pessoas... Quer dizer, nesse sentido nédo era engajado diretamente
politicamente, mas era engajado no sentido de critica de varias coisas. Nos fizemos
Mas Livrai-nos do Mal, que era o titulo da pe¢ca que envolvia um assunto do
nordeste, que também falava daquele pescador abandonado que mora na jangada
em alto mar pra poder sobreviver. Entdo de alguma forma pra aquela época néo

deixava de ter um certo engajamento.
Entrevistadora: Tinha critica social?

Entrevistado: Tinha. Porque era uma época justamente que qualquer linha de
critica social vinha a tona. Hoje em dia tem que virar o mundo pelo avesso pra
vermos, ouvir, naquele tempo tudo se dava a flor da pela né, que era uma época de
ditadura. Rbmulo o Grande também nao deixou de ser um teatro engajado, mas um
teatro engajado num sentido alegdérico né, ndo direto, porque havia muito, muitos

grupos naquele tempo também que faziam teatro no sentido, engajado, no sentido
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de chegar no proscénio, o ator, e discursar. Dai eu chamava esse teatro engajado
direto e muitas vezes panfletagem, mas assim funcionava, ndo desmerecendo, mas
meio assim né. Muito, inclusive, teatro engajado com muitas frases cliché, aquelas
frases de efeito né “vamos derrubar tudo, vamos tudo fazer de novo”. Quer dizer,
nao € bem assim, eu sei, tem uma época que isso funciona porque € a unica
maneira da gente se fazer escutar. Entao tinha, eu acho, como até hoje, tinha varios
tipos de engajamento, a gente nunca fez um teatro que fazia discurso politico, que
eu me lembro, na beira do palco, no proscénio. Mas as idéias estavam incutidas,
pelo menos em Mas Livrai-nos do Mal. Esse Rédmulo o Grande, O Barco sem
Pescador, que € mais uma consciéncia né pessoal, do individuo. O Processo de
Jesus, que foi a primeira, no fundo no fundo tem uma critica muito grande a
sociedade, a ganancia, o proprio personagem que eu fiz, Judas, era salientado a
ganancia dele de entregar um inocente, quer dizer, a ganancia para feito de um ato,
das trinta moeda (ndo esta claro). Entado é um texto muito bom, é o primeiro que nos
fizemos, quer dizer, ja tinham feitos outros, mas o grupo que comecei a pertencer.
Entdo eu acho que existem, tinha, havia grupos que faziam um teatro engajado mais
forte, ou mais de discurso. Inclusive levando coisa na platéia, que eu nunca gostei

disso.
Entrevistadora: Sim, que chocava né.

Entrevistado: Eu como ator tenho pavor, acho que tu pode chocar alguém sem

atirar pedago de carne, ou farinha, ou figado.

Entrevistadora: Pois é, em relagao a essa... O teatro publico, porque dai tem

varias teorias, de que o teatro poderia levar a revolugao né.
Entrevistado: Sim.
Entrevistadora: Qual era o objetivo de vocés com a pe¢a?

Entrevistado: Bom, vou te dizer, primeiro lugar era fazer teatro. E a gente sabendo
que fazendo teatro de alguma forma, fazendo um bom texto, a gente levava idéias
pras pessoas. Entdo o nosso projeto, mesmo sendo num centro académico que era
muito aberto na época; tinham pessoas, tinham colegas muito bacanas no sentido
de querer tirar idéias, de querer estar por dentro de discussdes que se faziam, nos
sempre diziamos “vamos fazer teatro”. E através do teatro levar — eu ndo gosto

muito da palavra que ta muito desgastado — uma mensagem. Mas uma mensagem
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no sentido de que diga alguma coisa. Agora, ndo € o inverso, quer dizer eu quero
fazer alguma coisa, ndo posso discursar em praga publica entdo eu vou utilizar o

teatro, ndo. N6s ndao colocavamos o teatro nesse sentido.
Entrevistadora: Sim.

Entrevistado: O teatro, mas n&do simplesmente fazer o teatro pelo teatro. Porque

senao o teatro pelo teatro fica uma coisa muito...

Entrevistadora: Sim. E também tinha o debate em torno do teatro alienado, o

teatro engajado.

Entrevistado: Ah sim. Mas também naquele tempo agente, claro, muita gente nos
chamava de alienado, claro, as pessoas que faziam o discurso no proscénio diziam
que nos faziamos um teatro alienado. Mas também, agora olhando pra tras, mesmo
na época eu vejo, a década de 60 foi uma época de muita luta e de muita
descoberta, entdo nao tava, nada tava pronto. Como hoje também nao ta, mas muita
coisa ja ta estipulada. A gente foi vivendo a década e descobrindo coisas. E por um
lado, quanto mais tu comecgava a descobrir mais tu comecgava a ser espiado por uma

ditadura. Esse foi o problema. Entdo era uma época...
Entrevistadora: Mas nao era nada continuo né?
Entrevistado: Nao.

Entrevistadora: Numa linha s6?

Entrevistado: N&o, ndo, isso... Entdo tinha assim Vanessa, era o tempo da guerra
fria, tem que se levar em consideragdo. Se tu era um intelectual aberto, engajado e
que queria dizer alguma coisa, tu era comunista. E se tu ndo era, tu era olhado, (nédo
esta claro). Quer dizer, era uma época também dessa coisa como era o apice da
guerra fria, como era, depois comegou, logo comecgou o apice da ditadura brasileira,
a época da guerra do Vietna, te lembra, o mundo ficou mais dividido ainda. Te

lembra, ndo pela idade, mas tu ja deve ter ouvido isso nao?
Entrevistadora: Sim, ja.

Entrevistado: Entdo a coisa era muito facil de dizer, isso é teatro engajado, isso é

teatro alienado.

Entrevistadora: Muito rétulo?
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Entrevistado: Ro6tulo, rétulo dicotdmico. Quando a gente sabe que no mundo as
coisas nao sao o esquerdo, o direito, ndo é bem assim. Mas era uma época que
dificultava muito isso ai. Entdo mesmo que nds tivéssemos feito um teatro de idéias,
e que podia incitar as pessoas a pensar alguma coisa, muitas vezes alguns
chamavam de alienado. Chamavam de alienado porque nao tinha um discurso

exclusivo na beira do palco, né.
Entrevistadora: Sim.

Entrevistado: Nao tinha uma frase incitando diretamente a revolucdo. Tu pode
incitar a revolugcao de outras formas. Nossa senhora, mas que mundo na cabeca das
pessoas, gota a gota. Como a gente pode [risos]... Nao precisa necessariamente
que tu pegue uma bandeira e comece a gritar. E uma forma, valida é claro, mas néo

necessariamente s6 tem essa forma.

Entrevistadora: E assim, a censura e a repressao teatral como ocorria? Quando

ocorria e quais foram as consequéncias dessa repressao pro movimento?

Entrevistado: Bom, muitas coisas... Eu vou comecar com o dultimo, as
consequéncias, eu vi muitos grupos se desfazerem e muito texto bom deixar de

acontecer. A outra que tu fizesse, desculpe.
Entrevistadora: Como ocorria a repressao, a censura?

Entrevistado: Ah, eles iam censurando, censuravam o texto, ou proibiam o texto
inteiro. Inclusive eu tive um aluno que fez aqui, sobre textos de... Porque tava
disponivel no teatro de Arena em Porto Alegre, eu acho que continua |4 ainda, os

textos que tinha passado, que estavam armazenados nos DOPS.
Entrevistadora: Sim.

Entrevistado: E ela fez um trabalho de conclusédo e escolheu alguns textos, ela (ndo
esta claro), s6 me disse depois, ela pegou um texto que eu tinha feito, na década de
60, 70, e depois ela estudou toda analise, estudou todo o texto, ela pegou tudo e me
mostrou, eles emprestaram o texto pra ela, ela me mostrou todo o carimbo da
censura no texto, eu nao tinha visto, nunca tinha visto. Porque o diretor e o produtor
ja entregaram pronto. Tava tudo assim, por causa de um personagem, censurado,

censurado, o carimbo. Eu digo, meu deus, eu mesmo nao sabia, e tinha feito esse
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texto. Quer dizer, eu sabia que tinha censura, que tinha que ir antes pra eles, tinha

que ir antes o texto, depois a encenagao, a primeira pronta pra eles.
Entrevistadora: Primeiro ensaio geral né?

Entrevistado: O geral. Mas era assim como se fosse ensaio geral a estréia, tem que
estrear pra eles, vamos dizer, entre aspas né. Com tudo, figurino, com tudo, como

se fosse apresentar (ndo esta claro).

Entrevistadora: E tu acha que quando a censura era regional, era mais facil

negociar, mais rapido, ou nao?

Entrevistado: (falam juntos)... Agora essa parte da minha... Eu fiquei um pouquinho,
eu fiquei um pouquinho fora. Foi o que eu te disse, mesmo depois eu vi que o texto,

censurado eu conheci depois.
Entrevistadora: Sim, trabalhava mais como ator nao...

Entrevistado: Eu sabia que ele tinha sido censurado, e ndo convinha muito a gente
se envolver. E as pessoas eram ciensiosas de quem cuidava dessa parte € nem
envolviam outras pessoas. Entdo eu soube, isso eu sei, eu sei ser negociavel. Agora
nao sei até que ponto, porque como eu nunca fiz parte de producao, entdo eu nao
sei até onde ir. (fala muito baixo) Nos diziam muitas vezes, mas tinha vezes que néo
comentavam, tinha produgdo que nao comentava (ndo esta claro)... “ah, a gente ja
levou censura, o texto sofreu algumas, cortes da tesoura, ta aqui o texto, vamos
fazer o texto assim como estd”. E n&do se debatia nada. Entdo acho que tinhamos
recebido um recado, ndo era pra levar a diante, sabe como € que é né, ditadura é

ditadura.

Entrevistadora: E no ensaio esse geral, nessa apresentagao pros censores,

eles chegavam a optar, a cortar mais alguma coisa?

Entrevistado: Sim, eles diziam na hora, chamavam o diretor, ndo interrompiam né.

Que nos nosso nunca tinham interrompido. Eu sei que depois a gente...
Entrevistadora: Mas sofreram cortes?

Entrevistado: Sim, sim. Eu fiz coisas que sofreram cortes. Inclusive problema de

roupa, problema de expressodes.
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Entrevistadora: Tu acha que era uma censura, essa no ensaio geral, mais

politica ou mais moral?

Entrevistado: As duas coisas eu acho. As duas. Porque as duas coisas, a censura
se baseava eu acho que sempre em duas coisas ali. O problema politico claro que
era sempre cuidado, mas o problema moral vinha sempre junto. Ta ofendendo a
moral da familia brasileira, ndo pode. Entado, alguma coisa de religido né. Inclusive
eu me lembro que cinema na época também, onde filmes eram cortado a cena
assim que noés... Muitas vezes, nao muitas vezes, eu fui uma vez a Montevidéu,
aluguei um filme inteiro. E, filmes que foram famosos, que foram, que aqui no Brasil
nao entrevam por causa de moral, por causa de politica. Por exemplo, moral
religiosa. Tem um filme famoso do Fellini que houve uma cena que foi cortada,
agora ele ta inteiro, a gente consegue em DVD inteiro, que é Roma, porque é um

desfile para o clero, e pro papa, um desfile de moda.
Entrevistadora: E eles cortaram?

Entrevistado: Eles tinham visto, acho que viram aquela cena famosa do desfile. Eu
me lembro (ndo esta claro). Quer dizer, era um negocio, sabotando a igreja, nesse

sentido, porque aparecia uma certa [risos]. Agora em DVD eu comprei o filme inteiro.
Entrevistadora: E uma critica né.

Entrevistado: E. Tinha assim, (ndo esté claro), caminhando pela passarela, dizia
assim “para os conventos que tem falta de...” como é que é... De, n&do de vento, de
ar circulando, nao sei 0 que, entao (ndo esta claro). Elas vinham com aquelas coisas
assim, com duas dobradi¢cas aqui, entdo foram fazendo assim, e elas desfilam. E
assim vai, quer dizer, € uma satira aos trajes, certos trajes do clero. Entédo é claro. O
Fellini sempre foi muito, vamos dizer, satirico e meio desbocado. Quer dizer, me
lembro desse, tem varios outros que eu me lembro. No teatro acontecia a mesma
coisa. Entdo muitas ndo eram so politicas. Mas eram também moral, e quando falo

em moral, tracinho, moral social, moral ligada a religi&o.
Entrevistadora: Catélica?
Entrevistado: Catdlica, catélica, entdo coisas da religiao.

Entrevistadora: E em relagdo a reagdao dos grupos teatrais a repressao? Que

tipos de reacdo gerou? Que tipos de sentimento? Raiva, medo, inseguranga?
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Entrevistado: Muitas vezes a gente ficava com medo porque podia desaparecer
algum colega, podiam levar alguns, os guris sempre foram interrogados também,
entende. Agora eu ndo me lembro de ninguém assim, porque como eu conhecia
pouca gente de Porto Alegre na década de 60, e na década de 70 depois eu

conheci, mas também nao se cuidava muito né.
Entrevistadora: Ja tavam...

Entrevistado: Agora, o que eu queria te dizer, acho que reagdes eram s¢ isso. De
vez em quando eram ingénuas, mas eram reacgdes... Eu me lembro no teatro de
Arena (fala baixo), se nao me falha a memodria, tinha uma pecga que eu fiz depois na
década de 80, Os Fuzis da Senhora Carrara, de Bertolt Brecht, que eles mandaram
descarrilar armas, eram feitas assim, aprendi no quartel, descarrilamento de armas
faz assim, assim né. Foi proibido e os colegas botaram vassouras. Se ndo me falha
a memoria, ndo me lembro de certas coisas (ndo esta claro). Quer dizer, ndo deixa
de ser ima forma de protestar, tu entende, sao protesto que a gente podia fazer. Mas
claro que a gente nao fazia protesto na rua gritando, eu n&o me lembro, isso era
muito perigoso né. Pegar o grupo todo e fazer desaparecer, sei 4. Entdo o medo
sempre existia, de uma forma ou de outra, o protesto a gente fazia muitas vezes
com a proépria peca. Com o proprio texto, a gente insistia, aproveitava uma dica do
texto, aquilo que tinha, ndo deixava passar. E a gente aproveitava aquelas dicas pra
fazer isso. Agora eu ndo me lembro de outra forma de protesto. Claro os protestos
maiores que a gente via (ndo esta claro) no Rio, Sdo Paulo né, na rua com atores de
teatro. Lembremos, tu lembra né, lembras que o... pela idade acho que nao, mas
pelo tema, mas tu lembras de ter visto ja, que te disseram né, o que a ditadura
perseguiu por primeiro? Artistas, a musica, entédo te lembra né. S&do famosos, varios
personagens de livros até hoje. Professores de que? De histéria, filosofia, sociologia

e gente de teatro, principalmente de teatro, porque o teatro universitario...
Entrevistadora: Sim, atores foram espancados.
Entrevistado: E, era muito forte na época o teatro universitario em todo o Brasil.

Entrevistadora: A professora Maria Luiza tava contando de um dia em que
tavam ensaiando e os censores provocaram, o ator reagiu e foi espancado, por

duas vezes, acabou no hospital, preso também.
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Entrevistado: Isso eu soube. Agora tu vé, é dentro dessa linha. Eu, por exemplo, tu
notas, com vinte e poucos anos eu tinha, eu era professor de filosofia, tinha feito
filosofia, professor de historia, e fazia teatro universitario. Eu era trés vezes mal

visto. (fala muito baixo) Entdo eu devo ter ficado na mira.
Entrevistadora: E isso te levou a auto censura ou...

Entrevistado: Até certo ponto sim. Mas tu sabe que olhando agora pra tras eu acho
que eu devia ser muito maluco, ou ndo me dar conta das coisas. Porque eu dizia
coisas, (ndo esta claro), mas nao assim de maneira agressiva entende, eu digo que
se fosse hoje eu teria muito mais medo. Eu acho que eu nao avaliava o perigo

quando a gente corria.
Entrevistadora: Ou talvez tu nem soubesse tanto da existéncia desse perigo?

Entrevistado: Também. Eu n&o sei até que ponto a gente sabia de alguma coisa, e
pra ter esse medo a gente ndo soubesse tanto. Mas quando eu olho pra tras que eu
digo meu deus, como eu fui fazer, viver certas coisas, se fosse hoje eu tava, eu acho

que eu seria, eu nao saia de casa.

Entrevistadora: E isso nao te gerou problemas na universidade? Porque é

particular.

Entrevistado: Sim. Nao. A gente sempre teve todo apoio. Nunca, nunca, absoluto.
E, justamente, eu tinha colegas que sempre diziam “calma, vai com calma”, porque
depois... Eu sempre comecei a dar aula desde 56, eu dava aula no estado também.
E também no estado, que também era estado, e estado que tinha um governo proé-
ditadura. E nunca aconteceu nada. Depois... Porque quando eu fui assim, me
chamaram, fizeram uma conversa. Tem certos colegas, que sao professores
espancados (fala baixo — ndo estéa claro), e acharam muito louco. E me mandaram
calar a boca, eu sabia que eu tava sendo espionado, depois entdo... Mas mesmo
assim, aquilo me incomodava e ndo incomodava. Eu nao sei, eu acho que quando a
gente tem vinte e poucos anos a gente € muito louco. Porque sinceramente, se
fosse agora eu acho que teria dado... Ndo me deu problema pra mim psicolégico, eu
tenho uma certa coisa que eu fiquei. Eu de vez em quando, pra dizer alguma coisa,
la no fundo no fundo vem aquele momento que eu digo assim “sera que eu devo
dizer isso0?”, depois eu digo “da onde que vem isso?”, alguém me disse “de certo é

de la né meu caro”. Porque eu tenho uma censura de medo instantaneo, mas que eu
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ja resolvo, digo “ndo...”, entendeu. Mas eu digo, eu tenho a impressao, eu fiquei com
uma impressao de que alguém ta sempre espionando o que eu digo. Essa
impressao que eu fiquei. (fala baixo). Tem gente que se matriculava com interesse

de estudar nenhum (fala baixo — ndo esta claro), tu sabe disso né?
Entrevistadora: Sim.

Entrevistado: E ja tinham me dito “cuidado quando tu seres contundente hein (ndo
esta claro)”. Entdo, mas eu me preocupava com aquilo e ndo me preocupava. Tu
sabes, eu me lembro disso, porque se eu tivesse me preocupado muito, isso tivesse
me infernizado a vida, eu hoje em dia me lembraria muito mais. Entao, quer dizer, eu
era muito louco, s6 dizendo isso, ndo cuidava da prépria vida. Agora, nédo é por
valentia e nem pra desafiar, mas s6 por ser louco mesmo, porque vou te contar né.
Agora, mas eu tenho até hoje em dia esse negdcio (ndo esta claro). Eu sempre
quando vou dizer uma coisa em publico, ndo é o problema de ser politicamente
correto, nem de que, de levantar falso testemunho, ou uma coisa que desagrade,
que outra pessoa possa se valer, pra processar por danos morais. Nao € nada disso,
ja levantei isso na minha vida. E uma coisa que vem automatico, por exemplo, eu
fiquei com uma coisa que eu nao sei até que ponto ta ligado, mas vem desse tempo.
Eu ndo sei, por aquilo que contavam, pelas pessoas que desapareciam, por
problema de prisdes imundas e fundas e pra morrer la dentro, ndo sei o que ficou na
minha cabega, que eu ndo durmo de luz apagada, desde aquele tempo. Eu tenho
que deixar uma luz ndo no quarto, se é aqui, € no corredor, eu preciso ver através
da porta um clardo em algum lugar. Se eu viajo € vou pra um hotel, a primeira coisa
que eu fago é estudar que lampada do banheiro que eu vou deixar ligada. Que
muitas vezes da porta do banheiro vem em cima da cana do hotel, entende. Entdo
eu digo, dou gragas a deus quando tem aquelas hotéis que ndao muito barulhentos,
mas tem luz na rua bastante e a cortina, tu pode deixar a cortina aberta pra entrar

luz. E tem gente que ndo dorme com isso, s6 no extremamente escuro.
Entrevistadora: Pois é, eu sou, gosto do escuro.

Entrevistado: E eu n&o consigo dormir. E desde esse tempo. Mas eu ndo sei como
ligar, apareceu nesse tempo. Eu ndo sou capaz de ficar num lugar totalmente
escuro. Alguém me disse uma vez, um amigo meu psicologo, psiquiatra, disse assim
“‘ja que tu viveu nessa época, que tu te lembras de algumas coisas, que contavam

de prisdes essas coisas, deve ser uma mistura de uma boa dose de claustrofobia
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com, misturado ja, por exemplo, pode ndo ser uma coisa s6, mas tu ficou com isso
ali e pronto”. E engracado, se eu vou num teatro me sento na ponta, se eu vou num
cinema, eu me sento... Eu preciso de um corredor. No avido jamais, todo mundo
quer janela, sempre corredor. No Onibus, agora eu vou pra Pelotas, ja vi a
passagem, corredor pra mim [risos]. Nao pode... Eu tenho que ver, eu tenho que ver

alguma coisa...
Entrevistadora: Tem que ter uma saida.

Entrevistado: Uma coisa que me conduza pra uma porta. Tu entende? Eu nao
posso ficar no meio de pessoas. Outro dia, vou te contar, outro dia fui, a pega que
tava no Porto Alegre em Cena (ndo esta claro) magnifica, do teatro francés,
apresentado no teatro do SESI Ia na FIERGS, magnifica. Fui com uma colega minha
que tinha dois convites, e eu ndo sabia que os convites estavam marcados. Eu ja
tinha dito pra ela “ndo pode esses convites ser no meio, vou ficar de pé la atras”, nao
deu outra. A fila era de la até aqui, até la no fundo, la na janela, enorme a fila do
teatro. Nos ficamos, em fungdo de um corredor, |a tinha um corredor e ali, como se
fosse a parede, tinha um corredor, sabe o que €, nés ficamos assim (néo esta claro),
o importante era a pega, era um lugar magnifico, nés ficamos assim do palco. O que
eu fiz, eu olhava assim, ela tava sentada aqui “o que tu ta tanto olhando pra 1a?”, “eu
preciso olhar pro corredor” [risos]. Eu preciso ficar olhando pro corredor. Depois a
peca foi tdo envolvente que eu fui olhando a peca, fui olhando a peca, de vez em
gquando me lembrava ai olhava pro corredor. Alguém deve ter notado e dito “aquele

€ louco, completamente”.

Entrevistadora: Todos os boatos de perseguicoes, de gente morta, tu é

chamado pra depor, ameacgado, deveria realmente...

Entrevistado: Tu fica com alguma coisa. Quer dizer eu ndo sofri pane maior, eu
sofre ameaca de calar a boca, e presta atengao que nds estamos te monitorando.
Para uma época de ditadura tu fica... Eu deveria ter ficado com mais medo. Ai

depois olhando pra tras eu digo “meu deus como era louco”.
Entrevistadora: Nao foi suficiente.

Entrevistado: Isso. Porque quando a gente é jovem acho que a gente tem um

pouquinho de menos coisas nesse sentido, entende, mais doido, ndo sei. Nao é que
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me sinto mais covarde, mas acho que eu ficaria mais em posicdo de defesa. Ainda

mais quando a gente discuti muito, (fala baixo — ndo esta claro).
Entrevistadora: Tu fez isso?

Entrevistado: Mas claro.

Entrevistadora: Entao tu nao panfleteava no teatro abertamente?
Entrevistado: Ah ndo, mas panfleteava na rua.

Entrevistadora: Panfleteava.

Entrevistado: Mas claro, imagina se a gente ia ficar quieto, o prazer de fazer aquilo.

E essa cidade, eu morava aqui, era toda, toda ela (fala muito baixo — néo esta claro).
Entrevistadora: E conhecidos teus chegaram a ser preso?

Entrevistado: Ah teve gente daqui, eu sei porque era irmao de uma amiga minha,
um meédico famoso de Sdo Leopoldo que até desapareceu no Araguaia, por
exemplo, nunca mais voltou. Até hoje, ela ja saiu daqui agora, ela trabalhava aqui, a
gente conversava, eu conhecia porque a faculdade era muito pequeno. Eu tive
colega que tiveram, assim aqui, que deram aula, acho que foram embora ja, alguns
mais idade que eu, ja terminaram entende, e que ficaram com alguma sequela, mas
eles foram levados, eles nunca queriam falar daquilo, eles evitavam (fala muito baixo
— ndo esta claro). Eles nao queriam falar “quando tu foi levado o que aconteceu?”,
deve ter sido uma coisa ignobil, uma coisa muita assim. Entdo a gente ouve falar, a
gente conviveu de uma certa forma, mas n&o... Entdo, entdo tu tinha esse tipo de
informacgdes e de limitagdes pra todo lado, ta entendendo. Mas eu te digo a verdade,
muita coisa que eu fiz ndo foi de valente [risos], foi de que eu ndo percebia o que eu
tava fazendo, quer dizer, de louco. N&o foi assim de querer ser valente, de fazer as
coisas sem medir as consequéncias, vou te contar... Mas tudo bem, apesar de tudo
a gente se lembra assim dos amigos, das pessoas, daquilo que a gente fazia, nesse
sentido a gente sente saudade. Nao sinto saudade em absoluto de um tempo de
ditadura. Deus me livre e guarde. Eu sempre digo pros alunos na aula, depois que tu
vive uma, tu ndo quer, tu nem pensa. Uma ja chega pra uma vida, pra vida da gente
€ boa experiéncia e basta a unica. Uma boa nao, quer dizer, uma ma experiéncia e

basta.
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Entrevistadora: As pegas conseguiram produzir pegas alternativas, tu ja falou
de algumas...

Entrevistado: Pecas?

Entrevistadora: Pegas alternativas, assim, com maior critica, embora houvesse

repressao?
Entrevistado: Nao. Nao, naquelas que nds fizemos sao aquelas que eu te falei.
Entrevistadora: Era uma critica mais social?

Entrevistado: E. A gente, eu me lembro, que uma vez houve uma discusséo do...
Politica também, Rémulo o Grande tem uma critica politica, por exemplo, né. A
gente tentava escolher certos textos, bem contundentes, mas néo saia da tentativa
de escolher. Eu acho que alguma coisa acontecia, alguém alertava alguém pra n&o
fazer. Porque eu n&o pertencia ao centro académico. Eu era aluno e fazia o teatro
com eles. Mas eles tinham as pessoas que representavam que se reuniam muito né,
eles traziam as discussdes pro grupo académico de teatro. Eu tenho impressao que
algumas coisas a gente chegou a pensar, mas ndo chegou a ir longe. Que a coisa
era muito cerceada, entende. A coisa ja era, ja tinha se instalado um certo medo
antes de 69. Depois de dezembro de 69, com o Ai-5, mais é obvio, intensificou de

uma maneira muito exageradamente dificil né pra qualquer coisa.
Entrevistadora: Em Pelotas existia a STEP (ndo esta claro o nome)...
Entrevistado: Sim.

Entrevistadora: Que influenciou muito o movimento teatral local.
Entrevistado: Huhum.

Entrevistadora: Foi a promotora do teatro nesse periodo. Em Porto Alegre
tinha alguma... Em Porto Alegre e Sado Leopoldo tinham entidades que
cumpriam esse papel? Governamental ou nao. Como é que elas

influenciavam? Na secretaria de cultura?

Entrevistado: Que eu me lembre, aqui em Sdo Leopoldo ndo. Os grupos era
isolado, que era ligado a faculdade. Em Porto Alegre, nessa época... O que era
STEP de Pelotas?
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Entrevistadora: Sociedade de Teatro de Pelotas. Ela promovia os festivais,
patrocinava as apresentagoes dos grupos, trazia grupos de fora para se

apresentar.

Entrevistado: Sim claro. Eu ndo me lembro... eu ndo me lembro que em Porto
Alegre tivesse uma entidade nesse teor Vanessa. Quem fazia o movimento teatral
de Porto Alegre nessa época ainda eram muitas pessoas ligadas ao, hoje se chama
DAD, Departamento de Artes Dramaticas da UFRGS, era CAD na época, Centro de

Artes Dramaticas.
Entrevistadora: Sim.

Entrevistado: Eles tinham uma visibilidade muito grande. Tinha um grupo, agora se

eu me lembro bem, Teatro de Provincia.

Entrevistadora: Sim, era o que a Professora Maria Luiza participava.
Entrevistado: Isso, ela deve ter te contato entgo.

Entrevistadora: E eram os integrantes do CAD?

Entrevistado: Isso, era saido de Ia. Depois se formou mais um, eu hdo me lembro o
nome, mas era, era assim, eles muitas vezes traziam alguém, ou convidavam

alguém, mais nao era, nao era o papel que tinha, como é a de Pelotas?
Entrevistadora: A STEP.

Entrevistado: A STEP, a Sociedade de Teatro de Pelotas.

Entrevistadora: E tinham festivais de teatro em Sao Leopoldo ou Porto Alegre?

Entrevistado: Nao, que eu me lembre ndo. Ah, nés participamos de um, chegamos
a participar de um na década de 60. Uma pecga que eu te falei que nés fomos (nédo
esta claro). E depois em Caxias. Mas em Sao Leopoldo ndo, que eu me lembre. Mas
depois eu ndo me lembro mais, entdo a gente ndo deve ter participado mais,

justamente porque fechou, que pra ti organizar um festival...
Entrevistadora: Sim, o préoprio festival... (falam juntos)

Entrevistado: Ja se foi, depois daquilo, ja te disseram né. Se foi. E claro, se pra
fazer uma pega tu ja era visado, era censurado, tu tinha que enfrentar. Tu imagina tu
organizar um festival, trazer grupos diferentes, pessoas (hdo esta claro), do texto. Eu

acho que, eu ndo me lembro que tivesse nada, na minha cabec¢a nao tem nada. Na
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década de 70, eu to falando de 70 principalmente, porque a gente participou foi em
68.

Entrevistadora: Em Pelotas o teatro se vincula muito a identidade da cidade.
Entrevistado: Sim.

Entrevistadora: Em Porto Alegre e Sao Leopoldo ele se vinculava também ou

era mais teatro...?

Entrevistado: Eu acho, de uma certa forma sim, mas ligado a faculdade. A
faculdade sempre foi um cartdo de visita, uma das identidades de S&o Leopoldo,
ainda é. Apesar que ta numa cidade de (ndo esta claro), aqui, agora nao ta mais
aqui, mas agora ficou uma cidade muito complexa, muito misturada né. Ela tinha
uma cara, vamos dizer, mais concentrada, e fazia parte, justamente, a projecdo. Mas
hoje em dia a propria universidade acho que ainda é... Eu acho que pelo o seu
tamanho, Porto Alegre, apesar de ndao ser uma grande cidade, mas € uma cidade
grande do Rio Grande do Sul, maior que Pelotas, ndo tem... E que cada cidade tem
a sua cara, o seu jeito de ser e eu sempre ouvi falar antes de conhecer Pelotas, que

Pelotas tinha essa tradigéo.
Entrevistadora: Sim Pelotas sempre...

Entrevistado: E um dos mais antigos teatros do Brasil, e bonito teatro do Brasil.
Quando eu fui Ia eu me lembro que eu disse "meu deus... (ndo esta claro)”. Nos
anos 70, foi aquele ano que a gente foi la. Entdo eu acho que aqui em Porto
Alegre... Sao Leopoldo n&o, posso dizer que nao, sempre foi através da faculdade,
depois universidade, nunca houve que eu sei. Inclusive eu acho que Novo
Hamburgo hoje em dia até tem mais que S&o Leopoldo. Que Novo Hamburgo
promove bastantes coisas, tem grupos em Novo Hamburgo, ndo oucgo falar de
grupos em S&o Leopoldo. Em Porto Alegre também como é muito disseminado
existem grupos totalmente diferentes, com propostas diferentes, entende. Entdo os
grupos tentaram dar esse movimento teatral em Porto Alegre. Mas que Porto Alegre
tenha uma, uma cara especial como tu falasse em Pelotas, da STEP de promover,
eu ndo me lembro. Agora em teatro, principalmente depois que voltou, mas ja voltou
em 83, o teatro Sdo Pedro teve sempre uma cara de Porto Alegre, sempre teve,
quer dizer, todo mundo fica atendo, estava atento no teatro Sdo Pedro, mesmo

antes da reforma, que foi, fechou em 72 ou 73, eu me lembro que ja era uma
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referéncia. Mas eu acho que Porto Alegre podia ter tido uma coisa maior. E

justamente, a época da ditadura rompeu eu acho.

Entrevistadora: Tu acha que em Porto Alegre da pra se dizer que o movimento

teatral ta relacionado a resisténcia a ditadura ou nao? Porque tiveram...

Entrevistado: Nao, ele ja existia. Ele ja existia. Eu acho a sobrevivéncia de grupo
sim, ndo a existéncia, ou eles terem surgido. Eu acho que o0 que existia,
principalmente sobreviveu resistindo a ditadura. Acho que isso, posto nesses
termos, eu acho que sim. Mas eu ndo vejo grupos surgindo s6 por causa disso,
principalmente pra isso. A ndo ser um ou outro que comegaram a ser marcados por
esse toque, mas que depois foram até certo ponto né, e que pararam também. Mas
eu acho que muitos sobreviveram justamente pra, inclusive ser um veiculo, um porta
voz. Porque a arte € um dos grandes porta vozes dentro de épocas de ditaduras de
censuras, seja a musica como a gente viu né. A histéria do Brasil mesmo, seja o
teatro, até o cinema, até a danga, etc. e tal. Eu acho que, eu ndo vejo desse jeito. Te
digo verdade, eu teria que fazer, tu estas fazendo um estudo um pouco mais
profundo, que certas coisas me ficaram meio nebulosas. Mas eu creio que nao, eu
creio que inclusive a ditadura ela cerceou varias coisas que tavam surgindo e

tentando se desenvolver.
Entrevistadora: E que isso ainda ha um pouco.

Entrevistado: E. Depois alguns retomaram entende. E outros sobreviveram, nesse

sentido, entende.

Entrevistadora: Bom, meu roteiro ta...

Entrevistado: N&o sei, se tu quiseres fazer mais uma pergunta fora...
Entrevistadora: Se tu quiser...

Entrevistado: Tu tens bastante coisa ali ja.

Entrevistadora: Se tu quiseres falar de alguma pe¢a especifica, ou nao.
Entrevistado: O que te interessa é aquela época né?

Entrevistadora: Sim.

Entrevistado: Essa época aqui agora as pegas sao todas do, do século XXI, nesse

sentido.
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Entrevistadora: E tu terias alguém pra me indicar, pra aumentar minha rede,

entrevistar também alguém?

Entrevistado: Sim. Tem um colega, um ator magnifico, professor de histéria do

teatro, tu ja entrevistaste Luiz Paulo Vasconcelos?

Entrevistadora: Nao.

Entrevistado: Maravilhoso.

Entrevistadora: Tem uma forma de contato?

Entrevistado: Como é que tu pode fazer... (fala baixo).

Entrevistadora: Talvez curriculo lattes, se ele é professor universitario.

Entrevistado: Curriculo lattes. Ele é professor universitario, professora da Unisinos
também, deve ter. E sabe com que tu podes conseguir... (ndo esta claro). O que eu
ia dizer... Tu tens... Esse diretor que eu to fazendo, ele tem contato com todos eles,

que eu to fazendo agora Platdo. Mas tu precisas de mais quantas pessoas?

Entrevistadora: Nio... A minha orientadora colocou em torno de cinco

pessoas...
Entrevistado: E falta mais um s6?
Entrevistadora: E.

Entrevistado: Que tem ele, ou tem a esposa dele também que é uma atriz
maravilhosa, que também tem quase, ele tem uma ano a mais do que eu, acho que

ela tem um a menos que eu ou dois... (ndo esta claro). Ai pelo menos telefone tu...
Entrevistadora: Sim.

Entrevistado: Quem pode te dar esse telefone também é o Luciano Labarcio (ndo
tenho certeza do nome), Luciano Larbarcio foi o diretor, € o diretor, o coordenador
do Porto Alegre em cena, também né, e ele tem esses contatos. Eu ndo tenho o

contato do Luiz Paulo. Mas eu acho que no curriculo lattes...
Entrevistadora: Eu vou procurar pelo curriculo lattes.
Entrevistado: Tu consegue.

Entrevistadora: De repente até por algum orientando dele...
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Entrevistado: E tu conseguindo o telefone dele tu pode falar da esposa, da Sandra
(nédo esta claro o nome), sdo casados. E eles tem praticamente, giram em torno da

minha idade, entdo ele viveu muito esse tempo né.
Entrevistadora: Sim.

Entrevistado: Acho que é uma pessoa muito bacana. E como ele é professor de
teatro, ele sempre viveu envolvido no teatro muito mais do que eu, a vida dele é
teatro. Ele da aula de teatro, ele faz teatro, dirige teatro. Eu ndo, s6 sou um ator e
que faz teatro ao lado de ser professor. Quer dizer, ele a vida dele é toda em torno
do teatro. Agora ele escreve também, algumas vezes, apreciagées sobre pegas no

Porto Alegre em Cena.
Entrevistadora: Como critico?

Entrevistado: Dai ele tem um viés bem mais (ndo esta claro), nesse sentido pra

explorar.

Entrevistadora: Tem que entrevistar né, tem que entrevistar...
Entrevistado: E muito bom, e eu acho que seria uma bela entrevista.
Entrevistadora: Ta bom.

Entrevistado: Eu ja sei porque eu trabalho (hdo esta claro) da Unisinos também, e

eu tem um programa de entrevistas e eu ja entrevistei ele e a mulher dele.
Entrevistadora: Sobre o teatro?

Entrevistado: Nao, ndo. Nao é sobre essa época, sobre teatro, coisas de teatro.
Entrevistadora: Sobre teatro, é mais atual.

Entrevistado: A entrevista ndo foi tdo longa, foi meia hora. A gente convidou, alem

de outros atores...

Fim da Gravagao
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TERMO DE CONCESSAO

Eu, abaixo assinado, dou e concedo, como doag¢do, para os objetivos
académicos e educacionais, as gravag¢des realizadas na entrevista e seu

respectivo conteudo.
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ANEXO C - Transcrigao da Entrevista com Jairo de Andrade

Campo Bom, 17 de maio de 2008.
Entrevista realizada na Rua Alecrim, n° 239.

Entrevistadora: Lourdes Maria Fedrigo Riboldi

Relato sobre a censura ao Teatro de Arena de Porto Alegre durante o

regime militar

Hoje, dia 17 de maio de 2008, as 14 horas, eu Lourdes Maria Fedrigo Riboldi,
aluna do 8°. semestre do Curso de Histéria da Pontificia Universidade Catolica do
Rio Grande do Sul e meu marido, estamos na Empresa Casquinha, de propriedade
do Sr. Jairo de Andrade, fundador do Teatro de Arena de Porto Alegre. A empresa

esta localizada na rua Alecrim, numero 239 em Campo Bom.

A finalidade desta entrevista é registrar o depoimento do Sr. Jairo a respeito
da censura ao Teatro de Arena de Porto Alegre, durante a ditadura militar brasileira.
A gente gostaria de saber quais foram as interferéncias do Regime Militar que o
Teatro de Arena de Porto Alegre sofreu nos espetaculos exibidos, em seu palco, no
periodo de 1967 a 1979.

Sr. Jairo, como o material das gravagbes permanecera no Centro de
Pesquisas de Histdria Oral da Pontificia Universidade Catdlica, solicito que o Sr
assine um Termo de Cessao de Direitos do mesmo, aquela universidade, apés a

leitura da transcricdo da entrevista.

Sr. Jairo, o senhor poderia nos contar sua experiéncia, como diretor do Teatro
de Arena, em plena ditadura militar, sendo que vocés privilegiavam pegas de cunho

politico.

Qual foi a maior dificuldade do Teatro de Arena de Porto Alegre, além das
dificuldades financeiras? Como era a censura e o que vocés faziam para
driblar o pessoal da censura? O que eles mais censuravam? Como vocés

lidavam com os censores? De que maneira a censura interferia nos



173

espetaculos exibidos? Enfim, fale tudo o que desejar sobre o assunto.

Bom, é ... eu acho que a histéria ... € bom pra histoéria saber o que a gente
passou e, principalmente entender que a censura sempre € um instrumento dos
regimes discricionarios. Entdo, quando eles tentam eliminar as liberdades
democraticas, naturalmente que eles tém que aplicarem a censura. E,
principalmente, o teatro € um dos elementos, historicamente sempre foi, das formas
de manifestagdo que s&o mais visadas pela censura, porque ja dizia o Antony Arton
que o "teatro é a peste". Porque o teatro, sempre, além dele retratar e questionar os
momentos que se vive, o teatro tem a pretensao de, quase que sempre, viver pra
frente. Ele fala muito de futuro e de comportamento futuro. Por isso, entao eles
tinham essa preocupacéo de proibirem e de quererem ver primeiro 0 que a gente vai
estar fazendo. Bom, nds, o Teatro de Arena comecgou praticamente em plena
ditadura e nds ... como tinhamos uma pretensao de fazer um teatro de tese, um
teatro de discussao, um teatro de formacdo e informacdo, além de ser um
instrumento de divertimento. Entdo ndés éramos muito visados. E principalmente,
tendo em vista o ... , o ... , os autores que nos escolhiamos, porque nés

trabalhavamos com os autores nacionais.
Comegamos com Plinio Marcos que ... foi, sofreu muito com a censura.

Fomos ao préprio Nelson Rodrigues. E levamos "Vestido de Noiva", que tinha
ficado vinte anos proibido, desde o governo da ditadura de Vargas, que tinha ficado
proibido e ndés liberamos e chegamos a apresentar. Levamos Sartre, levamos Brecht
e os brasileiros também. Além do Plinio Marcos, nés levamos Augusto Boal, O
Gianfrancesco Guarnieri, o Edvaldo Viana Filho, que eram autores visados pela
censura. Dai, entéo, eles nos marcavam de perto, pra que a gente & ... é ..., enfim,
nao se manifestasse ou trocasse, talvez até os autores que nds haviamos escolhido

para 0 nosso repertorio.

A pratica da censura, eles nos exigiam, de inicio, eles exigiam que a gente
mandasse, pegasse, quando a gente escolhia um texto pra montar, a gente tinha que
primeiro, mandar pra Brasilia a fim de que sofresse uma censura do texto. Entédo, o
censor lia o texto e, dentro da sua interpretacdo, ele via o que ele nao gostava, -0 que
ele achava perigoso. E, naturalmente que, naquele momento, eles achavam que é, é,
falar de postura ideoldgica era um pouco complicado. E, eles que tinham entrado,

tinham feito a ditadura, tinham destruido as instituicdes democraticas, em nome
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também de uma liberdade, eles ndo queriam se arriscar muito, a deixar muito claro que
eles estavam cortando também, eram as nossas manifestacées. Reivindicavamos é
as liberdades também democraticas para nos. Entéo, eles inventaram que era muito
uma censura de costumes. Naturalmente que o teatro realista, ele usa muito a
linguagem normal, falada todo dia e os nossos personagens, 0s personagens dos
autores que noés escolhiamos, eram pessoas do povo, pessoas operarias, enfim.
Eles usavam uma linguagem normal e corriqueira de, de desse povo. Entéo, ali era o
que bastava pra eles comecarem a cortar, porque inventavam, entdo que estavam
cortando palavrées. Os mais simples dos palavrdes, eles cortavam, porque era
pretexto pra eles usarem isso, mas eles visavam mesmo era um comportamento
ideoldgico. Bom, a gente mandava o texto pra la e ele vinha depois de uns dois

meses, ele vinha com os cortes que a censura fazia.

Ai, entado eles exigiam que a gente fizesse um ensaio geral, antes da estréia.
Entao, nés tinhamos que fechar o teatro junto e ficava s6 os censores e a gente
fazia uma apresentagao da pecga para os censores. E eles viam entéo, se nao existia
gestos, se ndo havia valorizagdo de algumas palavras que pudessem prejudicar o
que eles estavam pensando, a filosofia, a ideologia da ditadura. Entdo, eles
modificavam muita coisa, a forma. Eles tentavam modificar muita coisa e, as vezes
impunham até outros cortes, porque o censor. ainda podia cortar alguma coisa. Se a
gente estava fazendo, dando énfase maior numa frase que passou desapercebida

por eles, eles também tinham autonomia para cortar.
Feito isso, entdo eles permitiam que a gente estreasse o espetaculo.

Sem antes, eles reservarem cinco lugares pra todas as noites, no melhor
ponto do teatro, onde vinha os censores. Quase que nunca vinha os mesmos
censores, mas vinha pessoas ligadas a censura assistir o espetaculo, pra ver se néo
incomodava aquelas pessoas. Se aquelas pessoas também se sentissem
incomodadas elas iriam aos censores dizendo o0 que € que estava ocorrendo. E eles

vinham, entdo pra tentar cortar e pra tentar modificar o espetaculo.

Mas nés aprendemos a sobreviver em tudo isso, porque nds achamos, nos
respeitamos inclusive, a fungao deles. Ora, se eles representavam uma ditadura
militar que tinha a pretensdo de reprimir as liberdades democraticas, por outra
forma, nés que éramos os que estdvamos sofrendo aquela pressdo, também

tinhamos o direito de tentar dizer o que nés queriamos. Entdo, nés comecamos a
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encontrar formas de falar o que nés queriamos falar durante o espetaculo. Entéo, a
gente comecgava: a primeira coisa, quando tinha alguma frase que eles poderiam vir
a desconfiar, a gente mudava ... a intencéo de dizer e entdo, dizia muito calma, a tal
ponto que, as vezes o censor dizia: Mas escuta uma coisa, porque vocés nao vao
adiar um pouco mais esse espetaculo? Porque vocés sempre fazem espetaculos tao
bons e esta tdo mole, tado feio, tdo sem entusiasmo! Claro que era ndés que
estavamos fazendo de propédsito, para fazer aquilo com eles. Entdo, a gente

conseguia de certa forma dribla-los.

Depois, eles comecaram a descobrir que nés tinhamos as formas também de
incomoda-los. E nos faziamos os debates depois do espetaculo, porque nds
diziamos que o espetaculo ndo terminava quando apagavam os refletores. Ele
comecgava a partir dali, porque era o processo de reflexdo do publico. Entdo nés
propunhamos discutir com a platéia, o que nds tinhamos pretendido dizer através do
espetaculo. Com isso, também, além de esclarecer a intencdo do texto, nos
tinhamos a pretensdo de formar platéia, porque ninguém consome o que n&o
conhece. Entdocom aquilo, ndés oportunizdvamos que a platéia comecgasse a
descobrir como é feito o espetaculo, as intengdes que se pode dar, o trabalho que
da numa direcao, as inten¢des de diregao, o trabalho do ator, os laboratérios que se
faz. Entdo, com isso, nés comegcamos a aumentar. O Teatro de Arena comegou a
aumentar o seu publico, porque era um publico vivo, um publico que discutia com a
gente, né? Entdo, eles tinham que encontrar uma ou outra forma de nos reprimir.
Isto &, proibiram, comegaram a exigir o script do debate. Ora, debate ndo pode ter
script porque € totalmente improvisado. A pessoa vai se manifestar, vai dizer o que
sente. Entdo, como a gente nao tinha isso, entdo eles passaram a outra forma de

nos espremer mais, de criar amarras pra que a gente nao se jogasse assim.

Entao, eles exigiram que a gente fizesse contrato de trabalho com os atores
sessenta dias antes da estréia do espetaculo. E, esse contrato tinha que estar
registrado no Ministério do Trabalho. Entdo, o Ministério do Trabalho também
exercia uma forga ... de presséo junto com a censura, porque a minuta do contrato
era fornecida pela censura. E dizia naquele contrato, que a gente, os fatos que
poderiam levar ao cancelamento do contrato, a censura ndo estava incluido. Tinha
vendaval, tinha ¢, é, é, enfim, é terremoto, tudo isso, mas a censura proibir, ndo

cancelava. Entdo, a gente nao ia se arriscar, porque poder, eles poderiam proibir e
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se a gente tinha que fazer sessenta dias antes da estréia, nés tinhamos no minimo,
trés meses de contrato com os atores, principalmente nés que faziamos teatro
profissional. Entdo, eles queriam com isso, tentar também nos limitar e nos cercear
nossas liberdades. Bom, a gente tinha que encontrar uma saida. Alguns atores
exigiam, mas outros, entdo, eram solidarios porque também estavam solidarios com
0 que a gente estava falando. Entdo, eles assinavam contrato, mas deixavam o
contrato com a gente pra, n&do nunca usariam pra ... , pra ... , pra ... se houvesse
uma proibigdo, né, eles nunca usariam contra o teatro. Mas ... essa tentativa eles

faziam e depois, entao nés resolvemos.

Foi a ultima das ultimas que nés fizemos. Foi o seguinte: nés descobrimos
que a censura podia cortar o texto e nds ... ndo podiamos também acrescentar mais
nada do que vinha da censura. Mas nés também podiamos cortar. Entdo o que
acontecia? Quando tinha uma frase importante, entdo nds enxertdvamos outras
palavras no meio da frase, que a gente lia e ndo entendia o que era. Quando
chegava o censor, a gente dizia: Olha aqui tem essa frase, a gente ndo esta
entendendo muito. Eu vou cortar esta palavra e cortava. Corta, corta, corta, corta e
deixava o texto do autor. Entao, eles ficavam embaralhados porque eles ndo tinham,
nos nao estavamos acrescentando nada. Aquilo ja tinha sido aprovado pela censura.
Entao, foram as formas que nds conseguimos trabalhar com esta censura, até que

ela comegou a abrandar.

Houve um, um, quando o Nei Braga, foi ministro de educagao e ele colocou o
Orlando Miranda na presidéncia do Conselho, do Servigco Nacional de Teatro, entao
comegou a haver um, um abrandamento e aquela luta do poder mesmo em Brasilia,
né. Tinha aqueles que eram por uma liberalizagdo da proépria ditadura e outros linha-
dura. Entdo, comegou a haver uma guerra interna. E ai, entdo, a gente teve a
chance de tentar interferir naquele grupo, porque ... ver os furos que eles tinham" as
fraquezas deles, a gente ... onde a gente podia entrar. Entdo, com isso a gente
conseguiu avangar um pouco. Mas a verdade é que ndés tivemos inclusive, a
"Jornada de um imbecil, até o entendimento”, uma pe¢a do Punio Marcos que nos
também enfim, de varias formas, conseguimos liberar. Ja estdvamos com ela em
cartaz. Assim mesmo eles nos proibiram a peca. Por isso, ficou, o Teatro de Arena,
penalizado por quinze dias, fechado porque eles disseram que noés estdvamos

alterando o script. Foi os debates, né que a gente estava fazendo. Entao, essa foi a
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luta que nds tivemos com a censura que vinha acontecendo no Brasil.

Eu acho, hoje a gente vé muito saudosista e vé esses problemas que a gente
hoje toma conhecimento, com mais facilidade da corrupgéo, dos desfalques, tudo
isso, entdo "ah, o tempo dos milicos, que pena que os militares n&o voltarem ai". Eu
lhe digo o seguinte e digo pras pessoas que estdo ouvindo: "Eu prefiro a mais
bagungada e corrupta das democracias porque tem o império da Lei; a gente pode
puni-lo pela lei, do que a mais certinha das ditaduras, porque ai n&o tem Lei. Tem o

bel prazer do grupo dominante e a arbitrariedade funciona, né.

Entrevistador: A gente gostaria de saber, assim, ah! Ah! Se eles censuravam
mais pecgas que eles achavam que tinha assim, alguma subverséo, ou mais ligadas
a moral, porque parece que os militares eram muito moralistas; tinham medo que
entrasse o comunismo, que destruisse com as familias e toda essa coisa da droga

... Entdo, parece que eles privilegiavam muito esta parte da moral, também, né.

Nao, nao, eles usavam como pretexto, porque naquela época, o teatro, a
gente, nos tratavamos muito pouco de droga, porque toda a sociedade era contra a
droga e os proprios autores ndo escreviam nada sobre, com muita densidade sobre
o problema da droga. Principalmente os autores que nés escolhiamos, que eram
autores mais preocupados com a transformacao social. Entdo, ai, eles nao, néo
tratavam disso. Tratavam a exploracdo do trabalhador, a falta de liberdade, o
problema da fome, né. A propria corrupgéo, ou algumas, ou algumas € ... .é ... @ ...
metaforas como foi o caso do Artur Wee e do Brecht uma fabula aonde ele mostrava
oS ... , 0s ... , 0os ... gangster em Chicago, os gangster do repolho, né que
pressionavam o0s pequenos comerciantes ali. E é toda uma imagem que se
identificava com o Hitler, né e com a implantacdo do nazismo. Isso ficava bem claro
e, entao, tinha, tinha alguma coisa. Claro que eles achavam "costumes", porque,
palavrao se dizia e o palavrao normal que se diz em qualquer lugar, que a televiséo
agora esta dizendo, que as novelas dizem. Isso que nés diziamos naquela época,
né. Entdo, em nome da moral e dos bons costumes, eles cortavam aquilo, mas
estava incomodando era quando se mostrava a ascensao do Hitler na Alemanha,
que estava muito parecida com a ascensao dos militares ao poder aqui no Brasil.
Entdo, dai, eles implicavam com aquilo, cortavam aquilo, o palavrdo, mas eles

queriam atingir outra coisa.

E naquela época, quando se fazia aquelas passeatas, como &, com Deus,
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pela liberdade ... da familia, pela liberdade, que eles douraram a pilula, que estavam
salvando a familia do perigo do comunismo, ateu e materialista, entdo servia muito
pra eles porque a TV contribuia pra que essa imagem existisse, até que, depois,
também a televisdo também comecgou a sofrer e comegou também a trabalhar um
pouco mais do nosso lado. Mas antes, servia como essa, essa, essa midia pra
defender os interesse dos censores e, apontar que realmente, esses caras, o teatro
hoje tem a forca de transformagdo e de querer fazer talvez, até uma contra

revolugao que era que era a revolugao deles. Entdo, essas coisas absurdas.

As vezes a gente comecga relatar. A gente fala bastante pra, pra jovens
principalmente e relata o que se passou e tem alguns, € tao incrivel, que algum fica
olhando e diz: "P6, mas que velho mentiroso". Né porque € tdo absurdo naquele
momento, a atuacdo da censura. E é verdade que esta caracteristica de toda
ditadura, quando eles comegam a perder a forga, a, a os apoios deles comecam a
cair porque a ditadura ndo tem limites. Cada vez eles precisam endurecer mais, a
reprimir mais, entdo quando comecga a, a, o publico, o povo se da conta que, estava
errado, que ja aquela conversa mole de bons costumes ndo funciona mais, entéo
eles vém pressionar mais. E eles fizeram isso. Entdo, usaram inclusive, nds tivemos
em Porto Alegre, né, esses grupos paramilitares que foram, que arrasaram com a
Roda Viva que estava no Teatro Leopoldina. Quebraram tudo. Bateram em Marilia
Pera, etc. Apanharam bastante, destruiram o teatro Leopoldina. Também fizeram a
tentativa no teatro de Arena, s6 que vazou e nds estavamos esperando quando eles
chegaram. O primeiro vidro que quebraram, nés pulamos, uns quantos pulamos em
cima deles e nds conseguimos afasta-los, né. Mas isso existia porque ja era uma
radicalizacdo da direita que tinha, tentava intimidar. L4 dentro do Arena, ainda
existe, tem um quadro 13, um bilhete que eles mandaram pra gente, que eles em trés
minutos arrasariam com aquele antro de subversio, de prostituicdo, de ndo sei o
que mais. Eles mandaram esses bilhetes, mandaram esse pra gente. Esses do cec,
Comando de Caga aos Comunistas, que eram os radicais ligados ao proprio
governo, porque quando ndés pegamos aquela vez que eles tentaram quebrar o
Arena, n0s pegamos 0s rapazes jovens, com cabelinho escovinha, aqueles que
eram oriundos da Escola Militar naquela época.Entdo, isso aconteceu, mas

felizmente passou, passou e nés esperamos que nunca mais volte.

Entrevistador: E eles, ah! estavam mais preocupados contigo que era o
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diretor, o fundador do teatro, do que com os outros atores? Eles perseguiam os

atores, a ti, prendiam, o que aconteceu nesse sentido?

E, bom, sabe que ... o teatro, eu era o diretor do teatro e eu sou de
Uruguaiana, entdo tenho uma formagéo na histéria da minha familia, nos meus avos,
aqueles caudilhos do tempo da Revolucao de 23, né e tal. E ai, entdo eu fui educado
com aquela, com aquelas histérias, aquelas pessoas que iam para a revolugao
brigar por ideais, ideais ideologicos. E eu achei, tanto que quando cheguei em Porto
Alegre, eu fiz 0 2°. Grau em Uruguaiana, o curso Cientifico naquela época e vim. Eu
queria fazer jornalismo porque eu achava que através do jornal, eu poderia dizer o
que queria, mas eu cheguei em Porto Alegre. Eu fiz o Jornalismo, naquela época
que se chamava o curso de Comunicagao Social, hoje, né, na Universidade Federal.
Eu passei, mas ndo pude cursar porque ele era de dia. Eu precisava trabalhar
porque tinha mulher e dois filhos. Precisava trabalhar. Entdo, mas eu também
precisava da carteira de ... estudante, porque eu morava perto do Restaurante
Universitario, entdo, naquela época, eu ganhava pouco, quando cheguei em Porto
Alegre. Era muito importante eu comer, fazer a refeicdo no Restaurante
Universitario. Entédo, eu fui para o corso de Arte Dramatica que estava em segunda
chamada. O curso de Arte Dramatica também na Universidade Federal do Rio
Grande do Sul. Segunda chamada e tinham seis vagas. E eu me inscrevi e consegui
sair em 6°. lugar. Ent&o, eu fui o ultimo que entrei e de repente, quando eu entrei no
curso de Arte Dramatica, eu me dei conta que eu podia também me expressar
naquilo que eu ia dizer no jornal. Talvez com muito mais facilidade. Porque, pra mim
dizer no jornal, eu tinha que ser dono do jornal e era muito caro, precisava muito
capital de giro. E, no entanto, num grupo teatral, o capital de giro era muito menor.
Entao, eu podia montar com muito mais facilidade. E principalmente, tinha uma forca
muito grande o processo da comunicagao que a gente refazia. O teatro agente refaz
diariamente. O espetaculo se ensaia, ensaia, mas sempre quando a gente tem que
repetir de novo, ele é refeito diariamente. Entdo, a comunicagdo € muito maior, a
gente consegue convencer muito mais o publico, ou incomodar mais o publico,
dependendo do que a gente diz. Entdo, ai eu me decidi, ndo, eu acho que, por um
acidente, por necessidade, eu consegui no caminho onde eu estava. Ai terminei o

curso de Arte Dramatica e fui fazer teatro.

Organizamos, era eu, a Alba Rosa, a Edwiga Faleg e a Araci Esteves.
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Nés organizamos um grupo de teatro, o GTI e fizemos uma primeira montagem e
fomos para o interior do Estado com "A farsa de uma esposa perfeita" da Eddy Lima. E
era uma pega que falava do camponés que €, pressionado pelo latifundio' ele veio pra
periferia da cidade, onde o ressaibro das invernadas, aquela pessoa que veio na
periferia e ai, ele adquiriu todos aqueles vicios pra tentar sobreviver. Ele jogava truco,
ele ia na, nas, em carreira de cavalo, ele, ele ... galo de rinha. Enfim, tudo ele fazia, mas
fazia, a Eddy Lima contava Aquela postura daquele, daquele homem, com alguém
"sobra de latifundio”, que ele era uma sobra. Entéo, foi a primeira pec¢a que nos fizemos.
Nao deu pra ... , ninguém conhecia a gente. N6s fomos para a fronteira. Fizemos

Uruguaiana, Alegrete, Sao Sorja, Itaqui e tal. Nao deu dinheiro nenhum.

Ai também, nés chegamos em Porto Alegre e resolvemos ainda montar e ai
pegamos "Ratos e homens" do Steinbeck, depois fomos montar "Um elefante no
caldo"do Milér Fernandes. E a "Soraia do posto 2" do Pedro Block e "Esperando
Godot" do 8ecket. E ai nés nos demos conta e montamos nos teatros de Porto
Alegre, que era o Sdo Pedro e o Teatro de Equipe, o antigo de Equipe, porque ja era
Alvaro Moreira. E nos davam trés dias s6. E ndo se podia sobreviver com trés- dias
no teatro. Entdo nos demos conta que pra sobreviver, um grupo profissional tinha

que ter a casa de espetaculos. Entéo, eu parti atras de um espaco.

Quando eu carregava as tralhas do ultimo espetaculo que tinha feito no Sao
Pedro, eu passava, a noitinha, em cima do viaduto e senti um cheiro muito forte. Isto
todo mundo conta, né? nos jornais. E ai, aquilo era um cano de esgoto que tinha
estourado dentro onde estava o Arena. Eu fui la ver e achei que ali dava pra fazer
um teatro e comecamos a trabalhar e terminamos fazendo o Teatro de Arena. E
acima de tudo, o Teatro de Arena sempre com esta postura, né, onde a gente queria
expressar a realidade que ndés viviamos, queriamos questionar aquilo, queriamos
ser sujeitos da nossa propria historia. Queriamos participar da transformagao
historica e, sendo que nos parecia que, naquele momento, a forma mais evidente e
mais intensa que a gente tinha pra fazer, era questionar a falta de liberdade que a

ditadura nos impunha.

Entdo, ndés conseguimos fazer o Teatro de Arena n&o s6 um reduto onde se
fazia aquele tipo de espetaculo, mas também o lugar onde todos os perseguidos da
ditadura se reuniam, dentro do Arena. Ai ia 0, o, o Sindicato dos Bancarios, quando

a censura batia la ou o Ministério do Trabalho, sei la, que fechava o Sindicato dos
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Bancarios. Eles se reuniam no Arena. O Diretério Central de Estudantes da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, o reitor fechava, eles se reuniam la. O
Sindicato dos Alfaiates, o Sindicato dos Professores, o Sindicato dos Metalurgicos
se reuniam. Entdo, o Arena passou a ser um nucleo de resisténcia cultural. Ai,
passou a incomodar mais "porque ndos reuniamos esse pessoal la dentro e nos
articulavamos, ndo uma, uma revolugao armada pra que pudéssemos €, €, derrotar
o regime. Mas nds éramos uma pulguinha na camisola que a gente, sempre que
podia, tinha espaco, estava fustigando a ditadura e denunciando os desmandos e as

pressdes que eles exerciam.

Tanto, eu tive, quando estavamos com os "Fuzis da Senhora Carrar" do
Brecht, que era, retratava a luta dos operarios espanhdis contra a ditadura
franquista. A Brigada Militar me havia emprestado quatro fuzis desmontados, velhos.
Nés armavamos dentro do Arena, no foier. A gente usava aquilo porque nos
usavamos os fuzis em cena. E, dia do Al-5, eles foram |a e fizeram a apreensao dos
fuzis. Antes deles fazerem a apreensao, cercaram o Arena. Eu fui la, me levaram
preso para o 18 RI. Eu apanhei. Eles queriam que eu contasse donde é que tinha
saido os fuzis. Quando eu me lembrei que era da Brigada, me trouxeram, tarde da
noite, para o teatro, porque eu tinha um contra-recibo no cofre. Eles pegaram e se
jogaram no ch&o e ameacgaram, talvez até atirar na gente e tal e eu tinha medo que
eles pegassem alguma coisa dentro do cofre, uma granada, sei 14, alguma coisa,
dizer que a gente queria jogar neles. E os pretextos que eles usavam, mas nao
fizeram nada disso. Eles examinaram o cofre. E eu tinha dentro do cofre, quatro
balas 22, desse calibre 22. Porque eu de Uruguaiana, quando ia Ia, eu trazia essas
balas que era barato, muito barato e se comprava com facilidade na Argentina. Eu
tinha quatro, porque nés tiravamos o projétil e usava como festim. E eles acharam
aquelas quatro balas e fizeram a apreensao daquelas balas. E entdo, me levaram de
volta, preso, para 018 RI, me acusando que eu estava contrabandeando munigéo

para fazer a contra-revolu¢do no Brasil.

Entdo, repara os absurdos que a gente viveu. Esse é o retrato daquela
ditadura. Eles proibiram peca infantii da Maria Clara Machado "O aprendiz de
feiticeiro", onde tinha o avé da menina, personagem que era um personagem bem
pequeno dentro do texto e ele era um general aposentado. Entédo, a gente se negou,

se foi preso, se apanhou, inclusive e eles queriam que se trocasse. Eu dizia pra eles
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"Eu nao troco, eu ndo mexo no texto. A Maria Clara Machado esta |a no Rio de
Janeiro, no Teatro Tablado. Vocés falem com ela. Se ela autorizar eu troco. Eu nao
vou mexer". Entdo apanhei e tal. Mas eles terminaram proibindo a pec¢a porque,
proibiram a pega porque eu n&o quis trocar a patente do general. Ora, coisa
absurda. E era uma peca infantil. Nao tinha absolutamente nada contra os generais,

nem contra o Exército, nem nada. Mas eles fizeram. Isso foi 0 que a gente viveu.

Entrevistador: Muito interessante. Nao sei se, ah, me lembro que vocés
também iam para o interior, né? "Sim". Sei que vocés foram para a minha cidade,
que é Bento Gongalves, varias vezes. "E fato". E. .. eu gostava porque vocés
debatiam a pecga, depois, coma gente. Nao sei se queres contar alguma coisa a3,

especificamente da minha cidade.

E, acho Bento Gongalves foi um lugar muito especial. Tanto que eu dizia,
quando fazia teatro e, acho que quem sabe, refletindo hoje, eu ndo sou capaz de
dizer. E minha segunda cidade, Bento Gongcalves. Eu dizia que o dia que eu

morresse, queria ter um pedacinho enterrado em Bento Gongalves.

Porque eu tinha uma amizade muito grande e gostei muito de Bento
Gongalves. Depois, a primeira vez que cheguei a Bento Gongalves, porque eu venho
da fronteira e a fronteira € aquela planicie tremenda. E eu era representante daquela
fabrica de fogos Atdmica em Bento Gongalves, em Uruguaiana. E um dia, resolvi ir a
Bento Gongalves. Eu cheguei em Porto Alegre e peguei o 6nibus. Sai do trem e
peguei um 6nibus e viajei a noite inteira. Cheguei de manhazinha, quando estava
clareando o dia, que ele entrava por um caminho que ndo é mais no centro. E |a por
cima. E eu vejo la em baixo aquela cidade, coisa maravilhosa, no meio dos morros.
Me deu um choque. E eu tive uma impressao tao linda, tdo linda que foi o primeiro

grande amor, da primeira vista que eu tive de Bento Gongalves.

Depois, com as pessoas de 13, principalmente a Lourdes Fellini, que foi uma
criatura maravilhosa e muitas pessoas mais. Eu falo da Lourdes porque foi a
primeira que a gente teve. Ela era a diretora do COMTUR. Entao, eles levavam o
espetaculo da gente la e nés tinhamos amizades la. Tinha o padre |a de cima, o
Minella que era muito amigo da gente, tinha um outro senhor que era dentista,
Lorenzoni. Tinha a Adis Toffoli. E uma turma de amigos. Entdo a gente levava o
espetaculo la. Eu sei que quando fui com"Quando as maquinas param", tinha um

padre la do centro, o padre Manica que era muito conservador € muito reacionario.
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Entdo, nés chegamos la com a pega "Quando as maquinas param", entdo ele, era
deles o cinema, da Igreja e ele ndo queria ceder. Entdo eu propuz "vou fazer um
espetaculo sé para pessoas que possam assistir. Entdo foram, a Lourdes convidou
os padres, que ele nao foi, mas mandou as irmas todas. Nés fizemos la no colégio
das irmas, dentro de uma sala. Foram vereadores, foi o prefeito, era o ... esqueci o
nome.O Fialho foi lIa entdo. Tinha umas vinte ou trinta pessoas. Noés fizemos a peca
ali dentro. E foi muito bem. O pessoal gostou muito da peg¢a e no outro dia entao,
eles aprovaram e nos levamos, ai o Manica foi obrigado entdo a dar, a ceder o

cinema.

Mas, também tinha aquele outro, o padre la de cima, o Minella né? que
nos levamos o "Arena contra Tiradentes". NOs iamos para a Semana de Bento
Gongalves. Tudo acertado, nés iamos fazer a estréia la. E no dia da estréia nés
saimos de Porto Alegre entdo, o chegou o célebre telegrama, aquele da censura
proibindo em todo o territério nacional. Eu telefonei pra Lourdes e a Lourdes: "mas
eu vou falar com o comandante do Regimento daqui". E o comandante do
Regimento foi 18, viu, leu e disse: "mas ndo tem nada" e deixou fazer. Entdo nos
fizemos a primeira vez na histéria do Brasil, que nds conseguimos fazer um
espetaculo proibido pela censura, com o respaldo das Forgas Armadas (Risos) la na
sua cidade. Entdo, tem alguma coisa da historia do teatro, de enfrentamento da
censura em Bento Goncgalves que ainda permanece, ainda na minha consciéncia, na
minha historia, né, da vivéncia teatral e da vivéncia com a censura. Esses fatos que

aconteceu la. (Risos).
Pois é, um caso especial. (Risos).

Entrevistador: Nao sei se queres dizer mais alguma coisa ...

Eu acho que eu tenho que agradecer, sabe. Sempre que eu tenho uma
oportunidade de me manifestar, eu agradeco as pessoas, porque nés estamos, cada
vez que a gente conta o que aconteceu com a gente é ... , talvez que a memoria
tenha apagado um pouco e a gente ndo tenha conseguido relatar exatamente.
Outras, a gente também, com o passar do tempo, a gente tenha fantasiado alguma
coisa que aconteceu. Mas a gente procura ser o mais honesto possivel e contar
exatamente a realidade. E € muito bom quando se fala pra jovens, pra saber que
pessoas vivas, que estdo aqui, nés. Tu como platéia, eu como ator, né, como ator

que naquele processo sofremos isso, né. Entdo € muito bom que eles vejam que
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uma geragao muito proximo deles, que sofreram isso. E que isso sirva de exemplo,
que nao vao no conto da sereia e nada, nada, nada substitui a democracia e a
liberdade de expressdao do homem. Vamos lutar adoidadamente para que essas
liberdades sejam ampliadas, se consiga através da liberdade, aperfeicoar o sistema

e 0 processo que nds vivemos. E isso que eu gostaria de deixar para o pessoal.



TERMO DE CESSAQ

Eu, Jairo de Andrade, residente e domiciliado em Campo Bom, concedo
ao Centro de Pesquisa de Histdria Oral da Pontificia Universidade Catélica do
Rio Grande do Sul, os direitos de pesquisa e uso das declaracdes que
compdem este depoimento para objetivos académicos.
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ANEXO D - Transcrigao da Entrevista de Valter Sobreiro Jr.

Pelotas, 10 de junho de 2009.
Entrevistadora: Vanessa Volcao Oliveira
Entrevista com um integrante do movimento teatral em Pelotas, realizada na

residéncia do depoente.

Relato sobre participagao em grupos teatrais de Pelotas durante o

Regime Militar

Entrevistado: E interessante trabalhares com o teatro engajado. O teatro pela sua
natureza sempre foi uma arte restrita ao publico. Existiu sempre paralelamente, nao
s6 no Brasil, ao teatro freqientado pela burguesia e para burguesia um teatro
popular, mas esse teatro popular nunca mostrou a cara no Brasil dentro desse
movimento do teatro engajado. Uma tentativa que houve de aproximagdo com o
povo, que me pareceu mais forte e mais equivocada, foi o CPC, porque vendo hoje,
nos viviamos na década de 1970, uma época em que havia uma intelectualidade
bem forte e participante, mas esses intelectuais que geralmente eram egressos das
universidades, na época em que nao havia ainda no Brasil uma politica de ensino
que desestimulasse o pensamento, como houve depois, bem claro. Esses
intelectuais ndo sabiam dialogar com o povo, entdo o publico ao qual pretensamente
dirigia o espetaculo (feito pelo CPC) ndo dava uma resposta a altura ou, pelo menos,
a resposta mais ampla, mais efetiva, que eles esperavam. Portanto acho que, de
certa maneira, o CPC falhou. Ndo acho que tenha acontecido a mesma coisa com o
Teatro de Arena de Sao Paulo, o Teatro Oficina, por isso € muito interessante falar
na musica, porque dentro da arte engajada foi a musica popular no Brasil que teve o
maior engajamento. Entao ela foi aproveitada para os espetaculos porque realmente
todas as pessoas se identificavam, principalmente a juventude que estava
ingressando na universidade e que tinha tido uma formagao humanista. A partir de

1972 foi a reforma do ensino deixa de ter.
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Entrevistadora: O senhor acha que o fato de nao haver um publico amplo, no
caso do teatro, influenciou para que a censura nao tenha iniciado de forma tao

forte nesse meio e por isso ele pode se manifestar contra o Regime?

Entrevistado: Eu tenho impressao, e ndo posso te responder com toda certeza, séo
apenas impressoes de quem vivenciou essa época. Era uma época permeada pela
musica popular. Porque a musica popular comegou a ter forga ja nos anos 50, com a
Bossa Nova, depois ela cresceu ainda com a participagcdo e o engajamento de
universitarios e estudantes que foram fazer musica. Os primeiros festivais de
musica, que mobilizaram grande publico, e esse era notadamente egressos das
universidades, e, claro, depois foi ampliado pelo poder da televisdo. Foi uma época
em que apareceram muitos artistas, que hoje sao icones da musica popular, e com
um discurso muito engajado, 6bvio que o teatro se apropria disso. O Opinido fazia
teatro musical, assim como o Arena. E que a musica era a grande referencia

cultural.
Entrevistadora: - Com a musica atraia-se o publico?

Entrevistado: Se o teatro ndo possuia um publico e a musica possuia, melhor era
fazer um teatro musical, evidentemente. E uma coisa que n3o foi nem pensada,
acho que € algo tao légico, a musica fazia parte da vida cultural, tinha uma presenca

tao forte, que esse era um processo obviamente natural.

Entdo aconteceu o seguinte: eu sempre estive ligado ao movimento estudantil. Eu
comecei a fazer teatro no Teatro Universitario de Pelotas, quando foi fundado, era
um grupo de jovens ligados a universidade. Eu primeiro me envolvi com o grupo,
mas nao participava, ndo atuava. Eu fazia programagao visual, porque trabalhava
com artes plasticas, principalmente entdo comecei a me interessar pela cenografia.
As minhas primeiras influencias tedricas eram ligadas a estética do palco, os nomes
seriam o Gordon GREICH e o Adolph APIA, ligados ao trabalho com a cenografia.
Como uma coisa leva a outra, de repente me vi com 20 anos, colocado diante da
preméncia de dirigir um espetaculo e eu ndo tinha experiéncia nenhuma. Eu fiz um
grande sucesso, € no mesmo ano eu dirigi um espetaculo que foi um grande

fracasso.

Entrevistadora: Qual foi o primeiro espetaculo?
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Entrevistado: O primeiro foi um espetaculo chamado Trio, que eram trés pecas
curtas, uma era do Tcheco, uma do O’Neill, que foi a terceira e que eu dirigi, 0 nome
da primeira me fugiu... Foi um sucesso muito grande. Eu lia, ja nessa época,
bastante dramaturgia, adaptei o texto e dirigi. No mesmo ano eu dirigi uma pega, de
Jean COPRO, chamada Os Pais Terriveis, que foi um fracasso monumental. Foi
uma coisa nunca vista! Isso para mim foi muito bom, porque me forcou a refletir
sobre 0 que eu estava fazendo. Jamais, depois disso, eu coloquei em cena um
espetaculo sem ter um forte estudo de preparagao, eu passei a levar o teatro a sério.
Eu agi como muitos agem, as pessoas se preparam para fazer qualquer tipo de arte,
mas o teatro todo mundo acha que pode fazer. No teatro tu tens que ter uma base

tedrica sélida, além de experiéncia, pois € com essa que tu vais amadurecendo.
Entrevistadora: Os grupos locais faziam esse estudo teérico?

Entrevistado: Sim. As pessoas liam naquela épocal! (risos)

As pessoas liam. E, justamente por todas as pessoas que faziam teatro eu fui levado
a leitura tedrica. Comecei com Stanislavisk. Depois, ao longo do tempo, eu comecei
a ter experiéncias de intercambio. Eu participei de teatro de estudantes, e néo era

apenas o teatro que se fazia aqui, mas o teatro que se fazia no Brasil inteiro.
Entrevistadora: E o senhor participou de festivais no Rio de Janeiro?

Entrevistado: Esses festivais eram organizados pelo Paschoal Carlos Magno. Eram
festivais de teatro de estudantes. Abrangia grupos de teatro de universitarios e
alguns que n&o eram, ainda, universitarios, mas do que € hoje o ensino médio,
ligados a varias entidades educacionais do Brasil. O primeiro festival de que
participei foi em 1968, na cidade do Rio de Janeiro. O Festival Nacional de Teatro de
Estudantes tinha uns 45 espetaculos ou mais. Trinta e trés deles eram musicais, 0
que mostra que a musica era algo muito forte, inclusive o meu espetaculo era

musical.

Entrevistadora: E pessoas que hoje sao ligadas a musica faziam teatro como

Caetano Veloso, Chico Buarque?

Entrevistado: E, principalmente Chico Buarque, que musicou Vida e Morte
Severina, do Joao Cabral de Mello Neto. A primeira experiéncia dele ligada ao teatro

e a musica. Esse espetaculo do TUCA, Teatro da Universidade Catélica de Sao



189

Paulo, ganhou um premio em Nice, no Festival Mundial de Teatro, e a musica era do

Chico Buarque.

Entrevistadora: Esse espetaculo foi apresentado em Pelotas? Teve publico?
Entrevistado: O espetaculo do TUCA n&o se apresentou em Pelotas.
Entrevistadora: Mas a peca foi encenada em Pelotas?

Entrevistado: A peca foi apresentada muitos anos depois, quando nao tinha mais
aquele apelo, meio fora de contexto, numa montagem que era estrela pelo Paulo

Autran.

Entrevistadora: E por um grupo que participou do Festival de Teatro de

Pelotas?

Entrevistado: Nao me lembro. E possivel, mas acho que foi bem depois da época.
Ndo me lembro. Eu vi muitas montagens de Vida e Morte Severina, mas a
montagem original do TUCA eu néo vi. Montagens famosas que assisti foram O Rei
da Vela, do José Celso Martines Correa, e Macunaima, do Antunes. Espetaculos
brasileiros fundamentais.

Voltando a questdo do teatro do estudante, comparecer a esses festivais, e eu
compareci aos ultimos festivais de estudantes que aconteceram no Brasil. Em 68,
que foi marcado pela musica, em que havia muitas pegas e em que havia um
engajamento politico muito forte, através de autores na maioria estrangeiros.
Tiveram até duas montagens de A Excecao a Regra, do Brecht. Ndo me lembro de
nenhuma peca brasileira, um texto nacional que fosse montado nesse primeiro
festival. O segundo festival de que participei foi em 1971, e foi realizado, ndo mais
na cidade do Rio de Janeiro, mas na Aldeia de Arcozelo, uma antiga fazenda de
café que foi transformada em centro cultural, com trés teatros, um local muito
bacana, em Paty do Alferes. A Aldeia do Arcozelo foi criada pelo Paschoal Carlos
Magno e esse festival de 71 foi feito la. Esse festival foi muito importante porque
revelou grandes nomes do teatro nacional. Foi quando eu conheci pessoalmente a
Mila Dadi. Na volta tive a oportunidade de conhecer o diretor do Living Theatre, o
Julian Beck, ele veio ao Brasil e estava ligado ao movimento teatral brasileiro
fazendo oficina em Minas Gerais, mas foi convidado a ir embora do Brasil, em 71. O
festival desse ano foi muito importante. Primeiro porque ja se discutia uma nova

estética do teatro. O teatro universitario, naquela época, era o teatro de vanguarda,
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onde se discutia as idéias mais novas. Enquanto no festival de 68 ainda havia muita
coisa de um fazer brechtiano, ou entdo aquela postura de naturalismo a moda de
Stanislavsk, como o teatro da Universidade de Minas Gerais, em 71 o grande nome
era Grotovsk. Entdo se falava do teatro de Grotovsk e do teatro da crueldade de
Artaud. Esses espetaculos tinham uma concepcédo uma estética, mas serviam para
melhor veiculagdo das idéias que circulavam na época. Eu vi uma montagem, ao
estilo de Grotovsk, do Prometeu Acorrentado, de Esquilo, pelo grupo da
Universidade Federal Fluminense, de Niterdi. Um espetaculo fantastico, maravilhoso.
Assim, entrei em contato com esse tipo de estética, com os laboratérios, hoje
chamados oficinas. Tinha tendéncias de todo o mundo, havia grupos desde Belém
do Para até o Rio Grande do Sul, todos os tipos de grupos. Sentia-se ja uma
dramaturgia nacional. Por exemplo, o dramaturgo Vidal Santos, de Caruaru, uma
pessoa que admiro muito pelo tipo de trabalho que faz, um teatro realmente popular
e muito sofisticado na sua elaboragdo. Conheci o trabalho de Nitis Jacon, que era
bem mocinha naquela época, e estava montando o Arena Conta Zumbi, com um
grupo do norte do Parana, depois ela se tornou diretora do principal grupo de
Londrina e organizadora do Festival Internacional de Teatro, se tornou uma figura
importante. A tonica desses espetaculos mudou, havia pouquissimos espetaculos
que fossem musicais. Havia espetaculos com um tom bastante agressivo, com uma
estética muito arrojada e chocante, com os atores trabalhando o corpo da forma
preconizada pelo Grotovsk. A estética e o discurso mudaram completamente em 71.

Esse festival foi um marco, pois foi o ultimo festival.

Em 73, eu fui convidado a trabalhar na Universidade Federal, apenas um ano, nao
renovaram meu contrato. Eu tinha um projeto de teatro que queria iniciar, o enviei
para a reitoria e fiquei aguardando uma resposta. Quando fui chamado para
conversar com o reitor, este me mostrou uma portaria confidencial do Ministério da
Educacgao, onde era recomendado aos reitores que desestimulassem a criacdo de
grupos universitarios. O projeto ndo saiu e também nao continuei Ia. Mas com isso, a
gente ndo tinha muito acesso a informagdo, eu fiquei sabendo que havia sido
fechado o teatro da Universidade do Ceara, das pessoas que eu conhecia, que
tinham sido despedidos todos os professores da Escola de Belas Artes do Recife e,
que esses grupos todos que eu havia visto em 71 tinham sido fechados ou pelo

menos varridos.
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Entrevistadora: Na propria UFPEL havia varios grupos, como a ODONTOART?
Entrevistado: Havia, mas ndo eram grupos que tivessem uma atuagao engajada.

Mas quero dizer que o teatro que eu conhecia a nivel nacional havia sido
desmantelado no inicio de 73 e eu n&o sabia. Para ver como eram as coisas. A partir

de 68, com o Al-5, a informagao nao circulava.

Eu estava ligado ao Teatro dos Gatos Pelados, do Colégio Municipal Pelotense. Fui,
em 74, convidado a participar, em 75, do ultimo festival, em Arcozelo. Todo mundo
acedeu ao convite, os grupos que ainda estavam em funcionamento, pois queriam
se reunir. Era uma rede nacional de contatos. O Ministério da Educacao patrocinou o
festival, mas s6 permitiu que ocorresse se as pecgas fossem infantis, entdo era um
festival de teatro infantil. Eles achavam que teatro infantil ndo podia, n&o tinha...
(risos). Foi um festival isolado, dentro da Aldeia de Arcozelo, ndo circulava nada. Fiz
um espetaculo infantil, porque queria participar, ver as pessoas e saber o que estava
acontecendo. E realmente fiquei sabendo de varias pessoas que haviam sumido de
circulagdo, pessoas que eram imponentes no teatro universitario. O que me
preocupou mais foi exatamente a demissdo dos professores, isso me deixou
bastante chocado. Mas comparecemos e foi muito melancdlico. Foi a ultima vez em

que pudemos nos reunir e ver o estrago que havia sido feito.

Em 72, haviam passado para mim a diregdo do Teatro Escola de Pelotas. Quando
assumi era muito dificil montar um espetaculo, ndo havia, em Pelotas, uma

repressao ao que se fazia, mas uma dificuldade em fazer.
Entrevistadora: Quais eram os passos para submissao de uma pe¢a a censura?

Entrevistado: O texto, original ou adaptacgéo, tinha que ter aprovagdo da SBAT.
Depois eram enviado para censura em Brasilia, o que poderia demorar dois meses
ou dois anos, ndo se sabio quanto tempo demoraria. Houve um espetaculo que
ensaiamos durante muito tempo, em 69, nao tinhamos noticias do processo, quando
veio a liberagdo o grupo ja havia se desfeito, levou cerca de um ano e meio. Era
complicadissimo, principalmente para quem vivia no interior. Primeiro tinha que

submeter o texto a censura e depois o espetaculo tinha que ser visto pelo censor.

Entrevistadora: Alguma vez sugeriram alteragoes?
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Entrevistado: Eu nunca tive problemas com alteragdes do texto. Tive problemas
com alteragdes de letras de musicas em festivais que participei. A censura era muito

mais presente em relagdo a musica.
Entrevistadora: De quais grupos participaste?

Entrevistado: Comecei no Teatro Universitario de Pelotas, mas ele ndo teve uma
vida muito longa. A maioria dos grupos em Pelotas ndo mantinham suas atividades
por muito tempo. Depois participei do Grupo dos Gatos Pelados, que comegou em
64, mas eu entrei em 66, me tornei professor do Colégio Pelotense, e fiquei até o
inicio dos anos 80. Em 72, eu ja tinha assumido o Teatro Escola de Pelotas, onde
permaneci até 98. Em 97, me envolvi com o Teatro Permanente, da Universidade

Catolica de Pelotas, e dirigi este projeto por onze anos.
Entrevistadora: Era comum as pessoas participarem de mais de um grupo?
Entrevistado: Ndo era muito comum, mas havia essa possibilidade.

Entrevistadora: Em relacdao ao Teatro Universitario de Pelotas, os integrantes

pertenciam a apenas um curso?

Entrevistado: Varios cursos. Em Pelotas ndo havia universidade, em 61. Existiam
varias unidades isoladas. O curso de direito e odontologia, ligado a UFRGS; cursos
da Universidade Catdlica (UCPEL); medicina leiga; Escola de Agronomia, que
depois formou a Universidade Rural. E todo um processo que levou a criacdo da
universidade em Pelotas, bastante complicado. Os integrantes eram de

universidades e cursos diferentes.

Entrevistadora: E os integrantes dos Gatos Pelados?
Entrevistado: Eram alunos do Colégio Pelotense.
Entrevistadora: E o Teatro Escola de Pelotas?
Entrevistado: Pessoas de diversos locais.

Entrevistadora: Quais os locais utilizados para ensaios? O Teatro Universitario

ensaiava em espaco cedido pelo Circulo Operario Pelotense?

Entrevistado: Ensaiamos |a muito pouco, apenas um espetaculo, foi quando eu
descobri que la havia um teatro, mas que estava fechado. Anos depois uma familia

flagelados passou a morar no palco desse teatro, haviam pedido abrigo e néao
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quiseram mais sair, eles levaram muitos anos até conseguir tira-los de 13, entdo

reformaram o espaco. Era algo surreal.

Ensaiava-se mais no Colégio Gonzaga, que sempre deu apoio e cedeu o auditério,
que foi reformado e tinha capacidade para cerca de 900 pessoas. Os Festivais de
Teatro inicialmente eram |a. Outro espaco, muito acessivel, era o da Escola Técnica,
atual CEFET.

Entrevistadora: Alguns Festivais de Teatro ocorreram na Escola Técnica?

Entrevistado: O primeiro festival de teatro, que era o Festival do Autor Pelotense,
foi na Escola Técnica, o segundo ocorreu no Sete de Abril e, depois passou a

realizar-se no Colégio Gonzaga.
Entrevistadora: Quais eram as formas de financiamento para produc¢ao das pegas?

Entrevistado: Sempre da iniciativa privada. Os grupos ligados as escolas, como o
caso dos Gatos Pelados, conseguiam recursos da prefeitura para as montagens. Os

grupos mantinham uma caixa advinda da bilheteria dos espetaculos.

Em geral, o que se conseguia era patrocinio para espagos publicitarios nos
programas e cartazes de apresentacao dos espetaculos. Essa era uma pratica que
Ja acontecia desde o Teatro Escola e que seguimos. Era muito comum em Pelotas.

A iniciativa privada sempre ajudou o teatro.

Entrevistadora: O vinculo com as entidades estudantis é bem claro, como no

caso do Teatro dos Gatos Pelados e do Teatro Universitario?

Entrevistado: Sim. E o préprio Teatro Escola, deixe-me explicar: quando assumi o
Teatro Escola, em 72, ndo havia possibilidade de fazer espetaculo. Eu tinha saido
de uma experiéncia, no Teatro dos Gatos Pelados, em que n&o havia podido montar
um espetaculo porque nao tinha liberagdo da censura. Resolvi, j& que assumia um
outro grupo que nao estava produzindo fazer um curso de teatro, se fez uma
parceria com a Associagao sul-rio-grandense de Professores, e la produzimos o
primeiro curso de teatro de Pelotas, foi como uma oficina de varios meses, um
semestre. Mas entre 72, o ultimo espetaculo que fiz “Os exclusos” de (...). Apos 73,
nao fiz mais nada, porque estava realmente dificl. Em 74, aconteceu algo
interessante. A Escola Técnica criou um grupo de teatro, do diretério estudantil, que

se chamava Desilab, e o grupo recebeu o0 mesmo nome. Esse grupo funcionou
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regularmente durante todo esse periodo. Fez espetaculos, inclusive O Aprendiz de
Feiticeiro, da Maria Clara Machado, que era um espetaculo que a censura corria
atras. Fizeram tranquilamente porque era uma instituicdo federal. Retomei o teatro
em 82, quando o diretor da Escola Técnica, professor Platdo da Fonseca, que havia
sido diretor do Colégio Pelotense e me conhecia de |a, me convidou pra assumir o
Teatro Desilab, trabalhei com esse grupo a partir de desse ano. Montei um
espetaculo, que ficou bom tempo em cartaz, Fuenteovejuna. Esse espetaculo
venceu o | Festival de Teatro de Pelotas, em 85. Viajei com esse espetaculo, para o
Parana, fui premiado no Festival de Ponta Grossa, participei de um outro festival
realizado na regiao sul, em Criciuma. Vou explicar o porqué dessa questao regional:
€ que nds passamos a participar de um outro movimento, ndo havia mais movimento
estudantil no teatro, mas havia a CONFNATA, Confederacdo Nacional do Teatro
Amador, que reunia pessoas que faziam teatro amador em todo Brasil. O teatro
amador era visto com muito respeito, mas nao no Rio Grande do Sul, aqui a palavra
amador sempre foi pejorativa. Enfrentamos um problema muito sério, a partir dos
anos 80, estavamos ligados ao movimento amador nacional, participei da
CONFNATA, viajei pelo Rio de Janeiro, Sdo Paulo; era algo muito bem articulado,
mas era patrocinado pela Fundacdo Nacional de Artes Cénicas. O movimento,
entdo, tinha o apoio do governo, através das entidades culturais oficiais, eram
realizados festivais nacionais de teatro amador e encontros regionais; por exemplo,
havia a Regional Sul, que abrangia Parana, Santa Catarina e Rio Grande do Sul.
Noés participavamos da Fundacédo de Teatro Amador do Rio Grande do Sul. Havia
um movimento muito bem articulado, que era herdeiro daquele movimento de teatro
estudantil da época do Paschoal Carlos Magno. Havia um grande intercambio
cultural no meio teatral, com o patrocinio de oficinas, preparacdo das pessoas que
faziam teatro. Fui um dos diretores escolhidos para participar de um curso de
multiplicadores, por essa entidade. Foi feito na regido sul, o primeiro curso foi de
interpretacao de textos, depois um de dire¢cdo, e um de interpretagdo. Por ultimo
foram selecionados trés diretores para fazerem um curso de direcao em Sao Paulo,
na USP, na Escola Macunaima. Eu dirigi um espetaculo la. Esse estagio todo foi

patrocinado pelo...

Entrevistadora: Havia investimento na formacgao de profissionais?
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Entrevistado: Exato. S6 que o Collor terminou (risos). Ele acabou porque esse era
um reduto de esquerda. Hoje funcionam, essas coisas foram ligadas a FUNART,
porém ndo dao mais tanto apoio como antes. Havia apoio ndo s6 aos espetaculos,
existia projetos como o Mambembé&o, que levavam os melhores espetaculos para o
centro do pais. Inclusive, um espetaculo meu, Maragato, foi selecionado. Nos
apresentamos no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, por termos sido escolhidos para
representar o Rio Grande do Sul no projeto Mambemb&o. Havia apoio aos grupos, e
a consolidagao destes. O ultimo grupo foi presenteado com isso no Rio Grande do
Sul, que me lembre, foi o Oi Nois Aqui Traveiz. Depois do Collor acabou todo o

apoio ao teatro amador.

Entrevistadora: Quais as principais influéncias teéricas dos grupos que

participaste?

Entrevistado: Depois do meu rotundo fracasso como diretor (risos) eu passei a
estudar. Primeiramente, o basico no teatro, Stanislavsk, aplicando as técnicas e os
métodos, cuja parte das expressodes fisicas ainda é interessante de ser trabalhado
hoje, mas tem uma tendéncia de servir mais a um teatro naturalista. Num segundo
momento, j4 com as influencias desses intercambios ocorridos dentro do teatro
estudantil, que era a vanguarda, podia se dar ao luxo de experimentar, diferente do
teatro comercial, tive contato com Grotovsk e Antonie (...). A partir dos anos 80,
Eugenio Barba. Quando me apresentei, em 88, ficaram surpresos com o tipo de
teatro que estava sendo feito; o Teatro Escola, com toda sua experiéncia criou uma
maneira propria de fazer teatro, eu tinha uma dramaturgia pessoal, entdo eles nao
conseguiam identificar as influencias, era uma coisa nova. Um teatro que estava
trabalhando com referencias regionais, porém usando técnicas que foram depuradas
ao longo do tempo e se tornaram quase um estilo. Isso foi muito interessante,
porque nessa ultima fase, nos anos 90 em diante, eu passei a ser uma figura que
influia também em alguma coisa. Tanto que o Gabriel Vilella, que dirigiu varios
espetaculos, ligado ao Teatro Galpdo, montou um espetaculo que foi trazido a
Pelotas, onde havia uma cena que era de Maragato, quando o questionei ele disse
que eu devia me sentir honrado por ter sido copiado (risos). Havia este tipo de coisa.
O Maragato foi muito marcante, porque foi uma peca produzida em Pelotas,
tinhamos a ambigcdo de fazer algo que pudesse participar do projeto Mambembéao,

que tivesse o perfil para ser escolhido, como foi, para representar o Rio Grande do
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Sul nesse projeto. Achavamos o0 maximo nos apresentarmos no Rio de Janeiro. Mas
nao estavamos preparados para o que vinha pela frente, porque quando nos
convidaram para participar o Festival de Teatro Ibero-Americano, em Ibiza, na
Espanha, e do Festival de Teatro Latino, em Nova lorque, nés n&o tinhamos como
participar. Ficamos um pouco frustrados, nos empenhamos tanto em fazer um
espetaculo que tivesse o perfil do Mambembao, cuidamos tanto de todos dos

detalhes, e ele foi muito mais que isso.

Entrevistadora: Quais os motivos para nao participar destes festivais? Foram

de ordem financeira?

Entrevistado: Nao, nao era so financeiro, mas também isso porque era um grupo
muito grande, com mais de 20 pessoas. O objetivo inicial era viajar pelo Brasil e isso
conseguimos. Na segunda temporada carioca as pessoas ja estavam brigando
porque, nesse meio tempo tivemos que nos profissionalizar, ndo era possivel
continuar como amadores, pois nos negavam pauta nos teatros, mas ninguém
esperava se tornar profissional, dedicar-se inteiramente ao teatro, com isso, ao
surgirem estas oportunidades ja haviam feito uso de todas as folgas que tinham nos
seus trabalhos e nos seus estudos, portanto se tornou inviavel. Ocorreu um racha,
alguns foram embora daqui e, outros, que estavam presos aqui, ficaram, inclusive eu

(risos). Eu era funcionario publico, ndo podia largar tudo e sair.

Entrevistadora: Qual o tipo de publico que frequentava o teatro nas décadas de
1960-707?

Entrevistado: Era um publico de classe média. E importante saber que o que
mobilizou as pessoas a fazerem teatro, inclusive incentivou a volta do Teatro Escola
que estava parado, assim como a criagao da STEP, foi uma iniciativa da prefeitura.
Em 1962, na comemoracao do centenario de Pelotas, o prefeito Jodo Carlos Gastal
trouxe a cidade, para uma temporada, o Teatro Nacional de Comédia, que
apresentou O Pagador de Promessas, do Dias Gomes, e O Boca de Ouro, do
Nelson Rodrigues. Eram espetaculos muito bem feitos, apresentados no Sete de
Abril. Isso atraiu as pessoas, que comecaram a querer fazer teatro. Foi muito
importante porque serviu de estimulo para as pessoas. Entédo foi fundada a STEP;
em 1963, ocorreu a visita da Cacilda Becker. Comegou a surgir um interesse muito
grande. Em 1962 foi fundada a STEP, no fim do ano ocorreu o | Festival de Teatro

que foi o Festival do Autor Pelotense.
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Entrevistadora: Os grupos profissionais vinham a Pelotas por iniciativa da
STEP?

Entrevistado: Ndo necessariamente. Pelotas ja tinha uma tradicdo por ter teatros,
por fazer parte do circuito de apresentacdo das pecas. Uma companhia que se
apresentasse no Sao Pedro, na época bem precario, estendia com apresentacdes
em Pelotas. Desde que me mudei para ca, na década de 1950, sempre vi
apresentagdes de companhias nacionais, ndo era necessario ir a Porto Alegre. A
unica companhia que nao se apresentou em Pelotas foi a da Cacilda Becker. Mas
veio da companhia da Tonia Carreiro com o Paulo Autran. Conheci no palco de
Pelotas o Procépio Ferreira, a Marilia Péra, a Glauci Rocha, grupos de Porto Alegre,
tinha muito teatro em aqui. O publico de inicio estava acostumado ao teatro e
prestigiou os Festivais de Teatro de Pelotas, e houve a adesdo muito grande de

estudantes.
Entrevistadora: A STEP promoveu uma série de agoes para atrair o publico?

Entrevistado: Sim. Nao sei exatamente, embora eu tenha sido um dos criadores da
STEP me afastei da diretoria. Eu queria fazer teatro, ndo participar da parte

burocratica.

Entrevistadora: Quais as consequéncias da censura para o movimento teatral
local? Ela foi decisiva para diminui¢cdao do numero de pecas apresentadas ou

havia outros fatores?

Entrevistado: As pessoas se desestimulavam em fazer porque n&o havia mais
incentivo de oOrgaos publicos. Também nao havia a possibilidade de montar
espetaculos devido aos varios entraves impostos pela censura. Mas ndo que

houvesse uma repressao ao que era feito.

Entrevistadora: Os grupos locais tentavam produzir pecgas alternativas,
engajadas?
Entrevistado: Muito pouco, ndo. Vi espetaculos engajados aqui, mas eram vindos

de Porto Alegre. E vi apresentagcdes em Porto Alegre, como as do Teatro de Arena.

A produgao local do que poderia se classificar com engajado é tardia. Depois da

liberacdo. Inclusive alguns textos que eu penso que perderam a hora.
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Entrevistadora: Isso foi bastante comum, os textos ficaram engavetados
durante o periodo da repressao.

Entrevistado: E. A montagem de Rasga Coracéo, que foi um sucesso enorme, de

um grupo de Porto Alegre.

Entrevistadora: Como as entidades locais, como a STEP, influenciaram o

movimento local?

Entrevistado: Tanto a STEP, como depois as entidades ligadas a cultura, sempre
tiveram uma politica de eventos, da qual sou contra. A realizagao de festivais antes
de ter um movimento consolidado ndo tem sentido. Os festivais sdo culminancia de
um processo que nao ocorria. Acabava acontecendo que os grupos se formavam ao
léu e produziam para o festival, no momento em que deixaram de ter acesso a este
evento (que passou primeiro a ser nacional e depois internacional), pois o nivel de
concorréncia era muito alto para que os grupos amadores locais pudessem alcancgar
um patamar de qualidade minimo para serem selecionados, e entdo ndo eram
selecionados. Muitos grupos, também, por brigas, questdes pessoais com o Sr.
Antonio Franqueira Moreira. Com os festivais da STEP tivemos contato com grupos
que talvez nem viéssemos a conhecer, do Uruguai e da Argentina, que se
apresentavam s6 em Pelotas, nem iam a Porto Alegre. O ultimo festival de teatro foi
vencido por um grupo argentino, que montou uma pecga bastante engajada, mas as
pessoas nao tocavam no Festival de Pelotas, nem se importavam muito porque o

festival era internacional, uma peca falada em espanhol, apresentada s6 aqui.
Entrevistadora: O publico assistia as pecas de grupos estrangeiros?

Entrevistado: Nao sei. Hoje em dia a frequéncia ao teatro é tdo pequena que os
festivais para mim eram lotados. Talvez fosse um numero um pouco menor de

pessoas, mas ndo posso afirmar.

Entrevistadora: Pensas que o movimento teatral local ligava-se a identidade da

cidade?

Entrevistado: Com o ciclo de festivais da STEP houve um encontro de geragdes.
Um grupo formado por pessoas mais velhas, que estavam acostumadas a
freqUentar o teatro, e outro formado por jovens e estudantes, que também
apreciavam o teatro. Nesse periodo houve a formagdo de um publico, com essas

caracteristicas, que depois se desmantelou.
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Entrevistadora: Podias me falar sobre a STEP?

Entrevistado: Num primeiro momento eu tive a idéia de fundar uma entidade, para
poder se organizar institucionalmente. Os grupos se formavam de forma muito
precaria, pessoas que se juntavam para fazer um espetaculo, escolhiam um nome,
se apresentavam no festival e depois desapareciam. O Unico que tinha estatuto era
o Teatro Escola. Eu achava que devia existir algo para organizar essa atividade,
entdo me disseram que o Rui Antunes, que apds veio a ser diretor do Teatro Escola,
antes de mim, tinha uma idéia semelhante, Associac&o do Teatro do Sul, algo assim.
Lembro-me como se fosse hoje, nés dois nos reunimos, ele tinha um papel com o
estatuto organizado, e discutimos isso ai, 0 nome STEP, decidido de comum acordo.
Nos reunimos num café, que nao existe mais, na rua Quinze, convidamos as
pessoas para ocupar os cargos. O presidente da STEP, segundo os estatutos,
exerceria uma espécie de “cargo decorativo”, o presidente do conselho é que
decidiria como num regime parlamentar. Isso aconteceu porque o Rui, era alguém
que gostava de organizar, mas n&o de representar, de mostrar a cara, com isso
criou-se a figura do presidente da STEP. Percebemos que ndo tinhamos recursos,
eu estava saindo da STEP, entdo resolvemos convidar para presidente o Antonio
Franqueira Moreira, pensando que era um empresario que gostava de arte, de
teatro, de cinema (este era discutido, havia o cinema novo, os clubes de cinema;
tudo era estruturado, como a Sociedade de Cultura Artistica; por isso resolveu-se
estruturar as atividades teatrais e criar a sociedade), pensamos que como ele era
empresario daria recursos para a STEP. Simplesmente ele deu um golpe de estado,
tomou conta da STEP, manipulou, a diretoria toda saiu, eu havia saido antes, mas o
Rui, o Joaquim Salvador sairam porque ninguém conseguia conter essa forga. Ele
viajava com recursos dele, ia ao Rio de Janeiro, falava com o Servigo Nacional de
Teatro, se mobilizou para conseguir recursos oficiais para promover os festivais de
teatro. Ele monopolizou a capitagdo de recursos da iniciativa privada, como era

empresario. Tudo era em funcgdo do tal Festival de Teatro de Pelotas.
Entrevistadora: Os grupos locais passam a atuar apenas no festival?

Entrevistado: E. Muito dificil atuar fora do festival. Eu ainda fiz isso. Participei dos
primeiros festivais, no primeiro uma peca minha foi premiada. Mas o que quero dizer

€ que a STEP passou a ser o Antonio Franqueira Moreira. Ele realizou nove festivais
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em dez anos. Um ano falhou e o ultimo foi em 71, porque se tornara dificil, até para

ele, realizar os festivais.

Entrevistadora: Que tipo de premiagcao era oferecida nos festivais? Era em

dinheiro?

Entrevistado: Ndo. Eram medalhas e depois troféus. Os prémios dos festivais de

teatro de Pelotas eram chamados Brecht.

Entrevistadora: Lembras se os grupos precisavam realizar algum

cadastramento?

Entrevistado: Sim. Na fase do movimento da CONFNATA. A confederacdo
abrangia as regionais e as estaduais, sendo que estas tinham seus representantes
locais. Foi necessario que os grupos se cadastrassem na FTARGS, Federacéo de

Teatro Amador do Rio Grande do Sul, que existe até hoje.

Entrevistadora: Em comparagao a Porto Alegre, como achas que era o

movimento teatral em Pelotas?

Entrevistado: O movimento em Pelotas sempre foi basicamente amador, ja em
Porto Alegre a profissionalizagdo existia ha mais tempo. Ndo s6 pelos cursos de
teatro, mas pela visdo de profissional em contraste com a de amador, tido como
quem nao sabia. Foi muito complicado para nés, que faziamos parte desse
movimento e que acreditdvamos que teatro amador era importante e tinha tanta
qualidade quanto o profissional, ou até mais ja que n&o visava o lucro. Evitamos a
profissionalizacdo porque isso nos afastaria da CONFNATA e de todo o movimento
nacional abrangido por esta, inclusive os encontros que eram algo bastante

saudavel.

Entrevistadora: Embora fosse um teatro feito no interior nao estava restringido

ao espaco local?
Entrevistado: Nao.

Entrevistadora: Em Porto Alegre observa-se a existéncia, nas décadas de 1960-
70, de convénios entre secretaria de cultura e os grupos, levando as pecgas aos

bairros. Aconteceu o mesmo em Pelotas?

Entrevistado: Sim, mas apds a criagdo da Fundagdo do Teatro Sete de Abril,

quando o teatro pode se organizar, contar com or¢gamento proprio e recursos
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advindos dos eventos para fomentar o movimento teatral. O Teatro Sete de Abril
como fundacgao teve uma época de ouro, da qual eu participei, e foi a melhor época
para o teatro em Pelotas. Isso porque o teatro tinha contatos em todo o Brasil,
pessoas que iam ver apresentacdes no Rio de Janeiro e convidar para se apresentar
no Teatro Sete de Abril, pois isso gerava recursos para o préprio teatro. Mas foi s6
enquanto durou o Teatro como Fundagdo, no momento em que acabaram com a
Fundacgao, no governo do Iraja Rodrigues, o Sete de Abril passou a ser apenas um

orgao subordinado a Integrasul.
Entrevistadora: Mas nas décadas de 1960-70 havia essa agao?

Entrevistado: Ndo. Mas no primeiro governo do Iraja o Teatro Sete de Abril foi
desapropriado, o espaco funcionava basicamente como cinema, com isso se
conseguiu recursos, com o governo federal, utilizados na reforma do prédio. Em
1983, houve a reinauguragado do Teatro, e para que pudesse funcionar foi criada a

fundacao.

Entrevistadora: Em Pelotas como era visto o teatro engajado no periodo do

Regime Militar?

Entrevistado: As pessoas eram bem abertas a isso. O teatro tinha como publico em
sua maioria estudantes, estes estavam mais ligados a esse tipo de teatro,
conheciam, tinham formac&o e informagédo. O grande dano cultural causado pela
Ditadura foi a reforma do ensino. As reformas de base, de 71, modificaram o ensino
fundamental e médio, extirpou do curriculo todas aquelas disciplinas humanisticas,
se deu menos historia, sociologia foi cortada. A leitura foi desestimulada. As
matérias que deveriam discutir a situacdo politica foram extintas, o espaco foi
ocupado por Educagado, Moral e Civica; Organizacdo Social e Politica Brasileira
(OSPB); e técnicas; privilegiava-se uma educacgao técnica. Ao mesmo tempo em que
ocorria esse desestimulo a leitura, essa modificacdo no ensino fundamental e médio,
que forneciam a base para as pessoas pensarem criticamente, implantava-se no
Brasil, ndo por acaso, uma das maiores redes de televisdo do mundo. O trabalho da
televisdo foi o de imbecializagdo das pessoas, que criaram novas geragbes sem
desenvolver o pensamento critico. Quando ocorreu a abertura, o fim da censura,
podiam liberar tudo tranquilamente porque as cabecgas ja estavam feitas. Lesaram

uma geracao inteira. O dano principal foi esse.
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Entrevistadora: Os professores eram ameagados, nao podiam falar abertamente?

Entrevistado: Exato. Os mais visados eram os professores de histdria, sociologia.

Nao me lembro de nenhum caso notério de professores afastados.
Entrevistadora: As pessoas tinham medo de fazer teatro?

Entrevistado: N3o, porque ndo tomavamos conhecimento do que acontecia em
outras cidades com os artistas. Se tu nao tinhas a informagao aquilo nao parecia
uma coisa grave. Nao te atingia. S6 soubemos desses fatos com a abertura. Por
exemplo, quando ia a um festival ouvia que Fulano tinha enlouquecido, mas por
qué? Porque havia sido preso, torturado. Tem o caso de um grande diretor, de
Belém do Para, que virou monge, de tao transtornado que ficou. Mas eu soube
desses casos porque sai daqui, participei de festivais, troquei informacdes. Grupos
de Porto Alegre, como o Teatro de Arena, sofreram varias sangdes, proibigbes de
espetaculos, pessoas presas, ndo pela peca em si, mas por manifestagdes no

espaco do teatro.

Entrevistadora: Quando o Rei da Vela foi censurado saiu uma matéria, no
jornal Diario Popular, dizendo que nos teatros de todo o Brasil, antes de ser
encenada a pegca em cartaz, deveria ser apresentado um trecho dessa peca.

Isso foi feito em Pelotas?

Entrevistado: Que eu me lembre ndo. Por todo esse afastamento geografico e pela
falta de acesso a informagao, ndo tomavamos conhecimento dos fatos em toda sua
dimensdo. Chegava tudo minimizado por uma imprensa de direita. Sabiamos

através de meios alternativos, de diretdrios estudantis.

Entrevistadora: Havia a dicotomia entre teatro comercial, voltado apenas ao

lucro, e teatro engajado. Isso foi debatido aqui?

Entrevistado: Ainda hoje existe essa dicotomia. Nao € uma oposi¢ao entre
comercial e teatro engajado politicamente. E uma oposicéo entre comercial e teatro
voltado para um fazer artistico e engajado no sentido de ter um compromisso com a
arte de fazer teatro. Isso sempre houve no Brasil. Esse teatro que produzia sem
visar o lucro era em geral feito por estudantes. Mesmo dentro do chamado teatro
comercial ha vertentes de um fazer artistico mais elaborado, n&do tdo caga-niqueis. A
oposigao que havia era entre um teatro engajado e um alienado. O teatro nunca teve

um peso tdo grande na cultura, sempre teve uma audiéncia restrita. Hoje um teatro
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popular € um teatro de circo. No Parana tem o chamado Pavilhdo, que € patrocinado
pelo governo para que ndo termine. E um teatro que é realmente popular, feito pelo
povo e para o povo. Aqui existe o Teatro do Bebé, mas isto é algo que sempre
existiu. Esse teatro popular foi sempre marginal. Mas o teatro em si foi feito sempre
por, € para, uma elite ou no sentido econédmico ou no sentido cultural. Ha certa

reducao de publico.

Entrevistadora: Esse é um dos motivos para que a censura no teatro tenha

sido mais branda nos primeiros anos do Regime?
Entrevistado: O publico ndo era amplo.

Acho interessante alguém trabalhando com esse tema, porque o teatro,
principalmente agora, em Pelotas, esta quase morto por falta de publico. E, ndo ha
agdes do poder publico para fazer alguma coisa, ao contrario de cidades como
Caxias do Sul, onde existe uma lei municipal de incentivo a cultura. Em Pelotas, a
decadéncia do teatro coincide com a decadéncia econémica. Quando o teatro aqui

comega a decair? Foi ao mesmo tempo em que a cidade.

Entrevistadora: Nas décadas de 1960-70, ainda falava-se muito do periodo de
apogeu econdmico e cultural de Pelotas. Retomava-se esse discurso para
demonstrar certa hegemonia cultural de Pelotas frente a outras cidades do

estado.

Entrevistado: Hoje ndo existe mais. Ma acho que Pelotas nunca pretendeu ser mais

importante que Porto Alegre.

Entrevistadora: No Diario Popular constava que muitos grupos da capital
preparavam pecas para apresentar primeiramente no Festival de Teatro de
Pelotas, e essa informagao nao é validada pelos jornais de Porto Alegre, onde

o festival recebe a minima atengao.

Entrevistado: Me lembro, por exemplo, que num dos festivais Antonio Rolf, que
trabalhava no Correio do Povo, veio cobrir o Festival de Pelotas e escreveu algo
muito apropriado sobre a organizagdo do evento, ndo recordo o que exatamente,
depois de ser publicada a matéria as malas dele estavam na portaria por ordem do
Antonio Moreira (risos). Eu tive amplo conhecimento do fato porque era amigo de
Antonio Rolf, e ele era um dos principais jornalistas culturais do estado. Imagina

como era com qualquer um que quisesse cobrir o festival, que durava duas
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semanas. Se colocasse uma matéria desfavoravel o Antonio Franqueira Moreira
expulsava a pessoa (risos). No entanto acredito que o saldo tenha sido positivo, pois
de outra maneira ndo teriamos visto muitos dos espetaculos que foram
apresentados nos festivais. A censura era feita em ambito local, ndo precisava o

Regime Militar intervir.

Antonio Franqueira Moreira apoiava o Regime, oferecia jantares aos militares na sua

casa.

N&o havia uma imprensa alternativa que divulgasse aquilo que no Diario Popular era

omitido, que oferecesse outro tipo de opinido, de cobertura.
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