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A finalidade de representar, tanto no principio quanto agora, era e
é oferecer um espelho a natureza; mostrar a virtude seus proprios
tracos, & infamia sua prépria imagem, e dar a propria época sua

forma e aparéncia.

William Shakespeare
(HAMLET, Ato Ill, cena 1)
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Apresentacao

O presente trabalho tem como proposta produzir um estudo, historiografico-cultural, do
teatro coOmico e musicado durante as décadas de 10 e 20 do século XX na cidade do Rio
de Janeiro para ser trabalhado em sala de aula em forma de oficinas e seminarios®. Ainda,
constatando a relevancia do tema e sua atualidade, constituir um mapa textual, que tente
dar conta, de algumas conjeturas, alinhadas ao ideario da histéria cultural®, para um
periodo importante para a historiografia do teatro carioca e brasileiro, mas pouco presente
nos contetidos programaticos das escolas de teatro.® Dito assim, como professor de Artes
Cénicas da Escola Técnica Estadual de Teatro Martins Penna (ETETMP — RJ),* que o

! Procedimentos para a constituicio de um processo de pesquisa em sala de aula sobre o tema,
culminando com apresentagdes de semindrios, estdo dispostos no Capitulo V.

2 “A cultura popular é uma categoria erudita. Por que enunciar, no comeco de uma conferéncia, t3o
abrupta proposicdo? Ela pretende somente relembrar que os debates em torno da propria definicdo de
cultura popular foram (e sdo) travados a propdsito de um conceito que quer delimitar, caracterizar e
nomear praticas que nunca sdao designadas pelos seus atores como pertencendo a "cultura popular".
Produzido como uma categoria erudita destinada a circunscrever e descrever produgdes e condutas
situadas fora da cultura erudita, o conceito de cultura popular tem traduzido, nas suas multiplas e
contraditdrias acepgdes, as relagdes mantidas pelos intelectuais ocidentais (e, entre eles, os scholars) com
uma alteridade cultural ainda mais dificil de ser pensada que a dos mundos "exdticos". [...]” CHARTIER,
Roger. "Cultura popular": revisitando um conceito historiografico. Estudos Histéricos, Rio de Janeiro, vol.
8,n.16,1995, p.179-192.

3 Ainda, nessa perspectiva, constituir possibilidades de articulagio com temas préprios e transversais para
uma melhor compreensdo de caracteristicas presentes e atuantes durante o periodo da Primeira
Republica e de construgao de identidade para o povo carioca

4 A “Escola Dramatica Municipal”, atual “Escola Técnica Estadual de Teatro Martins Penna” (ETETMP-RJ),
é um curso técnico pés-médio e destina-se a formacdo técnica de atores e atrizes. E a escola de teatro
mais antiga do Brasil em atividade. Surgiu através do decreto 1.167 de 13 de janeiro de 1908, sendo sua
aulainaugural em 15 de abril de 1910, como resultado do empenho de seu primeiro diretor, Coelho Neto.
Com sua criagdo atrelada a fundagdo do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, seu objetivo inicial seria a
preparagdo e criagdo de um corpo dramatico para este. Contudo, esse intento nuca se efetivou,
permanecendo como uma escola aberta a populagdo. Depois de ocupar diversos espagos no centro do
Rio, seu endereco definitivo sé veio em 1950 quando, a partir de 18 de dezembro, a escola passou a
funcionar na Rua Vinte de Abril, n2. 14, em um solar neoclassico de 1835, tombado pelo IPHAN na década
de 1930, onde nasceu o bardo do Rio Branco. A partir de 1953 passou a ter o nome do fundador da
comédia brasileira, Luis Carlos Martins Penna, nome que conserva até hoje. Ao completar 100 anos de
existéncia, em reconhecimento a sua importancia para o teatro, as artes e a cultura carioca e fluminense,
em 2008 recebeu a “Medalha de Mérito Pedro Ernesto” da Camara Municipal do Rio de Janeiro e em 2009
a “Medalha Tiradentes” da Assembleia Legislativa do Estado do Rio de Janeiro. Em 2015, a Lei N2 7.104
de 13 de novembro, declarou a Escola Técnica Estadual de Teatro Martins Penna como Patrimdnio
Imaterial do Estado do Rio de Janeiro. O discurso completo de inauguracdo da “Escola Dramatica
Municipal” pode ser lido em: Escola Dramdtica Municipal. Almanaque Garnier. Rio de Janeiro, p. 481-84,
1911.
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presente trabalho, sirva como material tedrico basico e complementar para a disciplina
corrente de “Historia do Teatro Brasileiro” em cursos técnicos de nivel médio dedicados
a formacao teatral.®

O trabalho esta dividido em trés segmentos amplos sobre a atividade teatral na
cidade do Rio de Janeiro durante o segundo e terceiro decénios do século XX e tem, como
finalidade, a introducdo de questBes que possam incitar problematizacfes e juizos de
valores, acerca do teatro nesse periodo. Séo eles: a) uma historiografia teatral geral sobre
o0 periodo; b) os teatros (prédios) existentes na Praca Tiradentes, e o lugar onde processos
de socializacdo entre classes, conflituosos ou ndo, ocorriam; ¢) a presenca cultural da
performance afro-brasileira no teatro comico e musicado e, consequentemente, as
tentativas de depreciacdo e/ou obscurecimento que sofreu, bem como, a apropriacéo
cultural afro-brasileira, ao longo do periodo, por uma classe média e branca.®

Estes trés segmentos, acreditamos, se mostram importantes para o levantamento
de hip6teses sobre a propria construcdo de uma identidade carioca e nacional forjada por
processos culturais populares negros e mesticos que ocorriam na cidade. Em especial,
com a existéncia de um teatro de viés popular, em distincdo a propostas de uma elite
branca, euro-descendente, eurocentrista e mais interessada em promover e valorizar uma
cultura importada da Europa, especialmente francesa. A questdo que se fazia, servira
como alicerce para toda essa dicotomia existente em parte de nossa historiografia e, em
certa medida, sera reproduzida até o final dos anos de 1980. As aproximacdes sobre certos
valores poéticos, entre essas geracdes de criticos da Primeira Republica e posterior,
escrita nos anos 60 e 70 do século XX, se dariam pelo apreco entre idearios fortemente

ligadas a uma visdo europeia e “textocentrista”.’

5> Além da utilizac3o de pesquisas de fontes que a pesquisa com os alunos exigird, na parte final deste
trabalho, consta uma bibliografia selecionada que podera ser utilizada, se for o caso, para sempre que se
desejar maiores informagGes sobre o tema, ou mesmo, para seu aprofundamento.

6 Todo esse processo serd mais evidente até o momento onde a depreciacio é substituida pela
incorporacdo da cultura afro-brasileira pelas diversas classes sociais e trabalhadoras cariocas do periodo.
Essa, ficara mais evidente a partir da expansdo do carnaval na década de 20 na cidade do Rio de Janeiro.

7 Segundo Roubine, o textocentrismo seria “[...] essa ideia a qual todo texto recepta uma verdade una e
oculta legitima, no fundo, o trabalho do critico, ou o do exegeta. Do mesmo modo, o publico culto ird
aderir a essa tese durante muito tempo. Ele ird ao teatro para que a representacao lhe dé a ver e ouvir
esse segredo ao qual sé podia atingir pelo esforgo intelectual da leitura, da reflexao, as vezes da erudigao.
[...]”. (2003:146) Ainda, para Ryngaert, localiza a presenca dessa ldgica sobrevivente em nossos dias
quando diz que, “[...] Alguns espetdaculos realmente sé fazem prolongar uma tradicdo discutivel da analise
do texto de teatro que se atribui a tarefa de mostrar um Unico sentido da obra. [...]” (1995:19)
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Aqui, parece, repetia-se um comportamento, mais ou menos, comum na Europa

também com suas praticas populares:

“[...] ... N@o é por acaso se, ja no século XVII, um partido intelectual [italico do autor]
tende a impor uma hierarquia dos géneros, a separa-los uns dos outros através de uma
rigida regulamentacéo e de decretos que os valorizam ou desvalorizam. E ndo é por acaso
gue a maior valorizacdo beneficia aguelas formas teatrais que repousam sobre um
dominio exclusivo do texto (tragédia, alta comédia etc.); e que, pelo contrério, a
desvalorizacdo atinge as formas que atribuem ao espetaculo uma parte mais ou menos
importante (comédia-balé, farsa, épera com méaquinas etc.) E isso contrariando o gosto
do ptiblico, de todas as categorias socias. [...]” (ROUBINE, 1998:45)

Significa dizer que todas essas ideias iniciada aqui no Brasil, no periodo do
romantismo no século XIX, que perduraram por mais de um século (em certo grau até 0s
dias hoje), se mostravam muito mais desejosas de um texto dramatico, como orientador
para o teatro, possuidor de rigor condicionado a verossimilhanca® (como eixo central da
acdo) e, por conseguinte, uma encenacdo devidamente estruturada dentro da ldgica,

mesmo que apenas achegada, a estética do naturalismo/realismo®.

O teatro comico e musicado a construcdo de uma identidade citadina

O escopo deste trabalho vai no sentido de buscar constituir um painel de como a
cidade do Rio de Janeiro foi representada (e em certa medida idealizada) pelo teatro
cdbmico e musicado. Este, como agente participativo da construcdo de um imaginério
urbano, citadino e cosmopolita, com as seguintes perguntas: como o teatro comico e
musicado, realizado ao longo dos anos 10 e 20 do século XX, com significativas
influéncias afrodescendentes, se inscreveria na vida cultural da cidade? Que critica social,
sobre o dia-a-dia na vida das pessoas, era capaz de produzir? Em outras palavras,

encontrar indicios de como todo esse momento teatral buscou explicar e/ou refletir a

8 Aqui o termo apresentado no sentido de coeréncia entre os elementos imaginarios e os fatos e estrutura
de uma obra literaria considerada de “valor”.

® Embora essas demandas reivindicadas pelas elites literarias brasileiras, pertencentes a “Academia

Brasileira de Letras”, como podemos observar entre diversos dos seus escritos, curiosamente nem sempre
foram absolutamente fidedignas as experiéncias europeias, demarcando certa autonomia.

14



cidade - capital do pais - numa relacdo dialogal com a sociedade para um novo pais que
emergia.

O direcionamento deste trabalho vai, portanto, ao encontro de abrir espagos para
0 debate junto aos alunos, pertencentes a escolas dedicadas a formacao técnica em Artes
Cénicas, com o objetivo de reconhecer que o teatro cébmico e musicado existente na
Primeira Republica, especialmente nos anos 10 e 20 (recorte temporal deste trabalho),
teve significativa importancia, efetiva participacdo e relevancia na construgédo de uma
identidade cultural para a populacédo da cidade do Rio de Janeiro do periodo. Deste modo,
possibilitando-se rever os motivos de uma visdo critico-negativa a ele imputado pelas
décadas seguintes.

Evidentemente, ndo tenho nenhuma pretensdo em determinar verdades ou de
esgotar a discussdo historiogréafica e cultural sobre o tema. Mas, com estes argumentos,
acima expostos, investigar junto a disciplina de “Historia do Teatro Brasileiro”, esse
movimento teatral carioca popular e, por que ndo dizer, nacional, cada vez de maior
sucesso, ocorrido nas Ultimas duas décadas da Primeira Republica na cidade do Rio de

Janeiro.

Razbes da popularidade do teatro comico e musicado

Trés questbes, me parecem, precisam ser investigadas para uma possivel
elaboracdo identitéria carioca provocada através do teatro e que justificariam sua enorme
popularidade e sucesso nas primeiras décadas do século XX na cidade do Rio de Janeiro.
A primeira, vai em direcdo a recolher o maximo de subsidios possiveis para tentar se
compreender como a cidade afetou a producéo teatral e, num sentido inverso, como o
teatro comico e musicado refletiu a cidade, em uma permanente tentativa de busca e
definicdo de uma brasilidade. A segunda, todo o processo de socializagdo incitado pelo
teatro popular, fenbmeno de entretenimento para massas, que ocorria na Praca Tiradentes.
A terceira, vai ao encontro da tentativa de se localizar indicios de que esse teatro comico
e musicado possuia, em sua raiz, caracteristicas que o ligariam a uma tradicdo de rua

afrodescendente e provida, portanto, de enorme valor simbdlico para a cultura carioca.
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Tradicdo e/ou (pré)modernidade em solo carioca

Esse periodo da histdria do teatro tem conquistado maior atencdo nas ultimas duas
décadas e recebendo grande destaque. Nele esta inserido o debate, no qual ndo se encontra
um consenso, sobre a génese da tradicdo e modernidade do nosso teatro, visto que estas
podem coexistir em um mesmo tempo, lugar e sem se excluirem. Mas afinal, esse periodo
seria responsavel pelo inicio de uma tradicdo teatral carioca e/ou brasileira? Qual? O fazer
teatral desse periodo ja demarcaria os primeiros indicios da existéncia de elementos de
modernizacdo do nosso teatro e foram propositalmente ignorados? Ou esse teatro era,
como muitos defendiam, apenas um instrumento de perpetuacdo de um velho e gasto
modelo que deveria ser substituido?

Cabe ainda reforcar, nesse debate sobre a possivel modernidade no teatro,
conjecturando todo o processo de transformacdes pela qual passava a cidade do Rio de
Janeiro ao final do século XIX e nas décadas inicias do XX, e onde o teatro comico e
musicado estava contido. E possivel cogitar, nesse sentido, que hé vérias modernidades
possiveis e que o surgimento de movimentos “pré-modernos” ou “modernos” no Brasil,
em fins do século XIX e a primeira metade do século XX, se ddo de vérias formas, em
muitos lugares e em momentos variados. Além disso, sendo realizado com ideias, ideais
distintos e por pessoas e grupos de caracteristicas e demandas proprias.

Desta forma, essa questdo de depreciacdo das elites intelectuais do periodo por
sobre um género teatral de viés popular, nos parece, como a deflagracdo de uma disputa
de usos de memoria, apropriacdo e dominacdo por setores burgueses e intelectuais da
sociedade, pelo proprio entendimento do que seria ou valeria como “moderno”. E aqueles
que se consideraram aptos a legitimar tal informacdo e/ou verdade exerceram,
seletivamente, e de maneira explicita, o obscurecimento de todo um periodo - em nosso
caso - do teatro cdbmico e musicado ocorrido na Primeira Republica. Momento esse, tdo
caro de acontecimentos culturais e de significacdo para um novo desenho de nagédo que

Se apresentava.

O teatro e suas dissensdes na historiografia

Assumindo-se que o teatro € uma manifestacdo eminentemente urbana e que o ato

da representacéo teatral, em qualquer momento historico ocidental, seja do presente ou
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do passado, requer uma reunido de pessoas em um mesmo momento e lugar. Levando-se
também em consideracdo que, consciente ou inconscientemente, estas mesmas pessoas
necessitam estar ligadas, coletiva e afetivamente, em entorno de debates que evolvam
suas memorias e experiéncias, seria prudente acreditar que o teatro, de algum modo, ndo
deveria ser visto ou entendido, em qualquer periodo histérico, como um elemento isolado,

face as circunstancias sociais da comunidade em que esta inserido.

“O teatro requer uma reunido de espectadores. Outras artes também: a musica, a danca.
Outras ndo: literatura, pintura, escultura. Claro que nao imaginamos que elas possam
dispensar o publico. Mas seu publico ndo precisa necessariamente estar reunido num lugar
e num momento comuns para que a obra chegue até ele: marmore, quadro, livro podem
esperar um visitante ou um leitor que vira, sozinho, quando quiser. Objec&o: o teatro pode
ser lido. Mas esta leitura ndo é o que o constitui. Ele ndo é — apenas — literatura dialogada.
O teatro requer um publico, coletivo, efetivamente reunido. E o modo, determinado, de
sua apresentagdo. [...]” (GUENOUN, 2003:13)

E um fato inexoravel que a vida - em todos 0s seus aspectos — serviu ao teatro
como modelo.'° Desta forma, nos parece (til e criterioso iniciar nossa investigacio pela
historia cultural da cidade do Rio de Janeiro - naquilo que nos interessa -, ou seja, durante
0 periodo da Primeira RepuUblica, interpretada e mediada por uma producdo teatral
popular, atuante e critica. Entretanto, trata-se de matéria complexa, recheada de lacunas
e imprecisdes. A falta (ou fragmentacdo) de informacBes ou 0 escasso nimero de
publicacbes a respeito geram inumeras dificuldades e fazem com que muitas das
perguntas que gostariamos de fazer ndo encontrem uma resposta satisfatéria. Contudo,
entender, ou tentar entender, os idearios culturais que circulavam e envolviam a sociedade
nas primeiras décadas do século XX na cidade do Rio de Janeiro, e como estes se
espelharam nas representacOes teatrais, € imprescindivel como justificativa para nosso
trabalho.

Como ja mencionado, os questionamentos, especificamente sobre o tema, surgem
da percepcéo de cisbes na historiografia sobre qual significado artistico e social esse teatro
teria. Essa questdo é sensivel, pois, lida com ideias divergentes e embates. Como esse

objeto e periodo sdo, ou podem ser, cruciais para todo o entendimento evolutivo e de

10 Sobre esta afirmacdo é importante constar que nos referimos exclusivamente ao fendmeno dramatico
e/ou teatral ocorrido secularmente no ocidente.
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amadurecimento da cultura carioca, visto que se articula diretamente com demandas de
identidade e relacionadas a construcdo e existéncia de um teatro nacional... Questdo
fundante, j& que o que ocorria na capital federal, durante esse periodo, possuia a
necessaria forca de reverberacéo, afetando explicitamente a producao artistico-teatral dos
demais estados da Federacdo. Assim, acreditamos que este tema, evidentemente, ndo
poderia estar ausente de debates em sala de aula e, principalmente, para aqueles que
aspiram formacdo e uma vida profissional ligada as Artes Cénicas.

O teatro: o texto/autor versus ator/cena

Sobre o teatro comico e musicado, as contradigdes estdo numa divisdo imposta
por Gticas diferentes de pensamento sobre a realizacdo cénica. Enquanto, de um lado,
certa critica teatral, ao longo da Primeira Republical!, manifestava seu desejo em ter um
teatro oriundo de textos com evidente qualidade literaria, como demonstra o pesquisador

Jodo Roberto Faria:

“I...] Se por um lado as plateias se divertiam e os empresarios ganhavam rios de dinheiro
com a pecas comicas e musicadas, ou de grande aparato, por outros escritores e 0s
intelectuais lamentavam a guinada do teatro brasileiro, que se afastava cada vez mais da
literatura e se transformava em puro entretenimento. Alguns textos de cunho teérico ou
critico escritos depois de 1865 ainda insistiam na ideia de que o teatro fazia parte da
literatura, que a peca devia exprimir valores morais e sociais, que o espetaculo deveria ter

uma finalidade edificante para o pablico e coisas afins [...]”. (FARIA, 2001:150)

Ou ainda como afirmaria posteriormente Sabato Magaldi em artigo publicado em 1996:

1 Embora o recorte do presente trabalho se limite aos anos 10 e 20 do século XX na cidade do Rio de
Janeiro. E esclarecedor expor que as posigdes critico-depreciativas contra o teatro comico e musicado
vem desde o século XIX. Aqui, exemplarmente exposta, por Machado de Assis nos idos de 1873: “[...] Hoje,
que o gosto do publico tocou o ultimo grau de decadéncia e perversidade, nenhuma esperancga teria quem
se sentisse com vocagdo para compor obras severas de arte. Quem lhes receberia, se 0 que domina é a
cantina burlesca, ou obscena, o cancan, a magica aparatosa, tudo o que fala aos sentimentos e aos
instintos inferiores? [...]” (ASSIS, Machado de. Apud: PRADO, 2008:86.)
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“I...] Costumo afirmar que, didaticamente, certas hegemonias sao reconheciveis no palco
brasileiro. Enquanto se realizava, em S&o Paulo, a Semana de Arte Moderna de 22, o
atraso teatral ainda determinou, na década de 20 prolongando-se até a de 30, a hegemonia
do ator. O fendmeno Vestido de noiva, que renovou a dramaturgia, com o texto de Nelson
Rodrigues, a encenacéo, com o trabalho de Ziembinski, e a cenografia, com a arquitetura
cénica de Santa Rosa, s6 produziu frutos imediatos e mais visiveis no campo das

montagens [...]”.12

Podemos observar, neste ultimo, a clara posicdo de Magaldi, quando atrela —

objetivamente - o atraso no teatro a “hegemonia do ator”. Para ele, apenas com o

surgimento de um texto dramético possuidor de determinadas caracteristicas sociais e de

forte constituicdo psicoldgica, mediado por uma encenacgdo inspirada em paradigmas

europeus, é que o teatro brasileiro encontraria, enfim, sua modernidade. Fica evidente a

Visdo eurocentrista e textocentrista sobre o teatro. Viséo essa, tdo bem inculcada que,

poderiamos dizer, em certa medida, resiste até nossos dias.

De modo exemplar, para esta operacéo, podemos citar Prado, quando afirma que:

“[...] Ao realismo, se a historia tivesse 1dgica, seguir-se-ia 0 naturalismo, como aconteceu
na Franca, e no que diz respeito ao romance também no Brasil, [...] Mas nos palcos do
Rio de Janeiro, cidade que concentrava praticamente todo o teatro nacional, essa
sequéncia foi interrompida por uma espécie de avalanche de musica ligeira, que arrasou
0 pouco que o romantismo e o realismo haviam conseguido construir sob a designacéo de
drama. [...]”. (2008:85)

E segue o critico mais a frente:

“[...] Ap6s os sonhos despertados pelo romantismo, quando os escritores acharam que
poderiam dizer alguma coisa de importante sobre a liberdade e a nacionalidade, e ap6s o
realismo, que examinou moralmente os fundamentos da familia burguesa, a opereta, a
revista e a magica surgiram como nitido anticlimax. Até o amor descera a niveis mais

corpéreos e menos idilicos. [...]” (ibid:113)

12 MAGALDI, Sibato. Tendéncias contemporaneas do teatro brasileiro. Estud. av., Sdo Paulo, v. 10, n.

28, p.

277-289, dez. 1996. Disponivel em:

http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=50103-40141996000300012&Ing=pt&nrm=iso>.

Acessos em 12 out. 2015.
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Pelas falas do eminente critico é possivel perceber o estigma de inferioridade
imputado ao teatro cémico e musicado ao longo do periodo, fundamentalmente, por
suposta desqualificacdo atribuida por este conter uma literatura dramética sem grande
compromisso fidedigno com as experiéncias sobre o realismo no Brasil ao fim do século
XIX.

De modo geral, as maltiplas avaliagdes depreciativas - e por prismas diversos -
sobre o teatro comico e musicado durante a Primeira Republica, em nosso modo de ver,
poderiam ser entendidas pela percepcao que significativa parte da critica literaria entendia
esse género teatral como que alienado aos movimentos artisticos, principalmente
literarios, que estavam sendo experimentados, desde o final do século XIX, em diversos
centros europeus. Assim, o teatro comico e musicado, consequentemente, seria um
empecilho®® a criacio e consolidagio de um teatro moderno, modelar eurocentrista e de
fisionomia brasileira. Entre alguns dos criticos mais relevantes do periodo, ao final do
século XIX e inicio do XX, poderiamos citar: Aderbal de Carvalho, Afranio Coutinho,
Artur Azevedo, Clovis Bevilacqua, Crispiniano da Fonseca, Eduardo Vitorino, Jodo do
Rio (Paulo Barreto), José Verissimo, Luis de Castro, Mario Nunes, Mucio da Paixdo,
Nazaré Meneses, Olavo Bilac, Oscar Guanabarino, Silvio Romero, Urbano Duarte,
Valentim Magalh&es, entre outros muitos, andnimos ou ndo, que sucessivamente
publicaram em jornais e revistas a visdo compartilhada de que nosso teatro, em maior ou
menor grau, e por circunstancias diversas, atravessava um momento de “profunda
crise”.!* Chama a atencdo que entre esses criticos também se encontravam artistas que
realizavam produc@es para o préprio teatro codmico e musicado. Uma hip6tese valida para
tal tomada de posicao explica-se pelo enorme sucesso e popularidade que o teatro comico
e musicado experimentava e, consequentemente, seu retorno financeiro. Afinal, como
muitos diziam, tinham familia e bocas para alimentar.

Neste diadlogo conflitante, e em muitos casos insolvente ou, a0 menos, sem
consenso, é que podemos encontrar hipoteses para o melhor entendimento sobre toda a
trajetdria, com seus altos e baixos, pelo qual perpassou nosso teatro a partir das primeiras

décadas do século XX, em solo carioca. Neste contexto, interessa-nos entender,

13 Aqui a questdo era sentida pela recusa de uma grande maioria do publico em comparecer aos
espetaculos mais concatenados ao ideario do chamado “teatro sério”.

14 No dia de estreia, a segunda fila da plateia era reservada aos criticos teatrais.
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sobretudo, que significados teve o teatro para todo aquele periodo historico, ou seja, em
termos culturais para a cidade do Rio de Janeiro e artisticos para o teatro.

Como sintese ficou registrado emblematicamente, em uma primeira historiografia
dedicada a histdria do teatro brasileiro e, em certa medida, presente até nossos dias,*® que
nesse periodo grande parte do teatro produzido fora apenas algo de baixo caldo,
direcionado para um entretenimento vazio e procurado por uma populagdo de menor
cabedal intelectual.’® Em suma, sendo esse teatro, de viés popular, entendido como algo
banal, menor e sem valor artistico-cultural.

Sobre esse aspecto em especial, cabe investigar até que ponto a elegia ao ator,
alinhado a uma performance afrodescendente e de raiz africana, caracteristica implicita
da manifestacio teatral do periodo,'” poderia ser o que justificasse, pelo menos em parte,
as depreciacoes sucessivas manifesta pela critica do periodo. Se este for o caso, ndo seria
de se estranhar a evidente dissensdo entre esses dois modos de mesurar a existéncia e
importancia do teatro comico e musicado na Primeira Republica: um priorizando o texto
e 0 autor, numa perspectiva branca e europeia, como sustentaculo para suas posicoes
politicas e estéticas. De um outro, a presenca e popularidade de um teatro que, mesmo
articulando-se com tradicGes europeias se expressava, predominantemente, com bases
estéticas e culturais afro-brasileiras. Isto se faz cogitar, se observado que por durante todo
0 periodo, em maior ou menor grau, entendia-se como civilizado e consonante com a
“ordem e progresso”, tudo, ou quase tudo, originario da Europa e, contrariamente, como
atrasado, primitivo e exético o que nos chegava da Africa.

Importante salientar que movimentos literérios e teatrais vanguardistas surgiam
em diversos centros europeus a partir da segunda metade do século XIX. Estes

preconizavam a autoridade do autor e a suma importancia do texto sobre a cena teatral.

1541...] cabe destacar que mesmo as pesquisas monograficas, que atualmente correspondem a quase
totalidade da produgdo universitaria do pais, buscam nas narrativas abrangentes um referencial para a
localizagdo de seus temas no tempo e espago. Como desdobramento dessa evidencia, procuramos
localizar quais os trabalhos mais citados e, nesse sentido, mesmo reconhecendo a existéncia de inimeros
outros, constatamos que os livros de J. Galante de Souza, Sabato Magaldi e Gustavo Ddria sdo recorrentes
na bibliografia dos estudos sobre teatro brasileiro. [...]” (GUINSBURG; PATRIOTA, 2012:89)

16 Sobre esse aspecto talvez seja pertinente cogitar a “distin¢do de classes” e como estas usufruiam da
programacao teatral oferecida na Cidade do Rio de Janeiro ao longo da Primeira Republica: as éperas no
Theatro Lirico e, depois, no Theatro Municipal eram frequentadas pelas elites. As operetas, burletas e as
revistas na Praca Tiradentes por um publico intermediario e pelos populares. Cabe ainda ressaltar que em
todos os teatros da época, dada sua arquitetura, também dentro dele havia distingGes. Havia os que
frequentavam, de um lado, os camarotes, frisas e plateia e outros que assistiam dos balcGes e galerias.

17 Assunto que discutiremos mais especificadamente no capitulo IV deste trabalho.
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Do mesmo modo, o texto deveria estar permanentemente em consonancia com a ciéncia
e na aceitacdo do determinismo cientifico. Questdes como o desenvolvimento das
personagens e das circunstancias dadas que as envolvem, interna e externamente,
deveriam ser mesuradas, exclusivamente, por critérios cientificos similares aos praticados
em experiéncias de laboratério: a verossimilhanca, ou o que é possivel e plausivel, deveria
ser, permanentemente, o eixo e mote para se conduzir adequadamente a trama escrita e,
posteriormente, a acdo dramatizada nos palcos. Desta feita, manifestava-se o desejo de
uma elite intelectual pela producédo de um teatro de feicdo realista.

O que este trabalho pretende debater, encontra-se exatamente neste ponto:
problematizar esses posicionamentos, expondo um outro, mais recente e contrario,
através do resgate historiografico que o teatro comico e musicado na Primeira Republica
vem recebendo.

Verificando incongruéncias a essa visao unilateral, a partir dos anos 80 e 90 do
século XX, alguns pesquisadores e historiadores se propuseram a revisitar o teatro ligeiro,
entre as décadas finais do século XIX e as iniciais do XX, e redimensionar sua existéncia
e importancia em conformidade com um movimento de expansdo e modernidade pelo
qual passava a cidade do Rio de Janeiro: Angela Reis, Beti Rabetti, Antdnio Herculano
Lopes, Claudia Braga, Delson Antunes, Evelyn Furquim Werneck Lima, Fernando
Antonio Mencarelli, Filomena Chiaradia, Flora Siissekind, Jacé Guinsburg, Jodo Roberto
Faria, Maria Helena Werneck, Marta Metzler, Martha Abreu, Neyde Veneziano, Orlando
de Barros, Roberto Ruiz, Rosangela Patriota, Salvyano Cavalcanti de Paiva, Tiago de
Melo Gomes, Vera Collago, Willian Martins, Zeca Ligiéro. Estes estudiosos, entre outros,
procuram rever o movimento cultural e/ou teatral popular que se fortalecia a partir do
final do século XX e analisar, de modos distintos, os acontecimentos, com seus avangos,

retrocessos, e como estes influenciavam a dindmica da cidade.

Avida cultural na cidade do Rio de Janeiro nos primeiros decénios

do século XX

Entre a tantas querelas, conflitos, confluéncias e contrariedades que acercavam a
existéncia do teatro cémico e musicados nas décadas iniciais do século XX na cidade do
Rio de Janeiro, este, por sua vez, nao ficou resignado a toda a conjuntura de mudangas e

inovacBes que ocorriam na Belle Epoque ou, posteriormente, nos loucos anos 20. Se
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setores da intelectualidade ou da imprensa poderiam falar de uma “decadéncia do teatro”,
esta afirmacdo apenas demonstraria uma distancia entre ensejos destes grupos com
ideérios divergentes de uma quantidade de publico cada vez mais avido e desejoso por
uma programacao cultural popular e identificavel com seus anseios e que pairavam sobre
a cidade. Menos afeitos a programacao oferecida pelo Theatro Lirico ou pelo Municipal,
novas formas artisticas musicais e teatrais incentivavam o gosto de multidGes e
impulsionavam a vida noturna da Praca Tiradentes e ruas adjacentes. Com o surgimento
de novos teatros, cafés-concerto, dancings e rodas de samba, poderia se encontrar e ver,
facilmente mulheres e homens negros (convertidos em mulatos e mulatas), em
demonstragdes de dangas de raiz africana, performaticas e plenas de calor e exuberancia.
Consequentemente, em sua vez, estes espagos atraiam um publico, cada vez mais
diversificado, constituindo toda a atmosfera propicia e conciliatoria'® para a criagdo de
um mercado cultural profissional, que incluia e empregava (mesmo que informalmente)
um namero consideravel de artistas, e de todo um outro conjunto de profissionais,

indispensaveis a realizacdo de uma programacéo voltada para o entretenimento de massa.

O teatro e a chegada de novos tempos para uma cidade que

cresce...

Como o teatro é uma manifestacdo eminentemente urbana, sempre surgindo e se
mantendo em grandes centros comercias ao longo da historia, refletir a cidade,
poderiamos conjecturar, significa refletir sobre o teatro, pois este se sempre se colocou
em funcéo e disposigédo da dindmica cultural citadina e cosmopolita.

Com a cidade do Rio de Janeiro ndo seria diferente, se movimenta, transforma-se,
ou como foi amplamente dito, civiliza-se!*® Durante as primeiras décadas do século XX
0 progresso e a velocidade das descobertas tecnoldgicas chegam a todo momento.
Acompanhando tudo isso, a populacéo, ou ao menos parte dela, passa a viver também um

anseio crescente por tudo que a vida moderna poderia oferecer. Consequentemente, essa

18 “[...] Ao quebrar barreiras entre origens de classe e de etnia, a revista propiciava um espaco

intermedidrio mais adequado para a criagao da identidade de um povo do que os projetos europeizantes
da elites afrancesadas do inicio do século. [...]” (LOPES, 2000:23)

1% Expressdo cunhada pelo jornalista fluminense Alberto Figueiredo Pimentel (1869-1914). Esta era o

subtitulo da coluna "Bindculo", que assinava no jornal carioca Gazeta de Noticias: "O Rio civiliza-se".
Convertida em exclamacgéo, a frase andava em todas as bocas ao tempo da reforma da cidade.
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modernidade exerce transformacfes e mudancas no modo de agir e pensar da propria
sociedade.

Os tempos agora sdo outros na cidade capital. Sob os auspicios dos ventos que
sopram em direcdo a um novo mundo e impulsionada pela producdo material advinda da
Revolucdo Industrial, o Rio de Janeiro vive um momento de crescimento
socioecondmico. Tornam-se necessarias novas ideias e medidas que deem conta para
novas demandas, em especial, no campo moral e intelectual. A criagdo e os investimentos,
em novos mercados e formas diferenciadas de producéo, ddo a partida. A producéo cresce
e a eficiéncia torna-se palavra chave. Novos meios de transporte sdo inventados, mais
velozes e capazes de transportar mais pessoas e produtos por distancias maiores. O
conceito de trabalho ganha nova dimenséo. A burguesia traz a promessa de dias melhores,
vida mais longa e prospera e o desejo em administrar essa art nouveau tropical. A
paisagem urbana da cidade comeca a se alterar.

O homem e a terra recebem um olhar atento. Um sentimento de brasilidade vigora,
valorizando tudo aquilo que é amoldado como possivel de nos conferir uma identidade
nacional. Surge uma imprensa de carater mais permanente com o objetivo de representar
e propagar novos valores vigentes. A palavra ganha um status nunca visto. Diversos
romances que, em subtexto, desvelam nossa formac&o identitaria sdo publicados, fazendo
com que em 1897, fosse fundada a Academia Brasileira de letras - ABL.

O entretenimento e a vida boémia encontram seu auge. Com melhores
possibilidades de deslocamento pela cidade, a rua?® passa a ter uma importancia social
como nunca antes. Os passeios elegantes e os encontros intelectuais nos cafés e
residéncias tornam-se rotina para a pequena-burguesia. As rodas de samba entoam
melodias e batuques, entre suas comunidades negras e mesticas, e partindo pelas ruas e
esquinas, agregando cada vez mais simpatizantes e seguidores. A cidade do Rio de Janeiro
é sintetizada com epiteto carinhoso de “Cidade Maravilhosa”.?*

A vida mundana, e com o teatro ndo poderia ser diferente, passa a ocupar um lugar
de destaque nessa conjuntura. Uma época de intensas mutacdes em nossa historia, tanto
pelo viés econémico, social ou cultural. Os profissionais do teatro, com suas revistas e

burletas souberam, nesse momento, se apropriar de todas essas mudancas e constituir, aos

20 Recomendamos ler A alma encantadora das ruas, de Jodo do Rio.

2 Encontramos o primeiro registro desse adjetivo atribuido & Cidade, e replicado muitas vezes depois,
publicado em uma estrofe, de uma marchinha de carnaval em: Jornal O Paiz, 16 fev 1904, p. 02.
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poucos, originalidade prépria. Estando sempre atentos, com um olhar musical, muito
bom-humor e irreveréncia, percorreram caminhos até a consolidacdo de um teatro que
comeca a ter e desenhar uma fisionomia brasileira e carioca. Dai, inevitavelmente, sua
receita de popularidade.

Uma explicacdo para o sucesso do teatro musicado e comico durante todo periodo
da Primeira Republica, € que este, além de possuir um carater eminentemente popular, se
mostrava alinhavado a elementos de identificagdo com seu publico. Identificagdo esta,
que se operava, pelas suas narrativas textuais e cénicas simples e de facil compreenséo,
pela atualidade dos temas representados, pelos tipos brasileiros criados, por nossas cores
e costumes postos no palco ou pelo despojamento do corpo - carnavalizado - representado
em melodia e ritmo. Em especial, o teatro comico e musicado ia assim tecendo, ndo sem
demandas e reivindicacdes, a integracdo progressiva de elementos brancos, negros e
mesticos no teatro e na vida cultural da cidade. Assim, essa é a nossa melhor pista, para
0 sucesso alcangado, pois continham as condi¢Oes necessarias para desvelar as mazelas
locais e nacionais de um povo sofrido e de futuro incerto. Ou melhor, langando méo, com
muita leveza, musicalidade e humor, para debater os costumes e aspiracdes de toda uma
populacdo, sem se abster, na maioria dos casos, da critica social.

Como resultado, a forca do riso, trazendo em seu bojo, além do olhar satirico sobre
a vida, a forca para a necessaria superacao a toda uma gama de dificuldades de natureza
social, politica e econdbmica. Nesta linha de pensamento podemos ainda citar Verena

Alberti quando diz que:

“[...] O estatuto do riso como redentor do pensamento ndo poderia ser mais evidente. O
riso e o comico sao literalmente indispensaveis para o conhecimento do mundo e para a
apreensdo da realidade plena. Sua positivacao é clara: o nada ao qual o riso nos da acesso
encerra uma verdade infinita e profunda, em oposicdo ao mundo racional e finito da
ordem estabelecida [...].” (ALBERTI, 1999:12).

Educacéo

Sobre o carater pedagogico, e principal motivador deste trabalho, este torna-se Util
pois, como professor de uma escola técnica, publica, voltada a educacdo artistica, de

modo mais especifico, a formacdo de atores e atrizes, é imprescindivel criar material
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histdrico-didatico que possa ser aplicado em sala de aula sobre esse tema.?? Isso posto,
pela percepcdo de que este ainda se ressente de presenga ou relevancia nos conteddos
programaticos. Portanto, este trabalho tem como propoésito abrir janelas para reflexdes,
discussbes em grupo e problematizacdes, de determinados fatos e/ou periodos,
relacionados ao teatro cOmico e musicado durante os anos 10 e 20 do século XX na cidade
do Rio de Janeiro.

Podemos ainda incluir, visando um adequado exercicio para 0 conhecimento e
conscientizacdo dos maltiplos processos culturais ocorridos, notadamente, avivar esse
periodo com estudos que demonstrem a fundamental participacdo da cultura
afrodescendente em seu cerne. No que tange a disciplina “Histéria do Teatro Brasileiro”,
causa espécie a auséncia de qualquer mencdo mais substanciosa sobre a fecunda
participacdo da cultura negra no fazer teatral e performatico ao longo do século XX na
cidade do Rio de Janeiro. Mais do que isso, é necessario relativizar a énfase de paradigmas
estéticos europeus e/ou advindos da América do Norte como suleadores®® do fazer na
histéria do teatro moderno brasileiro. Essas narrativas importadas e unilaterais,
presentemente em muitas escolas, tornam-se tdo ausentes de qualquer contraditério que
se chega ao ponto de afirmar, em alguns casos, ser o Brasil um pais sem tradicéo teatral.?*

Em vista disso, o presente trabalho pretende propor a abrangéncia deste tema nos
conteudos de sua disciplina “Histéria do Teatro Brasileiro”, através da pesquisa e
execucdo de amplos debates culminado com seminarios. Nesse campo, € importante
ressaltar, a indispensavel presenca do professor, nas relacGes de ensino e aprendizagem
como agente orientador do devido processo para com seus alunos. Deve ele, expor
objetivos claros, a compreensdo e 0s pressupostos relacionados sobre a relevancia do

22 \er Capitulo V.

2 Substituo aqui o termo norteadores por termo lancado pelo professor Paulo Freire, acreditando que
um posicionamento critico deve ocupar multiplos espagos, mesmo aqueles aparentemente menos
significativos.

24 Notadamente a critica contemporanea ao teatro cdmico e musicado nas primeiras décadas do século
XX, assim como outra escrita posteriormente nos idos 60 e 70, era enfatica em lamentar que o movimento
romantico, iniciado na primeira metade do século XIX, fosse relevado a segundo plano, ou mesmo
arrefecido, por praticas populares no teatro carioca com a chegada do século XX. Para estes, o movimento
romantico foi a Unica chance que o teatro teve de galgar, efetivamente, um grau elevado com o melhor
que a arte poderia oferecer. Depois de mais de meio século, finalmente veriam seus intentos
prosperarem. Em 1943, marco de modernidade, se sucede com a estreia do espetaculo “Vestido de
Noiva”, de Nelson Rodrigues e com direcdo do polonés, recém-chegado da Europa fugido da guerra,
Zbigniew Ziembinski.
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tema, a utilizacdo de método cientifico para o recolhimento de fontes e, por fim, a
estabelecer uma adequada avaliagdo formativa capaz de produzir um melhor
aproveitamento dos procedimentos executados para novas elabora¢des do conhecimento
apreendido.

Por fim, e de desdobramento sobre o tema, cabe enfatizar a imprescindivel atuacéo
das Escolas Técnicas publicas e laicas em tema tdo grave e urgente com o da presenca de
manifestacOes culturais afro-brasileira no seio cultural da cidade do Rio de Janeiro e
extinguir com a falsa premissa da presenca desta apenas como um lugar exético e/ou
folclérico. Particularmente, estas (as escolas) possuem um papel capaz de produzir
transformac0es reais e emancipatdrias nas relacdes dialéticas, culturais e sociais dos
maltiplos grupos discentes que a habitam e onde, em muitos casos, ainda perdura —
imageticamente - uma histéria de submissdo do negro cativo e escravizado nas Americas.
Outrossim, é de importancia capital, e em respeito ético a Lei 10.639/2003%, todo e
qualquer esforco voltado para a conscientizacdo, junto ao alunado, dos principios de
solidariedade e respeito as diferencas. Esclarecer e denunciar os fenémenos que balizam
a negacdo da identidade negra mobilizados por interesses ideoldgicos de branqueamento
(eugenia) da sociedade. No que toca a cultura negra, elucidar o seu legado, importancia e
presenca crucial em nossos habitos e costumes do dia-a-dia. Desta feita, expurgar
definitivamente toda e qualquer manifestacbes de preconceito, racismo, intolerancia e
discriminacdo contra a cultura afrodescendente e de raiz africana. Assim, poderemos
colaborar cabalmente para mudancas qualitativas nas relacdes étnico raciais entre os
estudantes. Afinal, qual outro caminho vidvel para encontrarmos dias melhores e onde

reine a justica social e uma vida igualmente plena para todos?

Histéria e memoria

Inserido em processos historicos de pesquisa, 0 presente trabalho teve como
principio, em um plano conceitual, compreender os alinhamentos sobre devidos
pressupostos da historia cultural com seus condicionantes de viés cultural, social e
politico. De outro modo, e, em certa medida, o propdsito foi o de enfocar as circunstancias

gue envolvessem praticas culturais e artisticas populares de determinados seguimentos.

25 Disponivel em: http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/leis/2003/L10.639.htm
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Falamos aqui, principalmente, daqueles excluidos as grandes estratégias de Estado, ou
seja, propostas em prol de programas, arquitetado pelas elites, condizentes com o
ordenamento civilizatorio que a cidade almejava.

A questdo capital aqui sobre duas perspectivas maiores. A primeira, diz respeito a
propostas patrocinadas por elites do periodo sobre quais bens culturais a cidade deveria
evidenciar e/ou criar. A segunda, abrindo inimeras perspectivas que se direcionassem
para caracterizar o resgate de préticas populares realizadas inicialmente por grupos
viventes do outro lado da cidade e que efetivamente se concretizaram sobre os palcos da
Praca Tiradentes. Em vista disso, o trabalho pretendeu reconhecer a perspectiva plural de
zelo e respeito a multiplicidade de demandas e enfoques, fundamentalmente, dos
processos culturais realizados, deliberados e constituidos por afrodescendentes e/ou
mesticos.

Para o enfretamento de tais questfes, elegemos a histdria cultural como modelo
para tal abordagem, pois enquanto método investigativo e estratégia metodologica, esta
nos parecia Util pelas suas implicacdes e afinidades a teses propostas nos campos da
historia social e historia da educacdo. Entendemos assim, que a histéria cultural seria o
melhor caminho, exatamente por seu carater plural em suas observacdes e pela orientacao
cientifica subsidiada — essencialmente - com aquisi¢cdes documentais escritas ou ndo, bem
como, a devida perscrutacéo as fontes imateriais recolhidas sobre grupos e suas demandas
populares de viés artistico e cultural.

E significativa as imputacdes mobilizadas pelas elites do periodo, com o intuito
em implementar certos procedimentos que pudessem atender e privilegiar seus intentos,
através de meios culturais, para a dominagdo econémica e, consequentemente, ideoldgica.
Evidentemente, essas acdes colocariam em embate memdrias e demandas de grupos
afrodescendentes e mesticos, além de sublinhar as iniciativas desta mesma elite pelo
obscurecimento e/ou depreciacdo das praticas e herangas culturais presentes no teatro
cdmico e musicado.

Nesse aspecto, torna-se necessario problematizar a evidente tentativa das elites
em se criar uma “memoria oficial” para a cidade, em sobreposi¢do a memorias existentes
e pertencentes a grupos de menor voz. Nao seria estranho compreender os interesses da
constituicdo dessa “memoria oficial” se nos atermos que, os movimentos realizados
seguiam em direcdo a coesdo social, composta a partir desse passado artificial, ou seja,
estratégia onde, pelo pretérito historico constituido, se alcancgaria 0s motivos para uma

forte adesdo social harmoniosa, “cordial” e hegemonica. Neste aspecto, o teatro comico
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e musicado coexiste, nesse ambiente simbolico em que se apresentava a cidade do Rio de
Janeiro, entre os anos de 1910 e 1930 (muito antes e depois também), como um
reservatorio de resisténcia e preservacdo de memdrias e tradigdes de raiz africana. Desse
embate entre multiplas vontades, onde se situam a histéria e memoria, com efeito,
resultaria, progressivamente, a identidade carioca.

Evidentemente, vale salientar, ndo é o proposito desse trabalho defender ou
valorizar qualquer narrativa sobre hegemonias brancas, mesti¢as ou negras ou, ainda, de
possiveis constituicdes de identidades exclusivamente através delas. Até por que estas
ndo caberiam, se observado que memdrias coletivas e de defesa sobre certas demandas
surgem, antes de mais nada, no plano individual e de seus anseios, para entdo, se mesclar
e evoluir par um conjunto mais amplo e, em tratando-se da cidade do Rio de Janeiro,
cosmopolita. Assim a formacdo de identidades preza por processos bem mais complexos,
onde ndo se deve renegar as multiplas participaces de multiplos grupos e com interesses
diversos. Nesse aspecto encontra-se uma grande vantagem pela utilizagdo metodologica
da histéria cultural: o ndo desprezo por todos os seguimentos sociais, referenciando um
conjunto de elementos estruturantes que ultrapassa ditames da estratificacdo? de classes.

Ainda, no cerne de questdes sobre a memdria, é de suma importancia debater a
presenca do conceito de esquecimento nesse campus e como estratégia utilizada pelas
elites (limitado ao tema e periodo estudado neste trabalho), com intentos em se apagar
um determinado passado historico-teatral. Com o teatro cdmico e musicado categorizado
como uma arte popular, portanto, distante dos comprometimentos edificantes postulados
pela “Histdria Magistra Vitae”, ocorre o processo de indugdo, promovidos pelas elites
intelectuais, a ideia de inexisténcia ou irrelevancia dessa préatica cultural. Expediente esse,
inicialmente utilizado por um seguimento critico e literario durante a Primeira Republica
e, posteriormente, seguido por certa fracdo da historiografia teatral existente entre os anos
60 e 70 do século XX no Brasil, que com objetivos semelhantes, tratou que fossem
desaparecidas.

As devidas consequéncias provocadas por essas tentativas de “esquecimento”
reclamam a devida problematizac¢do, ou mesmo repudio, pelos seus efeitos deletérios com

0 obscurecimento de memorias e praticas culturais afrodescendentes durante a Primeira

26 “processo de diferenciacdo dos individuos ou grupos que compdem uma sociedade, em camadas ou

estratos sociais, a partir das suas relagdes e valores culturais, os quais constituem a linha divisdria entre
classes, estados ou castas, hierarquicamente sobrepostos”. Michaelis. Dicionario da lingua portuguesa.
Disponivel em: http://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/

29


http://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/

Republica. Estratagema que, consequentemente, desprestigiou, sobremaneira, grupos
viventes na cidade do Rio de Janeiro e de menor poderio econdmico, sobretudo, aqueles
residentes nos corticos e depois nas favelas,? levando sua presenca, quase a total
inexisténcia?® nos aparelhos oficiais (politicas, leis, decretos, etc.), materiais didaticos,
historicos e de divulgacao publica (periodicos) da época.

Quanto mais, todo esse turbilhdo de ideias e vontades, evidenciavam o projeto de
orientacdo a construcdo de uma histdria presente do teatro brasileiro que se conciliasse
com certas ambicdes de legitimacdo elitistas para os pilares do que deveria ser, estética e
ideologicamente, a modernidade deste. Para as elites, era incompativel o entendimento
de modernidade no teatro feito a partir de fendmenos culturais de raiz africana e voltado
para o riso brejeiro. Em vista disso, essas praticas deveriam — criticamente - serem
interpretadas como algo menor e, necessariamente, desqualificadas para representar 0s
anseios civilizatorias mediados pela producdo artistica que a capital federal precisaria
oferecer a nagéo.

Sobre essa abordagem, o carater pedagogico, cultural e educacional em sala de
aula ganha relevancia singular, principalmente, para a atividade docente exercida em
escolas publicas, onde grande parte da populacao de alunos e alunas residentes no estado
do Rio de Janeiro, hoje sdo negros, mesticos, pobres e residentes nas periferias dos
diversos municipios. As perguntas que ficam sdo: que representacdes sociais estes (0s
alunos e alunas) podem experimentar se suas tradicdes culturais foram sucessivamente
depreciadas e obscurecidas na linha do tempo? Como contextualizar as maltiplas praticas
culturais afrodescendentes sem que se tenha um contexto? Reivindicar 0s processos
culturais e artisticos afro-brasileiros durante a Primeira RepuUblica, nos parece, algo
fundamental em reavivar relacdes de identidade e os embates que se instauraram por sobre
suas tradicdes. lgualmente, (re)conhecer as realizagdes do teatro cdmico e musicado e sua
importancia, significa antes de tudo, dar sentido aos alunos e mostrar-lhes que existe

historia e experiéncias culturais vividas através daqueles que vieram antes. Dito de outra

27 [...] ainda em finais dos anos 1930, um novo momento de reconhecimento e destaque, devido 3
atuacgdo de seu diretor, Roquete-Pinto, como presidente do Primeiro Congresso Brasileiro de Eugenia, em
1929. Nessa oportunidade, o antropdlogo Edgar Roquete-Pinto cumpriu um papel publico importante,
opondo-se a forte influéncia racista presente na maioria dos participantes do Congresso, que defendiam
a aplicagdo de uma politica eugenista radical e a teoria “degeneracionista da mesticagem” [...]". [grifo
meu] (SCHWARCZ, 1993:125)

28 Entre a inexisténcia e a lembranca, quando eram citados, as narrativas vinham, na maioria dos casos,
preenchidas de racismo, higienismo, discriminacdo e/ou depreciacdo.
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maneira, que cada aluno e aluna hoje sdo sujeitos historicos pertencentes, por
continuidade, de um passado de antecedentes repletos por multiplos processos sociais

conflituosos e nuca submissos.

Histéria, memoria e cidadania

Importantes apreciagcBes sobre estudos relativos memdria e sua relevancia
encontram, entre seus expoentes, autores como: Frangois Hartog, Michael Pollak,
Maurice Halbwachs, Pierre Nora, Paul Ricoeur e Reinhart Koselleck. Estes e outros
importantes autores, com seus estudos, em diversos momentos, com distingdes e
similitudes, entre histéria e memoria, instituiram a partir dai uma relacdo, nos parece,
indissociavel e vastamente discutida nos meios académicos.

Halbwachs, particularmente Util para este trabalho, entende uma distingédo entre
memorias individuas e coletivas, sendo a primeira como “um ponto de vista sobre a
memoria coletiva” e por sua vez, sofrendo alteragdes e sendo, portanto, um continuo
processo de concepgoes e reelaboragdes de acordo com perspectivas do meio. (1990) O
conceito emitido é revelador sobre os processos culturais e evolutivos que distinguem
todo o andamento e realizagdes do teatro comico e musicado e suas intrinsecas relacoes
com a cultura afro-brasileira. Em uma cidade com o Rio de Janeiro, ainda se descobrindo
enquanto Republica, repleta de narrativas, embates disputas e vontades culturais diversas,
seria natural conjecturar transformacdes, para se adequar certas matizes e tradicdes de
raiz africana, as necessidades estéticas e linguisticas inerentes a cena. Quando mais, se
faz justificvel, por uma memoria presente e modelavel as necessidades que 0 momento
oferece e solicita, atribuindo novos sentidos e usos as tradi¢des. Fato que ocorrera
simultaneamente e, em funcéo dialogal, com a musica.

Em um pensamento conciliatério com o de Michael Pollak, a memoria coletiva
tem, por atribuicdo, conservar a coeréncia de identidades grupais, assim como,
salvaguardar suas tradi¢gdes com um “sentimento de pertencimento”. Esse argumento é
importante para reconhecer a presenga do teatro comico e musicado como a principal
manifestacdo artistica na cidade do Rio de Janeiro, entre os anos 10 e 30 do século XX, e
sua esfera simbolica na Praca Tiradentes. Fato de ratificacdo de seus feitos e popularidade
frente a nacéo e, sobretudo, denotando sua real dimensdo de importancia no plano de

identidades e cultural. Ainda, nesta mesma linha, entender e ressaltar a extensdo e
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repercussao do teatro comico e musicado, com seus significantes, para uma luta implicita
em favor da preservacdo de bens culturais de fisionomia popular e plenamente

identificaveis para com a populag&o.

Histoéria cultural

Em tratando-se, mais especificamente, da Historia Cultural como viés orientador de
todo esse processo de pesquisa sobre a presencga do teatro comico e musicado no centro
da cidade do Rio de Janeiro, com espetaculos de sucesso e popularidade, nos coube o
interesse pela mobilizacdo de alguns conceitos caros ao estudo presentemente escrito. Ou
melhor, a identidade, o popular, a cultura e o teatro na criacdo de imaginarios constituidos
a partir do dia-a-dia da vida das pessoas na Primeira Republica, e que foram
substancialmente participes em traduzir a experiéncia histérica de pertencimento do
sujeito a uma comunidade. Com isso, a responsabilidade pelo tema é relevante para o

pesquisador que se debruce sobre ele:

“[...] antes de qualquer coisa, deve partir de um conceito operativo sobre 0 campo a ser
investigado, mapeando suas constancias e rupturas, suas ocorréncias e vazios, seus vinculos

ou cesuras em relag@o as demais manifestagdes correlatas. [...]” (MOSTACO, 03, 2012:03).

Desta feita, através da histdria cultural, é possivel emergir com algumas reflexdes
e problematizacOes capazes de analisar o teatro inserido na vida mundana e urbana da
cidade e suas préticas artisticas eminentemente populares. Dando relevancia a percepc¢éo
da performance dos corpos como salvaguarda de tradi¢Ges afro-brasileiras. Buscamos, no
texto, expressar a compreensdo e convicgdo do que teria sido essa linguagem corporal

como produtora de significados no meio social.

“[...] a histdria se expressa e pode ser buscada na gestualidade e teatralidade do corpo, na

encenagao dos gestos que se justapdem a fala e ao som [...]”. (PESAVENTO, 2003:08).

Também o espaco fisico ocupado pelos teatros na cidade e que se tornou um
ambiente de disputas e resisténcia, muitas vezes, elitista e hostil a praticas destinadas ao
divertimento e a critica bem-humorada dos vicios citadinos. Afinal o riso, ou melhor,

espacos destinados a ele, ndo poderiam ser o que de melhor poderia oferecer uma cidade
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com anseios em se tornar a Paris dos trépicos. Ainda mais quando esse riso possuia
matizes negras e/ou mesticas.

Nesse panorama, as relagfes complexas, e muitas vezes conflitantes e indefinidas
entre cultura popular versus erudita, foram sendo desenhadas bem no centro da cidade do
Rio de Janeiro. A verdade € que a forca da comicidade, como elemento singular para a
leitura que povoa o imaginario de uma sociedade, foi um fator decisério para a
popularidade desse teatro, contrariando as vontades de uma elite intelectual mais
preocupada e interessada em outros valores.

Nessa conjuntura de fatos, acdes, ideias, memorias, desejos e urbanismo que
envolviam a cidade, a historia cultural (e do social), vem no sentido de pegar emprestado,
para 0 meu trabalho, alguns pensamentos desenvolvidos por Roger Chartier como
estratégias para tomar por objetos as representacdes do mundo social e providenciar a
necessaria apreciacdo dessas proprias representacdes do mundo social. Representacoes
erguidas e definidas pelas ambicdes dagqueles que possuem a forga econdmica (capital) e
simbdlica. Assim, como bem como assinala Chartier, as percep¢des que podemos extrair

do social ndo sdo, de modo algum, discursos desinteressados ou neutros.:

“[...] As lutas de representagdes tém tanta importdncia como as lutas economicas para
compreender 0s mecanismos pelos quais um grupo impde, ou tenta impor, a sua concepgao
de mundo social, seus valores e seus dominios. Como concluséo, nesse sentido, concepcdes
de mundo social estariam, por diferentes modos e maneiras, e em diferentes situacoes,

atreladas intrinsecamente a estruturas do poder [...]”. (1990:17)

Cabe também, dentro desse mesmo processo de revisdo pela historia cultural,
ultrapassar velhas e gastas formas de realizar estudos historicos e a concepcao
tradicionalista, unilateral e, em muitos casos, bastante tendenciosa que, inclusive,
acabaram por levar a historia do teatro no Brasil escrita até os anos finais de 1970 a
parcialidades representativas de grupos ideologicamente identificaveis e com propdsitos
especificos. Fator problematizador, adverso e bastante Util para ser apresentado aos
alunos em inicio de processo de formacéo.

Assim, se utilizar da historia cultural, como base para uma nova escrita da
historiografia do teatro brasileiro, nos pareceu um bom caminho para desfazer certas
ideologias postuladas como “verdades”. Chartier alerta-nos que o objeto da historia

cultural é identificar o modo como, em diferentes tempos e espacgos, uma determinada
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realidade social é construida e pensada. Completa o autor, que para que isso ocorra, tem-
se que ter em conta as especificidades do espaco préprio das préticas culturais. Somente
assim é possivel compreender as praticas, complexas, multiplas, diferenciadas, que
constroem o mundo como representacdo (1990). Portanto, para nos, 0 teatro se encaixa
aqui enquanto pratica de cena, ou seja, rito pablico, intricado, com multiplas demandas
performaticas, e que poderiam prescindir de texto. Podemos aqui lembrar de varios
exemplos historicos onde essas préaticas foram sublimares. Comec¢ando pelos ritos danca-
drama pré-historicos, passando pelas atelanas,?® as farsas medievais, a commedia
dell’arte, teatro de animacéo e inUmeros outros exemplos, onde a expressdo ndo dependia,
a priori, de textos escritos e finalizados. Ao contrario, todo esse conjunto de experiéncias
transcorridas no teatro ocidental, durante diversas épocas, demonstrariam a constitui¢ao
de um tecido social, de grupos e/ou pessoas, ligadas a diversdo definindo caracteres
préprios e populares a atividade teatral. Assim, tanto antes, como nos anos 20 do século
XX na cidade do Rio de Janeiro, a sociabilidade do teatro estaria diretamente relacionada
as praticas cénicas e estéticas.

Alias, como salienta Denis Guénoun, o teatro, além de ser atividade eminentemente
politica, o seu principio ndo é o representado, mas a representacdo. A constituicéo fisica,
como assembleia ou reunido publica (2003). Dito de outra maneira, sociabilidades
acontecidas num mesmo ambiente onde, através da linguagem teatral, correm trocas sobre
temas comuns e de interesse publico. Deste modo, a historia cultural ndo pode deixar de
privilegiar as praticas cénicas como resultado de todo um investimento comunitério,
colaborativo de diversos agentes interessados em experienciar algo coletivamente.

Assim, direcionando o estudo do teatro pela ética da histéria cultural, precisamos
considerar que o teatro ndo se resume ao texto, e nem poderia ser entendido apenas por
ele.®® Além disso, justificar, de maneira extrema, como alguns fizeram, a ideia ridicula de
que o espetaculo e/ou cena seriam (ou deveriam ser) uma mera “ilustragdo” daquilo que
ja estaria, eloquentemente, posto no papel. A cena teatral, longe desses absurdos, ao
contrario, € uma resposta ao texto provida de autonomia e expressao propria. Sob a Otica

da histéria cultural, poderiamos afirmar que o teatro, ou a cena, é, antes de tudo, produto

2 pequenas farsas populares presentes na antiguidade romana. Tiveram origem em Atela, cidade no
territério dos oscos. Dicionario Aulete Digital. Disponivel em: http://www.aulete.com.br/index.php

30 Devemos observar que tendo esse postulado alguma valia, o teatro seria uma impossibilidade em si
para toda e qualquer sociedade que ndo possuisse a escrita.
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oriundo de relagbes complexas entre diversos agentes criadores que ird se concretizar

apenas no palco e sendo identificavel & uma audiéncia.

35



Capitulo |

O teatro comico e musicado: um panorama de sua existéncia
na Cidade do Rio de Janeiro ao longo das décadas de 10 e 20
do século XX.

“Fazer o levantamento do teatro de revista no Brasil tem sido tarefa penosa aos
pesquisadores das coisas do palco em nosso pais, dada a fragmentagdo do
material e a precariedade da documentagdo. O periodo é longo, ja que envolve
mais de um século de atividade ininterrupta”.

Roberto Ruiz®

1900... novos rumos para o teatro cOmico e musicado

Com a chegada do século XX, a cidade do Rio de Janeiro sofria significativas
transformacdes: perspectivas e esperancas de uma Republica recém instaurada que ainda
buscava dire¢do e sentido. Inspirada em todas as transformacdes pelas quais passava a
Europa, em especial a cidade de Paris, também desejava tudo que a ideia de modernidade
poderia proporcionar. Em outros termos, progresso e civilidade. E o teatro,
evidentemente, ndo ficou passivo frente a esse turbilhdo de sentimentos, projetos e
desejos.

O teatro comico e musicado, com suas revistas, vaudevilles, burletas, bulevar,
magicas e operetas,®? ainda que neste momento com uma producio nacional pequena,
passa a constituir uma relacdo mais intima e peculiar com o seu publico. Esboca algo que
parece conseguir delinear uma cor local. Iniciando um processo de (re)construcao cénica,

que perduraré durante as trés primeiras décadas do século XX, se distanciara cada vez

31 Teatro de revista no Brasil: do inicio a | Guerra Mundial. 1988.

32 Todos esses géneros teatrais, inseridos na modalidade do teatro cémico e musicado, tinham como
principal principio divertir. Embora cada um desses possuisse caracteristicas proprias, localizavam-se no
ambito da cultura popular. Seus textos e musicas, possuiam uma irreveréncia critica aos modos e
costumes da sociedade a partir da construcdo de cenas ou quadros cémicos e/ou musicais.
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mais, de um modelo de fazer europeu buscando, permanentemente, se reinventar para dar
lugar a um teatro de fei¢do carioca para a época.

Se, por um lado havia, recorrentemente, queixas da imprensa nesse periodo, ndo
sem alguma razéo, sobre o desgaste do género, denunciando, por exemplo, a inexisténcia
de bons autores brasileiros, condicdo essa acentuada posteriormente as mortes de Artur
Azevedo e Moreira Sampaio e agravada com a constatacdo da precariedade dos
espetaculos nacionais, por outro, um novo panorama ia se abrindo e assumindo essa forma
de teatro popular como um lugar atuante e manifesto. Poderiamos dizer, um espaco
catalizador, onde com muito humor, musicalidade e brejeirice, ideias e ideais circulantes
de uma nova cidade estariam sendo postos sobre o palco e, consequentemente, assumindo
uma narrativa de facil compreenséo por parte do espectador.

Como podemos verificar, através da cobertura de periddicos da época, em suas
notas, artigos e numerosos anuncios, a popularidade do teatro cémico e musicado era
continua e crescente. Desde as duas Ultimas décadas do século XIX o género ja havia
conquistado a empatia do publico® e iniciado seu processo de consolidagdo. Essa
notoriedade alimentaria uma rapida expansdo e alcance fazendo com que, a partir dos
primeiros anos do século XX, seguramente, esse género se tornasse o principal veiculo

de entretenimento da cidade do Rio de Janeiro.

“[...] O género estava definitivamente enraizado no gosto das plateias mais populares,

contribuindo para a grande diversao do povo [...]”. (RUIZ, 1988:79)

A partir desse momento, com o Rio de Janeiro elegendo e adotando o teatro
comico e musicado e, principalmente, as revistas como sua maior e principal diversao, a
cidade toma para si o lugar de capital teatral do pais e uma das mais importantes da

Ameérica do Sul.

“[...] Quem gostasse de revista — e parece que ao tempo era a cidade inteira — pelo menos

de uma coisa ndo tinha de que se queixar: da variedade [...]”. (RUIZ, 1988:100).

O teatro comico e musicado produzido na cidade do Rio de Janeiro, ao longo das

trés primeiras décadas do século XX, vai aos poucos conquistando o seu lugar. Entre erros

33 0 publico aqui em questdo era, na sua maioria, aqueles e aquelas ligadas a atividades informais,
vendedores ambulantes, comerciarios, escriturarios, profissionais liberais, estudantes, donas de casa etc.
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e acertos, enchentes e vazantes®, vai afirmando-se como um lugar social de encontros e
trocas. Adotando, cada vez mais, uma posi¢do de destaque, busca para si um lugar de
efetiva contribuicdo para a construcdo de identidades. Nesse género teatral, que vai se
edificando, a vida passa a ser representada atraves de um dialogo aberto e direto. Com
enredos simples, capazes de destacar as mazelas e dificuldades vividas pela populagdo no
seu dia-a-dia e com a criacdo de personagens-tipo, com muita vivacidade, € capaz de
refletir as mdaltiplas situagdes cotidianas: recortes de momentos, habitos e costumes
préximos e tdo facilmente reconheciveis e que fazem do teatro, enquanto fenbmeno
artistico do periodo, um diferencial de sua época.

Como a comédia sempre mostrou, ao longo da histéria do teatro no Ocidente, ser
um género pautado pela simpatia e de facil aproximacdo e identificacdo por parte da
populacdo, essas caracteristicas, efetivamente, foram eficientes em conseguir construir
um ambiente atraente e divertido. Sua comicidade e coloquialismo foram definitivos para
0 apreco que o teatro comico e musicado conquistaria na cidade do Rio de Janeiro ao
longo das proximas décadas. Assim com todos 0s encantos que o teatro poderia oferecer
naquele momento, o modo de ser, o0 agir das pessoas e 0s acontecimentos ocorridos na
cidade, vdo sendo deliciosamente contextualizados atraves de cenas faladas e/ou
cantadas. Corroborando com isso, uma leitura de palco contextualizada era possivel
através de uma estrutura draméatica sem maiores complexidades: um tema, como fio
condutor, ou eixo dramatico, de modo geral, de sentido amplo e desencadeador de
circunstancias comicas diversas. A partir dai, situacfes episddicas e sequenciais vao se
construindo com o proposito de produzir, com muito humor e boas doses de critica social,
um painel social da cidade. Esse artificio possibilitou que o teatro cdmico e musicado,

progressivamente, ganhasse espaco e afinidade com os desejos e anseios dos cariocas.

As dificuldades nos primeiros anos do seculo XX

Até a década de 20 era comum ainda a chegada recorrente de companhias
estrangeiras na cidade do Rio de Janeiro e, principalmente, nos primeiros anos esse fato
criava uma situacdo de competitividade e concorréncia desleal com 0 nosso teatro, isto €,

aquele produzido aqui e incapaz, por inumeros fatores, de concorrer artistica e

34 Enchentes e vazantes eram termos frequentemente utilizados no periodo para designar maior ou
menor quantidade de publico nos teatros.
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economicamente com o luxo e riqueza das produgdes europeias. Tal circunstancia que s
vai se alterar de modo mais significativo com a eclosdo da Primeira Grande Guerra,
gerava, além de uma situacdo de instabilidade para a producdo nacional, uma permanente
intranquilidade dos artistas brasileiros e, na maioria das vezes, as suas tentativas em
esbocar qualquer tipo de resisténcia pareciam indcuas frente a essa realidade.

No primeiro decénio do XX, as dificuldades que o teatro nacional enfrentava eram
bastante reais e palpaveis. Mesmo ja havendo registro, por parte da imprensa, de algumas
pecas em cartaz com Otima aceitacdo de publico, as dificuldades financeiras em se manter
essas producdes eram enormes. Vale lembrar que até o inicio da década de 20 o publico
carioca, de modo geral, manifestava estima maior pelas produgdes europeias,
principalmente, as vindas de Lisboa e Paris, e que aqui realizavam permanentes
temporadas. Nestas circunstancias, o quantitativo de puablico inclinado em assistir as
producdes nacionais era muito inferior ao que se esperava e, na maioria dos casos,
conseguir manter esses espetaculos em cartaz com um bom quantitativo de publico - por
um més que fosse - era tido como um sucesso. Mais do que isso, raro e considerado uma
enorme conquista.

Apesar de um numero significativo de espetaculos em cartaz no periodo, o que ja
denotaria 0 desejo da populagéo pelo teatro, a concorréncia que se fazia ao nosso teatro
era férrea, colocando em risco suas bases e fazendo com que o perigo do fracasso e,
consequentemente, o prejuizo financeiro fosse algo que ndo se destacasse das mentes e

reclamacdes dos nossos artistas.

“[...] No momento atual, em que tanto se discutem coisas de teatro, estreias de
celebridades estrangeiras, confrontos entre elas, enredos de pegas, nomes de autores,
muito acertada me pareceu a carta aberta do Sr. Raul Pederneiras ao Dr. Serzedelo
Correia, publicada estes dias no Jornal do Brasil.

Além de que, nessas linhas claras e logicas o sr. Pederneiras trata com razdo da
lastimével situagdo do nosso teatro brasileiro, esbulhado de todos os seus direitos, o
desanimo de alguns escritores nacionais é pintado com as cores mais justas e fieis,
produzindo eles trabalhos ndo raro de verdadeiro merecimento que esbarram no

abandono, na absoluta impossibilidade de serem representados [...]”.%

35 Dolores, Carmem. A Semana. O Paiz, Rio de Janeiro, p. 01, 15 ago. 1909.
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As dificuldades que o teatro cémico e musicado enfrentava, ndo sendo capaz de
apresentar espetaculos no mesmo nivel de sofisticagdo das europeias e do xenofilismo
muito presente, denotavam, trazendo a tona, a percepgdo da falta de profissionalizacéo e
incapacidade, nesse momento, que o teatro nacional possuia em propor a renovacao que
as artes cénicas necessitavam. A questdo € que haviamos chegado a um momento de
estagnacao, apenas sendo capazes de reproduzir velhas receitas de palco e que ja ndo eram
suficientes para dar conta dos anseios da popula¢do em um novo século que insurgia na
cidade do Rio de Janeiro. Artur Azevedo e Moreira Sampaio haviam feito o melhor pelo
teatro brasileiro com suas burletas e revistas de ano. Caberia agora, a uma nova geragdo
de artistas, encontrar outros caminhos e renovados para o teatro comico e musicado. Era
preciso seguir em frente e avancar.

Outros fatores de relevancia que prejudicam o teatro nacional estdo bem presentes
nesses primeiros anos do século XX na cidade. A falta de planejamento cultural no &mbito
empresarial e governamental, que desponta a precariedade das condigdes de emprego
presentes em toda a cidade: a falta de regulamentacéo profissional e leis trabalhistas®
alinhadas a inexisténcia de companhias permanentes, fazendo com que o artista
dependesse Unica e exclusivamente de contratacBes informais por temporadas e sem
poder contar com qualquer tipo de seguridade ao final destas. Também, a inexisténcia de
uma adequada e especifica formagéo ou treinamento do ator®’, deixando que os intérpretes
resolvessem suas limitagdes contando apenas com seus anos de experiéncia de palco,
intuicdo e coragem. Como resultado, observa-se, em muitas producdes, um menor

empenho e exigéncia qualitativa dos espetaculos.

“[...] essa falta de um compromisso profissional mais sério se escudava na complacéncia
de um publico aparentemente menos reivindicador, de exigéncia minimas quanto a
organicidade do espetaculo [...]”. (PAIVA, 1991:130-31)

36 A titulo de exemplo, apenas em 1978 serd regulamentada a profissdo de ator no Brasil.

37 Apesar dos esforcos de muitos artistas e intelectuais, desde o século XIX, a comegar por Martins Penna
e Jodo Caetano, para a criagdo de uma escola que atendesse a necessdria e devida formagdo que os
artistas de palco careciam, apenas em 15 de abril de 1911 serd fundada a primeira escola publica para a
formacdo de atores. A Escola Dramdtica Municipal na cidade do Rio de Janeiro (hoje Escola Técnica
Estadual de Teatro Martins Penna). Apesar disso, a escola em seus primeiros anos, muito atrelada aos
idedrios da Academia Brasileira de Letras, seguia numa dire¢do antagdnica ao teatro comico e musicado,
buscando para seus alunos uma formacdo que condissesse mais com uma poética e estética europeias
delineadoras para o fazer do chamado “teatro sério”.
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Mesmo relativizando tais declaragdes, se levarmos em conta que nesse momento
era presente a ideia de que as producdes europeias, eram melhores, por serem europeias,
podemos conjecturar que avangos sobre a cena teatral nacional deveriam ser alcancados.
Contudo, essa realidade presentemente nos traria ainda algumas outras dificuldades para
o alcance que o teatro nacional ambicionava. Como as pecas estreavam, durante o
periodo, em intervalos muito curtos, o tempo e os investimentos financeiros e artisticos
destinados eram menores. Afinal de contas, 0 momento artistico e econémico ndo sugeria
investir em espetaculos mais elaborados. Se assim fosse, quase certamente, estes

resultariam em reducdo de lucros ou mesmo em prejuizo financeiro.

“[...] Os titulos sucediam-se vertiginosamente nos cartazes e quem tivesse interesse em
ver uma peca arriscava-se a ficar privado da satisfacdo desse desejo, se demorasse mais
de quinze dias para obter os ingressos [...]”. (RUIZ, 1988:100)

Esta situacéo acarretava ainda outro problema, com a necessidade em se exigir de
todo o corpo artistico e técnico uma quantidade expressiva de horas trabalhadas
diariamente. Préatica essa, que desencadeava muitas reclamacoes e que era vista como um
ato de descarada exploracdo dos artistas de palco e onde s6 os bolsos dos empresarios do

ramo eram beneficiados.

“[...] Ensaiados num moto continuo pelas companhias que impunham um trabalho quase

escravo a seus elementos que, praticamente, nao saiam dos teatros, de manha a noite [...]”.

(RUIZ, 1988:100)

De fato, o ritmo acelerado na substituicdo dos titulos em cartaz significava,
inevitavelmente, além de extremas exigéncias sobre o corpo artistico, espetaculos de
menor apuro, acarretando uma perda na qualidade artistico-estética dos mesmos. Como
sintese, 0 teatro se encontrava na seguinte situacdo: espetaculos nacionais instaveis em
sua qualidade estética; quantitativo de publico inconstantes; menores bilheterias, crise
econdmica e, por consequéncia, reduzidas possibilidades de investimentos nas producdes
e no aprimoramento do corpo artistico. Somando-se a isso, uma sistematica perseguicdo
de parte da imprensa carioca e de alguns criticos teatrais e literarios sobre o género, fato
que perdurara ainda por algumas décadas. J& em 1896, matéria em jornal aponta o

descontentamento com a amplitude alcancada pelo teatro comico e musicado dizendo:
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“[...] Bem sei que algumas empresas estdo prometendo novidades. Mas que sdo essas
novidades na maioria. Revistas!!! Os nossos teatros ja ndo pdem em cena sendo revistas.
A revista tornou-se o Unico género explorado. A revista é a Unica preocupac¢ao dos nossos
autores e dos nossos empresarios. Claro esta que, se as empresas dao tantas revistas ao
pablico, é aparentemente porque este gosta do género. Afinal, o teatro é uma casa de
negdcio como qualquer outra: come-se aquilo que Ihe da interesse; e, quando a trabalhar
pela arte, isso seria muito bonito se desse dinheiro. A prdépria Comédie Francaise é

obrigada a representar, de vez em quando, algumas pecas pouco artisticas... porque tem

de velar pelos seus interesses pecuniarios [...]”.%

Parecia haver um perverso sistema de onde ndo se encontrava uma escapatoria:

“[...] Um circulo vicioso: a imprensa vergastando a trés por dois, artistas em estimulo
levando espetéaculos indignos e o publico acorrendo sempre esperan¢oso e decepcionado
por aquilo que lhe ofereciam [...]". (PAIVA, 1991:131)

Situacdo essa que permanecera, ainda por muito tempo, sendo a realidade do dia-
a-dia dos profissionais do palco e, mais ainda, para todos aqueles que serviam ao teatro

cbmico e musicado.

A boemia e os cafés-cantantes

Se ao final do século XIX, o coracdo cultural da cidade localizava-se na Praca
Tiradentes®®, agora ela e as ruas ao seu redor ocupam, definitivamente, o lugar de oferecer
cultura e entretenimento para toda a cidade.

Essa area central da cidade dedicada a diversdo vai, dentro de um processo de

permanente expansao durante os primeiros trinta anos do século XX, dilatando-se desde

38 Junior, Lulu. Artes e Manhas. Jornal Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, p. 01, 07 nov. 1896.

3% Antes conhecida como Rossio Grande (1690), em alusdo ao Largo do Rossio em Lisboa. Depois Campo
dos Ciganos, com a chegada destes de Portugal e ali montando acampamento. Campo da Lampadosa, a
partir da construgdo da Capela de N2S2 da Lampadosa (1747). Campo do Polé (1808), pela existéncia de
um pelourinho ali fincado. Em 1821 denominou-se Praga da ConstituigGo, com D. Pedro, das varandas do
teatro Real Sdo Jodo, assumindo o posto de Principe Regente. Finalmente, em 1890, recebendo seu atual
nome, quando a recente Republica homenageia o inconfidente acreditando ser ali o lugar de sua execuc¢do
publica.

42



o Campo de Santana®® até Largo do Paco*, passando por algumas ruas que cruzavam
esse caminho: Rua do Teatro, a Rua do Sacramento*?, Rua Visconde de Rio Branco, Rua
do Piolho*, a Rua da Vala*, a Rua do Cano®, a Rua do Lavradio e a Rua da
Constituicdo. Um pouco depois poderiamos também incluir nesta lista o Largo da
Carioca, a Cinelandia, a Rua do Passeio e a Lapa. Todas essas ruas e largos tornam-se
lugares onde o povo carioca passa a desfrutar de algumas boas horas noturnas de lazer. A
boemia invade a cidade.

Com a abolicdo da escravatura, a proclamacao da Republica e a chegada do novo
século, novos costumes se estabelecem. Se ndo podemos considerar a vida noturna da
cidade como algo exatamente novo, afinal “a danga a musica ¢ o alcool ja se haviam
tornado habito entre os boémios da época” (RUIZ, 1988:81), em especial, na Praca
Tiradentes e nas ruas em seu entorno, poderiamos dizer, adquire, nesses tempos, uma
dimensdo e encantamento que a cidade até entdo ndo havia experimentado. Com suas
casas-de-chope, cafés-cantantes e teatros a boemia ganha projecéo, tornando-se um ponto
de entretenimento e grande diversao para a populacdo que circulava nas noites.

Falando, em especial, dos cafés-cantantes, estes tiveram uma presenca singular na
formacdo desse novo teatro que se pretendia. Se, por um lado, ndo eram lugares de
razoavel sofisticacdo, por outro, com seu aspecto e frequéncia popular, foram em certa
medida o celeiro de alguns caracteres presentes do que vira a ser o teatro cdmico e
musicado posterior. Com efeito, algumas distingbes do género muito particularmente
presentes nas revistas carnavalescas, a partir da segunda década do século XX, terdo em
parte, suas origens nesses ambientes eminentemente boémios e noturnos. Os cafés-
cantantes eram casas destinadas a pequenas apresentacdes musicais onde as pessoas
podiam beber e comer enquanto assistiam pequenos esquetes musicais. As performances
apresentadas nestes, traziam para sua programacdo, fundamentalmente, os ritmos e

melodias populares do momento. Com as apresentacdes temperadas com maxixes,

40 Hoje, Praga da Republica, localizada no Centro da cidade do Rio de Janeiro.

41 Atual Praga XV de Novembro, localizada no Centro da cidade do Rio de Janeiro.
42 Hoje, Avenida Passos, localizada no Centro da cidade do Rio de Janeiro.

43 Atual, Rua da Carioca, localizada no Centro da cidade do Rio de Janeiro.

44 Hoje, Uruguaiana, localizada no Centro da cidade do Rio de Janeiro.

4> Atual, Rua Sete de Setembro, localizada no Centro da cidade do Rio de Janeiro.
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lundus, modinhas, fados e nas quais as letras propunham intencdes e corporeidades, em
coplas“® bem marcadas, imbuidas de duplo sentido e apimentadas, desenhariam as
caracteristicas singulares que preparariam o campo de possibilidades para o advento do

teatro comico e musicado.

“[...] Com tanta musicalidade improvisada nas ruas, nos bares e nos cafés era natural que
houvesse, também algo como um aperfeicoamento, uma sublimacéao de tudo aquilo, que
se quisesse realmente algo melhor e mais organizado em forma de distracdo. Dai a
importancia dos cafés-cantantes e das casas de chope com pequenos palcos, onde se
exibiram, em solos, duplas, tercetos ou conjuntos inteiros, artistas ai revelados e que
breve, iriam ganhar aplausos nos picadeiros circenses em plena efervescéncia ou nos
palcos revisteiros, ‘descobertos’ por empresarios atentos em ‘esticadas’ de fim de noite

[..]”. (RUIZ, 1988:83)

Esses espacos eram o reflexo do prazer pelas madrugadas a dentro. A propdsito,
a descricéo publicada, em matéria, na revista Fon — Fon, do jornalista Alvaro Sodré, ainda
que se referindo a um periodo ja de decadéncia desses espacos, € preciosa pelo conjunto
de detalhes:

“[...] Todos os cafés cantantes se parecem. Uma sala, quase sempre pequena; um balcio
de marmore, um caixeirinho magro de pastinhas, um senhor gordo em mangas de camisa
e bigodes muito grande no caixa. A um canto, um piano muito velho e muito fanhoso
espancado furiosamente pelos dedos calejados de um pianista da alta escola; no fundo um
palco, sem arte, sem gosto, sem forma definida, palco sem bastidores... [...] No palco ha
sempre uma bailarina de pernas gordas que toca castanholas, a mulata de colo nu que se
requebra nos maxixes sobre dois tamancos barulhentos; ha o mulato de lenco vermelho
no pescoco metido a apache, a cangonetista roméantica, o fado, a cancéo, a modinha, o
fandango, a copla, tudo aparece a luz da ribalta, aos acordes do piano que geme, e chora
e soluca e se lamenta, e range e estoura... [...] Noite alta, a rua quase deserta, a animagéo
cresce. Cresce 0 entusiasmo, aumenta a alegria. O piano toca mais alto, e o caixeirinho,
ja com a pastinha desfeita pelas contrariedades do oficio, se desdobra aos chamados

impertinentes da freguesia alegre [...]". 4’

46 pequeno grupo de versos, originariamente em quadros, para ser cantado.

47 Sodré, Alvaro. Pagina da Cidade. Revista Fon — Fon, Rio de Janeiro, p. 31, 26 jul. 1924.
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Com os cafés-cantantes, consolidava-se uma parcela de importancia na divulgagéo
e permanéncia de uma musica e performance popular que ganhara o Brasil nos corpos,

ouvidos e bocas da populagdo.*®

Em busca de uma cor local

A cidade do Rio de Janeiro, assim como em todo o século XIX, mantinha um olhar
atento sobre a estética europeia, em especial o que vinha de Franga. Observava-se,
atentamente, as inovagdes urbanisticas e arquitetdnicas, mas também a moda, 0s modos
e costumes franceses. No teatro, como ndo poderia deixar de ser, as peripécias artisticas
de além-mar e suas influéncias estdo presentes e ditam regras. Para o teatro comico e
musicado os vaudevilles, revistas, e operetas eram 0 paradigma a ser seguido nos
primeiros anos do século XX. N&o s6 havia um desejo em se tentar fazer tal qual como
no Velho Continente aqui na cidade, mas também importar, sistematicamente, suas
producdes. E assim era, 0s espetdculos europeus chegavam, em quantidades
consideraveis, e ocupavam cada vez mais espaco dando o tom do momento. Chama a
atencdo que mesmo com todos os problemas estruturais, urbanisticos e de salde;
epidemias que se sucediam com vertiginosa rapidez e com 0s quais se convivia quase que
diariamente, a cidade do Rio de Janeiro fosse um lugar ambicionado por estas. A questao,
na verdade, era econdmica: as cidades do Rio de Janeiro e Buenos Aires, durante as
ultimas décadas do século XIX e as primeiras do século XX, tornar-se-iam as duas cidades
mais importantes no meio teatral em toda a América do Sul e essa era uma oportunidade
que ndo poderia ser desprezada por qualquer companhia e/ou empresario um pouco mais
atento em seus dividendos.

O desembarque continuo de companhias teatrais europeias, sendo as francesas,
portuguesas, espanholas e italianas em maior quantidade, eram bastante apreciadas e
traziam, além de seus programas - assim parecia para alguns - o conhecimento,

enobrecimento e a civilizacdo para terras tupiniquins, como bem salienta Paiva:

“[...] A chegada, ao Rio, de companhias dramaticas e de bel-canto, francesas e italianas,

davam-nos banhos periodicos de civilizagao [...]”. (1991:129)

48 Fato que ganhard nova dimens3o, a partir da segunda década do século XX, na Praca Onze com a
popularidade do samba.
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Como prevalecia ainda as producdes do Velho Continente como modelares do
fazer teatral e pela quantidade de companhias que aqui chegavam, podemos cogitar que

estas dominavam, quase que integralmente, 0 negdcio teatral em terras cariocas.

“[...] naquele principio de século a maioria das operetas e revistas portuguesas

dominavam o mercado, [...]”. (PAIVA, 1991:130)

Nessa conjuntura um fato, ao mesmo tempo, curioso e significativo, é que havia
uma obstinacao das representacdes teatrais obedecerem ainda a prosddia de Portugal nas

producdes nacionais.

“[...] Falava-se a portuguesa da Europa no drama, na comédia, e no teatro ligeiro. Somente
com Luiz Peixoto e Carlos Bitencourt a linguagem brasileira ganhou espago mais tarde
ampliado por Marques Porto ¢ Ari Pavao [...]”. (PAIVA, 1991:184-85)

Se o francés era, de modo geral, a cultura do bel-prazer e interesse permanente
das classes média e alta nas primeiras décadas do século XX na cidade do Rio de Janeiro,
ou seja, 0 desejo de se pensar e proceder no dia-a-dia de uma maneira europeia,
particularmente, afrancesada. No teatro, contudo, o gosto pela prosddia portuguesa,
evidentemente por ser mais facilmente compressivel do que outros idiomas e possuir
maior requinte para as plateias daquele momento, parecia prevalecer e representar as
aspiracdes de bom gosto para uma certa fatia de publico mais elitizado. A questdo é que
se valia da ideia que o teatro comico e musicado produzido aqui na cidade do Rio de
Janeiro, além de ser de qualidade artistica inferior, caminhava em um sentido contrario
aos desejos em se realizar o chamado “teatro sério”. Esse, tdo referendado por boa parte
da intelectualidade do periodo.

Nesse ponto inicia-se um dificil e necessario embate principiado por jovens
brasileiros, principalmente autores e compositores de teatro musicado que, aos poucos,
buscavam uma autonomia cultural para nossos palcos.

As dificuldades enfrentadas, por esses jovens, em todo esse processo nao foram
poucas. Contudo, 0 mais importante nesse momento para o teatro nacional e de fei¢do
popular é que, se havia esse descontentamento e desafinacdo entre o teatro comico e

musicado, fosse ele nacional ou ndo, e uma elite intelectual, esse debate ndo chegava aos
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ouvidos ou desejos de grande parte de uma populacdo mais simples e interessada nesse
teatro de carater popular como diversao.

Nesse contexto, entretanto, precisamos relativizar os efeitos positivos deixados
pela presenca constante de artistas e companhias estrangeiras em solo brasileiro que,
pedagogicamente, tiveram suma importancia na formacdo de um teatro nacional. A
questdo € que, através da constante presenca de companhias e profissionais estrangeiros
em nossa cidade, foi consolidando-se atraves da observacdo, modelarmente, um
aprendizado do como fazer. Afinal, durante o século XIX, e boa parte do século XX,
existiam narrativas dramaticas e leis de palco facilmente reconheciveis e intrinsicamente
presentes na realizagdo cénica e dramaturgica. Essas, presentes como pilares para o fazer
teatral, naquele momento, ndo poderiam nem deveriam ser desprezadas por um teatro
brasileiro ainda embrionario. Assim, o olhar atento do teatro cOmico e musicado carioca
sabiamente ndo renunciou em apreender essas estruturas presentes, menos ainda, em se
abster de apropriar-se delas, conforme suas necessidades, transformando suas
caracteristicas formais. Ai, nesse ponto estava a questdo: ndo era 0 momento de negar o
conhecimento importado por agueles que ja faziam com grande profissionalismo e
competéncia seu oficio sobre o palco, mas de conhecer desse o suficiente para ser capaz
de abrasileirar seu modo de fazer passando a p6r, nos seus enredos e tramas, tudo que nos
pudesse interessar culturalmente e dissesse respeito aos nossos modos e costumes. Assim,
as transformacdes pelas quais o Brasil atravessava nesse momento vao ser, cada vez em
maior propor¢ao, o tema dos nossos espetaculos e que aos poucos produziriam alteracdes
estilisticas e performaticas no proprio fazer teatral, amoldando-se e encontrando, aos
poucos, sua propria fisionomia. Enfim, abrasileirando-se.

Outro desdobramento significativo desta situacdo, veio do desejo de artistas
estrangeiros que aqui fixaram residéncia definitiva. Assumindo que durante todo o século
XX a historia do teatro brasileiro demonstrou o quanto foi importante e enriquecedor a
presenca de companhias profissionais, diretores, atores, atrizes, cendgrafos, figurinistas e
toda uma gama de profissionais estrangeiros que aqui estiveram emprestando seu know-

how e orientando outros caminhos para as artes cénicas as novas geragdes®.

49 Desde o século XIX, o teatro brasileiro muito se inspirou em estruturas dramaticas teatrais europeias.
Principalmente portuguesas, italianas e francesas.
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“[...] muitos se apaixonavam pela terra conquistada, permaneciam, aclimatavam-se,
cumpriam os ritos do abrasileiramento, tornavam-se tdo uteis a saga do artista quanto os

que aqui haviam nascido, crescido e vivido [...]”. (PAIVA, 1991:130)

Geracdes inteiras de profissionais de teatro que aqui aportaram e nunca mais
retornaram para seus paises de origem, constituindo aqui familias e, como consequéncia,
com seus conhecimentos e experiéncia de palco, foram capazes de contribuir dando um

novo e inusitado rumo as artes cénicas em solo carioca.

"[...] Este foi o caso da primeira Pepa Ruiz, a ‘arquigraciosa’ na designacdo da imprensa
do Rio. A segunda Pepa Ruiz também repetiu o caminho. Vinda numa companhia lusa -
a de Carlos Leal - como bailarina, aqui se fez atriz, passando da revista a burleta, dai a

comédia e as formas mais sérias de Teatro, para permanecer de vez [...]”. (RUIZ,
1988:102).

A ascensao e popularidade do teatro carioca a partir de 1910

A partir da segunda década do século XX, com uma crescente popularidade do
teatro comico, musicado, em especial as revistas e burletas, comecou-se a enfatizar sinais
de mudanca onde o quantitativo de producdes torna-se bem mais significativo. Ainda
que o quantitativo de producdes estrangeiras fosse bem presente, o crescimento
evidenciado de publico, principalmente nas producdes nacionais, animou toda uma nova
geracéo de jovens autores e ensaiadores®t. O que se colocava em prova nesses primeiros
anos de Republica era a necessidade de afirmacédo da ideia de que agora se vivia em uma
nacdo autbnoma. Contudo, essa demanda ndo se colocava ausente de disputas politicas,
ideoldgicas ou culturais. E o teatro passa a consolidar-se ai como um espago onde o
confronto de maultiplas ideias védo tecendo o sentido de nacédo e a brasilidade vai sendo

costurada.

50«1 .]de 1912/13 até 1920, a média mensal de revistas representadas nos teatros cariocas andou em

torno de 10, assegurando mais de 100 por ano; este nimero mais que duplicou pelo numero de casas de
espetaculo inauguradas”. (PAIVA, 1991:166-67)

51 Termo, durante o periodo, atribuido aos profissionais responséveis pela organiza¢do e direcdo dos
espetaculos.
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Com estas novas circunstancias presentes na cidade e no seu panorama teatral, foi
possivel pensar e constituir novas narrativas para seus textos e cena. Finalmente o teatro
carioca poderia comecar a experimentar algo que pudesse se afinar com as cores locais e,
fundamentalmente, se colocasse distante de estereotipos, ja tdo desgastados.

Agora era preciso criar uma tipologia que efetivamente pudesse dar conta dos
caracteres pertencentes ao povo carioca e, por que néo dizer, brasileiro e de uma nacgao
que se reinventava. Os enredos ganham novos ares, onde figuras tipicamente nacionais
passam a ocupar os palcos de maneira marcante e, cada vez, com mais frequéncia. Esses,
mesmo que ainda apresentados de forma estilizada, passam a ganhar vida e consolidar
aquilo que veriamos como marco para a formacao da nossa brasilidade. Assim toda uma
transformacdo no olhar da cidade e na vida das pessoas passam a ser o grande elo
catalizador da manifestacdo cénica: representar todas as alteracfes urbanisticas e sociais
gue aconteciam na cidade, assim como, localizar os costumes, maneirismos do linguajar,
da voz e corpo, tornam-se a fonte de inspiragéo.

Destarte, autores talentosissimos do periodo, iniciam uma busca em direcdo
contréaria a férmulas ultrapassadas existentes e a elaboracédo de estratégia para um novo
horizonte capaz de oxigenar o teatro cdmico e musicado nos novos caminhos que o Brasil
trilhava.

Neste periodo, e com a méxima vénia a todos os homens e mulheres que
participaram ativamente de todo o processo de restruturacdo do teatro nas primeiras
décadas do século XX, ndo poderiamos deixar de destacar a presenca singular de Luiz
Peixoto que, com Carlos Bitencourt, formou uma das mais férteis e criativas duplas do
teatro comico e musicado. (PAIVA, 1991)

Posteriormente a presenca marcante e definitiva de Artur Azevedo,* Luiz Peixoto

e Carlos Bitencourt, com mdusicas de Chiquinha Gonzaga estreiam, em 1912, a burleta

52 Artur Azevedo (1855-1908), “figura de destaque do teatro de revista no Brasil. Comegou com
adaptagles de operetas, comédias, dramas, burletas e revistas musicais. Seus temas traziam a tona
problemas e fatos da sociedade brasileira do final do século XIX, sempre tratados em tom de satira (dentro
do modelo que consagrou o teatrélogo Martins Pena), o que lhe garantiu sucesso e notoriedade. Escreveu
inimeras revistas musicais, contribuindo assim para a subsisténcia de muitos compositores da época que
tinham no teatro de revista um efetivo meio de expressao artistica. Entre as suas revistas mais famosas
podemos citar: "Cocota", em parceria com Moreira Sampaio, encenada no Teatro Santana em 1885, com
musica de Cavalier Darbilly; "O bilontra", outra parceria com Moreira Sampaio, encenada no Teatro
Lucinda, com musica de Gomes Cardim; "A Republica”, em parceria com o irmdo Aluisio Azevedo,
encenada no Teatro Variedades Dramdaticas em 1890, que trazia a primeira composi¢do inteiramente
brasileira lancada pelo teatro de revista, o tango "As laranjas de Sabina" [...]". In: Site, Diciondrio Cravo
Albin da Musica Popular Brasileira. Disponivel em: http://www.dicionariompb.com.br/artur-
azevedo/dados-artisticos. Acessado em 27 de margo de 2016. Deixando também sua marca indelével
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Forrobodd®. Essa, burleta, em muitos aspectos, poderia ser considerada um marco para
as definitivas mudancas que ocorreriam no teatro, constituindo o que seria nos anos 20
considerado o periodo &pice do teatro comico e musicado na cidade do Rio de Janeiro.

Luiz Peixoto™ foi no teatro de tudo um pouco: caricaturista, autor, cenografo,
musico, compositor, diretor teatral. Essencialmente, sendo um homem de teatro,
dominava com muito apuro os tempos da comédia. Possuidor de uma sensibilidade
agucada “[...] foi o mais criativo dos nossos autores do género, um poeta inspirado,
humorista nato, culto, bem informado e de muito bom gosto. Tais valores se
evidenciavam no palco [...]” (PAIVA, 1991:230) a partir de uma enorme capacidade de
observacdo as circunstancias do seu entorno.

Quando Silvio Romero®® afirmara que pelas comédias de Martins Penna®® se

poderia “reconstruir a fisionomia moral da primeira metade do século XIX”. E se

numa luta travada, por trés décadas, pela constru¢do do Theatro Municipal, inaugurado em 1909 na
cidade do Rio de Janeiro que a morte um ano antes |lhe privaria de contemplar.

53 Forrobodd, que pode significar, ao mesmo tempo: festanca, festa caseira animada e ruidosa, ou mesmo,
confusdo ou algazarra, foi uma burleta de costumes cariocas, em trés atos, que estreou no Cinema Teatro
Sdo José, em 11 de junho de 1912. No elenco estavam alguns dos principais atores e atrizes da época:
Cinira Pol6nio, Alfredo Delgado e Cecilia Porto. Ndo se tinha, quando da estreia, a ideia que essa burleta,
com o subtitulo de burleta de costumes cariocas fosse alcangar a importancia que obteve na historiografia
do teatro. Com um texto escrito, por entdo dos jovens autores desconhecidos, foi o espetaculo teatral de
maior sucesso na época, chegando a 1500 representacGes consecutivas apds a primeira apresentagdo. A
acdo da peca ocorre durante uma soirée dangante, onde, personagens pertencentes as classes populares,
tentam imitar o comportamento daqueles que eram considerados como pertencentes a elite carioca.
Nesta burleta espelha-se, com clareza, o desejo por se alcangar o fazer teatral que possua uma cor local
e despojamento necessario para a descoberta de um espirito carioca, em contradicdo com uma sociedade
de comportamento ainda bastante conservador. Vale salientar que nunca mais deixou de sofrer
remontagens, mesmo em dias atuais.

4 Hoje, a Escola Técnica Estadual de Teatro Martins Penna possui o privilégio de ter dois teatros. O teatro
Armando Costa, teatro de arena que teve a sua construcgdo iniciada em 1981, na gestdo do Diretor José
Wilker, sendo concluido em 1985 e o teatro Luiz Peixoto, com palco italiano, varanda e balcdo, inaugurado
pelo Prefeito Negrdo de Lima em 14 de dezembro de 1957, chamado a época: Teatro da Escola Dramdtica
Martins Pena, teve como espetaculo de inauguragdo a pega “Quebranto”, de Coelho Neto. In: Projeto
Politico Pedagdgico da ETET Martins Penna.

55 Silvio Vasconcelos da Silveira Ramos Romero (1851 - 1914). [...] “Critico literdrio, poeta, ensaista,
pesquisador de folclore e fildsofo”. [...] “um dos pioneiros de critica literaria brasileira, para a qual trouxe
novos métodos de leitura e andlise de textos, com base nas ideias cientificas, filosoficas e socioldgicas da
época”. [...] “A obra capital de Romero é A Histdria da Literatura Brasileira, publicada em 1888, em que o
critico expde "o essencial do que desejava dizer sobre a cultura e mesmo a sociedade de seu pais". In:
Site, Enciclopédia Itau Cultural. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal871/silvio-
romero. Acessado em 2 de abril de 2016.

6 Martins Penna (1815-1848) “teatrdlogo, é o patrono da cadeira n. 29, por escolha do fundador Artur
Azevedo. [...] De 1846 a 1847, fez critica teatral como folhetinista do Jornal do Comércio. Seus textos
foram reunidos em Folhetins, A semana lirica. Mas foi como teatrdlogo a sua maior contribuicdo a
literatura brasileira, em cuja histdria figura como o fundador da comédia de costumes. Desde O juiz de
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poderiamos conjecturar atribuir, posteriormente, qualidades semelhantes presentes na
obra de Artur Azevedo. Com 0s textos e musicas de Luiz Peixoto (1889-1973) ndo seria
diferente.

Luiz Peixoto, com o olhar que todo artista sensivel possui, soube capturar
virtuosamente as idiossincrasias de sua epoca. Diriamos aqueles turbulentos anos de 1910
e 1920, onde sonhos pairavam de um Rio que desejava Paris, representado no desenho
estilistico da Avenida Central, recém-inaugurada®’, na moda dos banhos de mar, dos
bondes e passeios a pé na Avenida Beira Mar®®. A Rua do Ouvidor, e seu entorno,
anunciando, de momento em momento, uma inovacdo na moda e habitos. Ocasido do
surgimento das melindrosas e almofadinhas com suas girias e trejeitos. A boemia noturna
e as confeitarias diurnas com a presenca de intelectuais e artistas. Luiz Peixoto, inserido
dentro desse universo, soube aproveitar o que a vida Ihe oferecia. Como autor de textos e
musicas de caracteristicas eminentemente comicas, poéticas e populares, foi capaz e criar
de um pantedo de tipos populares. Detentor de uma éacida e bem-humorada critica aos
costumes de uma época, muito interessada em reproduzir os modos de refinamento
oriundos de Franca, teve o cuidado de olhar com afeto, mas sem jamais perder o foco
daquilo que pretendia mostrar: as falhas de caréater, vicios e virtudes dos cidadaos
cariocas. Entretanto, e tdo importante quanto, foi um dos mais significativos autores
responsaveis por introduzir e popularizar o coloquialismo e a corporeidade carioca junto
a cena teatral.

Como ja dissemos antes, se para parte de um publico mais abastado e educado
cabia apenas o portugués de Portugal como justificativa de valorizacdo e prestigio do
trabalho dos atores e atrizes sobre o palco, para o autor seria inconcebivel retratar a

paz da roga, comédia em um ato, representada pela primeira vez, em 4 de outubro de 1838, no Teatro de
Sdo Pedro, até A barriga de meu tio, comédia burlesca em trés atos, representada no mesmo teatro em
17 de dezembro de 1846, escreveu aproximadamente trinta pegas, quase tantas obras quantos anos de
idade, pois o autor tinha apenas 33 anos quando faleceu. O carater geral de todas as suas pegas é o da
comédia de costumes. Dotado de singular veia cOmica, escreveu comédias e farsas que encontraram, na
metade do século XIX, um ambiente receptivo que favoreceu a sua popularidade. Suas pegas envolvem
sobretudo a gente da roc¢a e do povo comum das cidades. Sua galeria de tipos, constituindo um retrato
realista do Brasil na época, [...] Foi, assim, Martins Pena, quem imprimiu ao teatro brasileiro o cunho
nacional, apontando os rumos e a tradi¢cdo a serem explorados pelos teatrélogos que se seguiriam. A sua
arte cénica ainda hoje é representada com éxito”. In: Site, Academia Brasileira de Letras. Disponivel em:
http://www.academia.org.br/academicos/martins-pena/biografia. Acessado em 20 de margo de 2016.

57 Inaugurada em 15 de novembro de 1905 como um dos marcos de modernizac3o da cidade realizada
pelo prefeito Pereira Passos. Posteriormente vira a se chamar Avenida Rio Branco.

58 A primeira parte da Avenida Beira Mar, idealizada pelo prefeito Pereira Passos, foi inaugurada em 1906.
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populacdo em suas pecas: aqueles e aquelas que viviam e transitavam pela cidade, fosse
na favela, nas ruas, esquinas, no comércio, em suas casas, nos cafés, sem que elas - as
personagens - possuissem um coloquialismos e gestos caracteristicos tipicos e
representativos dos novos anseios culturais da prépria cidade. Esse, sem davida, foi um
dos mais significativos passos para a popularizacdo do teatro comico e musicado e de
aproximacé&o incondicional por parte do publico.

Luiz Peixoto fez parte do “[...] pequeno grupo que, passo a passo, engajou-se na
luta pela libertacdo do nosso teatro de revista dos padrdes arcaicos para afirmar-se
revolucionariamente nesse campo na década seguinte [...]”. (PAIVA, 1991:184)

Consolida-se no palco, como exemplo, a baiana®®, mulher do povo, trabalhadora,
muitas vezes analfabeta, mestica, religiosa e mui familiar a cada um que se encontrava
sentado na plateia e que era capaz de ver nessa 0 seu proprio reflexo. O espectador
reconhecendo e identificando-se com todas as mazelas diarias sofridas por essa, sofreu
uma especie de empatia instantanea quando a vé remexendo as cadeiras, sacudindo e
levantando a barra da saia, enquanto exalta, cantando, as qualidades culinérias que o
Brasil tem. Esta foi a primeira criacdo arquetipica do teatro comico e musicado no Brasil.
Outros viriam, tais como; o Jeca Tatu, o Caboclo®, o Z¢é Povinho, o Malandro e a Mulata.
Esses tipos, por significacdo, passam a representar a cultura popular carioca e a retratar a
vida, fundamentalmente, daqueles que se encontravam distantes ou excluidos
simbolicamente da cidade ou daquilo que de melhor ela poderia oferecer.

A novidade estava posta: agora era possivel observar os costumes e praticas
culturais dessa parte da populacdo mais pobre sendo levada a cena. Tornando-se um
elemento divisor para uma nova feigdo que o teatro popular se propunha. Demonstracéo

clara de que o teatro cdmico e musicado, fosse através das suas revistas, operetas ou

3“0 surgimento da baiana nos palcos cariocas se dé através do sucesso do [...] tango As laranjas da

Sabina, inspirado em caso policial, envolvendo uma ex-escrava gorda, vendedora de laranjas, que foi
obrigada a retirar seu tabuleiro de laranjas por causa de uma manifestacdo de carater republicano,
promovida pelos estudantes de Medicina que costumavam frequentar sua barraca. O caso rendeu até
uma passeata. O episddio ficou famoso porque os estudantes chegaram a jogar as laranjas da Sabina no
exato momento em que a carruagem da princesa imperial regente passava em frente a barraca, quase
sendo atingida pelos manifestantes. Esse fato inspirou os irmaos Artur e Aluisio Azevedo a incluirem na
revista "Republica" de 1890 uma cena onde a atriz Ana Manarezzi, caracterizada como a baiana Sabina,
canta o famoso tango. Esse fato introduziu a figura da baiana como personagem reincidente nos palcos
brasileiros. [...]”.In: Site, Diciondrio Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Disponivel em:
http://www.dicionariompb.com.br/teatro-de-revista/dados-artisticos. Acessado em 10 de janeiro de
2016.

80 Figura que enfatiza a presenca da cultura amerindia em nossos palcos.
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burletas se consolidava como arte de massa e de comunicagao com um pablico. Em outras
palavras, rompendo progressivamente com a Otica dissimulada de uma Unica verdade
cultural, de caracteristicas positivistas, que ignorava essa fracdo da sociedade
economicamente desfavorecida e, portanto, distante do conceito de civilidade defendida

por certos grupos elitistas e suas politicas culturais.

“[...] Pelas revistas de ano, a0 enfocar a cidade, passeavam personagens-tipo que
encarnavam o perfil acabado do carioca, as vezes malandro, as vezes cdmico. Também
imigrantes portugueses, ingénuos sertanejos pasmados diante do progresso, mulheres
fatais, doutores e uma galeria sem fim de caricaturas vinham se juntar as alegorias,
oferecendo um panorama tdo ou mais fiel para a historia do que a comédia de costumes
[...]”. (VENEZIANO, 1991:31)

O teatro cdmico e musicado consolida-se, assumindo cada vez mais, uma feicdo
carioca e contribuindo para a aproximacgdo do publico e abrindo as portas para 0 seu
sucesso e popularidade. Nele passa a haver a possibilidade do espectador poder depara-
se com 0s debates vividos e tipicos do cotidiano na cidade e retratados em toda sua gama

de diversidades.

“[...] o interesse maior era pela satira [...] aos modismos de um pais no qual conviviam
valores heterogéneos, de capitalismo moderno [...] O povo, entre o perplexo e o irado,
extravasava seu inconformismo rindo da canalhice da classe dirigente retratada nas
revistas de teatro — e dois ou trés esquetes em cada uma delas satisfazia esse apetite pela
distensdo dos musculos faciais e abdominais [...]”. (PAIVA, 1991:167)

Neste novo clima, que se abria para o teatro cdmico e musicado, eram
representados no palco e de muitos modos e maneiras temas como: o descontentamento
com as Leis; a crise econdmica; criticas a Republica; a caricaturas de personagens ilustres
(principalmente politicos); a corrupcdo; a censura e a falta da liberdade de expressao. Nas
transformac0es que ocorriam na arquitetura da cidade: a falta de habita¢éo; o surgimento
e expansdo das favelas; a existéncia dos corticos ou cabegas-de-porco; especulagao
financeira e imobiliaria; demoli¢do de prédios historicos; o “bota abaixo” de Pereira
Passos. Nas precarias condigdes sanitarias: pragas de mosquito; epidemias,
principalmente a “gripe espanhola” em 1918, que causou perdas e mortes significativas

de artistas do teatro. Nas catastrofes causadas pela natureza: as enchentes provocadas
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pelas chuvas; o calor excessivo. A deficiéncia nas estruturas da cidade: a falta d’agua; a
chegada do telefone e da luz elétrica, depois as sucessivas interrup¢des nos seus servigos;
a falta de qualidade dos transportes. Nos habitos didrios: os jogos de azar e do “bicho”; o
mar e as delicias de banhar-se nele; a moda feminina, com seus limites e extravagancias;
0s jogos de capoeiras espalhados pelas ruas; traices e a infidelidade conjugal; a
imoralidade no sexo. Ou ainda, criticas ao jornalismo sensacionalista e mentiroso. A
chegada do cinema e do rédio como grandes concorrentes do teatro. A burguesia
emergente. A Praca Onze, ou a Pequena Africa onde, ndo tardiamente, nasceria 0 samba®’;
a farra e a boemia; o costume de beber cerveja; o Carnaval; a prostituicdo; a chegada e
utilizacdo das drogas; o inicio da paix&o pelo futebol. Enfim, toda uma gama de anélises
e descricOes aos costumes e problemas que a cidade enfrentava no seu dia-a-dia.

As representacGes sempre ocorriam de maneira bem-humorada, mas sem nunca
arredar pé da critica implicita ou explicita e severa embutida, fosse em uma direcdo ou

em outra, nos didlogos e cancdes.

O mercado teatral carioca

A partir do segundo decénio do século XX, o empresario portugués José Loureiro
e o italiano Pascoal Segreto, poderiamos dizer, monopolizam, quase que em carater
absoluto, o mercado teatral carioca.

No caso de José Loureiro, esse demonstrava um permanente espirito de apoio as
companhias portuguesas, que por aqui chegavam, tendo essas sempre garantia de reservas
em seus teatros: o Apolo e o Recreio. Desta feita, cabia as companhias nacionais apenas
ocupar seus teatros em periodos em que aqui ndo houvessem companhias lusitanas ou
como estratégia para que os dois teatros ndo ficassem fechados e deixassem de oferecer

uma programacao constante.

61 Em 1917, na é4rea da Praca Onze, mais precisamente na ent3o Rua Visconde de Italna, no sobrado de
numero 117, surge uma casa de mde de santo que seria fundamental para a histéria do samba no Rio de
Janeiro e no Brasil. Neste Centro Religioso ficava a casa de Tia Ciata (Hilaria Batista de Almeida). Neste
espacgo ocorriam o ritual do candomblé. Ali a baiana aproveitava também para vender seus quitutes e
realizar rodas de partido-alto, que atraiam muitas pessoas das redondezas e de outras localidades. O
samba e a figura da baiana, a partir dai, seriam indissociaveis.
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Esse apoio declarado de Loureiro pode ser compreendido pela frequéncia certa
nos teatros de um quantitativo significativo de portugueses que aqui viviam e de seus
familiares. Esses, mais dispostos em frequentar espetaculos com maior identificacdo
propiciada por temas afinados a sua cultura, circunstancia que ja seria recorrente desde
meados do século XIX. Além disso, o proprio Loureiro era portugués e, obviamente,
guardava lagos culturais com Portugal. Essa situagéo se estenderia, ainda, pela presenca
e relevante dominio econémico de uma quantidade expressiva de outros produtores
portugueses atuantes em nosso teatro. O fator econébmico nessa conjuntura fazia a
diferenca através de um conjunto de ocorréncias que faziam das companhias portuguesas
e de outros paises, sempre bem-vindas, um bom negdcio. Esta sistemética presenca
substancial do teatro e de artistas estrangeiros em solo carioca so ira se alterar, ainda que
muito vagarosamente, a partir do final da segunda década da nossa recente Republica e
ird vigorar, em alguma medida, nos anos posteriores ao fim da Segunda Grande Guerra
Mundial.

Contrariamente a essa situagdo de coisas, o jornal “O Paiz”, em 1909, j& publicava
as impressdes de desagrado do artista brasileiro pelo excesso da presenca de companhias

portuguesas no Rio de Janeiro:

“[...] € quando alude a ojeriza revelada pelas companhias portuguesas que nos visitam e
falam a nossa lingua, contra todos as produc@es de escritores brasileiros.

Apoiado. Erguem, de fato, uma muralha chinesa, essas empresas hospedes que
exploram mais beneficios pessoais do que outra coisa — conforme diz o Sr. Pederneiras.

E ninguém consegue romper a dita muralha, indiferentes as empresas ao
descontentamento dos autores nacionais, porque, da generosidade da imprensa elas estdo
seguras, por experiéncia, e da frequentacdo do publico ainda mais certas, visto como a
numerosa colbnia portuguesa ndo abandona o seu teatro, como nds outros, e garante a

qualquer companhia que aqui venha as casas cheias. [...]”.%?

Podemos levar em consideracdo também que nos anos 10 e 20 do século XX a
presenca de cidaddos portugueses na cidade era significativamente substancial®® e toda

62 Dolores, Carmem. A Semana. O Paiz, Rio de Janeiro, p. 01, 15 ago. 1909.

83 Entre os anos de 1908 e 1012 fluxo de entrada de portugueses no porto do Distrito Federal foi de
411.511. In: Site, IBGE, Estatisticas do Século XX. Disponivel em:

55



essa populacdo vivia a constante e saudosa lembranca da patria distante. Assim sendo,
havia uma inteligente estratégia em oferecer a coldnia portuguesa uma especial atencao e
destague com uma variada programacdo que pudesse ser capaz de atender as suas

necessidades.

“[...] Também é possivel perceber que as turnés consideram especialmente a presenca de
representantes da coldnia portuguesa na plateia dos espetaculos. A nostalgia da patria
distante cria o principal apelo para a presenca das companhias, explicando-se a
diversidade no repertério como uma forma de oferecer uma gama de produtos que
pudesse atender a gostos diferenciados do publico e provocar a curiosidade de assistir a
toda a programacao. [...]”. (WERNECK, 2012:25)

Como uma fracdo dos portugueses aqui residentes, ocupavam um espaco
consideravel na movimentacdo e fluxo econdmico da cidade e encontravam-se
devidamente inseridos nos meios empresariais, garantir a programacdo de temporadas
portuguesas era quase que uma circunstancia inevitdvel. Havia uma demanda que
precisava ser acolhida com ofertas durante todo o ano. Além disso 0s portugueses se
mostravam muito presentes e atentos em revigorar suas memorias culturais.5

Outro aspecto relevante para tantas companhias portuguesas se apresentarem em
solo carioca se da pelo fato que o Rio e Lishoa estarem em hemisférios opostos. Essa
inversdo, para época, era significativa para o planejamento de temporadas destas, visto
que o periodo de inverno aqui no Rio de Janeiro, quando as temperaturas sdo mais amenas
se em relagdo as europeias, ndo eram coincidentes e facilitavam a continuidade das
temporadas das companhias estrangeiras por todo o0 ano. José Loureiro e as companhias
portuguesas vislumbraram oportunisticamente esse detalhe prolongando suas
temporadas, mantendo uma escala permanente entre Lisboa e a cidade do Rio de

Janeiro.%

http://seculoxx.ibge.gov.br/populacionais-sociais-politicas-e-culturais/busca-por-
temas/populacao.html. Acessado em 10 de janeiro de 2016.

64 A Comiss3o Portuguesa pré-pétria, o Clube lusitano de Niterdi, o Clube Ginastico Portugués, a Sociedade
Beneficente Bittencour da Silva, o Liceu Literario Portugués, o Clube Dramatico Portugués sdao exemplos
de agremiagdes criadas com o intuito de apoiar a col6nia portuguesa residente no Rio de Janeiro e tinham,
enguanto demandas, atuar sobre questdes trabalhistas, comerciais, culturais e beneficentes.

8 Importante destacar que esse fendmeno também possibilitou o caminho inverso, abrindo portas para
que inumeros artistas brasileiros fossem para Portugal onde constituiriam sélidas carreiras.
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Como fato crucial, entretanto, para o sucesso estratégico se dava pela xenofilia,
muito presente em relagdo ao teatro nacional, somado a facilidade de entendimento do
idioma. Esses fatores seriam mais condizentes para espetaculos que deveriam ser
apresentados em uma cidade pretensamente inserida em uma dinamica civilizatoria e
modernizante.

Se para a colbnia portuguesa, e a classe média, essa situacdo era bastante
conveniente, 0 mesmo ndo se poderia dizer de um conjunto de artistas nacionais. As
tensdes presentes eram constantes e ndo se limitavam apenas as querelas vinculadas ao
modo de dizer o texto, desvalorizacao profissional, ou pela perda de espaco e trabalho,
mas, sobretudo, pelo dominio econdmico. Poderiamos acrescentar ai também um
descontentamento artistico sobre os temas abordados, que pouquissima relagéo tinha com
a busca de uma identidade autdnoma para os palcos cariocas.®®

Caminhando em outra direcéo - talvez até mesmo diametralmente oposta — vinha
o italiano Paschoal Segreto®’. Em defesa propria, na sua relagdo com o teatro nacional,
se posicionava afirmando que "empregava cento e tantas pessoas, dentre as quais a
brasileirissima estrela Abigail Maia" além, claro, de garantir o pagamento integral dos
direitos autorais devidos.®

Paschoal Segreto tinha por propriedade, entre outros, os teatros: Carlos Gomes,
S&0 José e 0 Maison Moderne.®® Todos esses ocupados, quase exclusivamente, por
companhias brasileiras. Fator esse que, ndo podemos furtar em dizer, foi uma enorme
contribuicdo e valorizacdo ao teatro cdmico e musicado carioca e, substancialmente, ao
artista nacional. Paschoal Segreto, inclusive mantinha uma companhia de carater
permanente no teatro Sdo José. Companhia essa responsavel pela revelacdo de muitos

daqueles talentos que se consolidariam no novo panorama que o teatro pretendia.

% Diversas iniciativas durante o periodo foram realizadas numa tentativa de enfrentamento e defesa ao
artista nacional. Destaca-se a criacdo do Ciclo Teatral (1915), a Academia Dramdtica Brasileira (1916) a
SBAT (Sociedade Brasileira de Autores Teatrais) em 1917.

57 Chegou a cidade do Rio de Janeiro em 1883, vindo da provincia de Salerno.

%8 O Novo Theatro Jodo Caetano. Correio da Manh3, Rio de Janeiro, p. 02, 25 de jun. 1930.

8 0 teatro de variedades Maison Moderne, localizado no inicio da Rua do Espirito Santo, possuia um
amplo jardim de esquina com a Pracga Tiradentes, onde havia um parque de diversGes, com inUmeras

barracas, roda gigante, atracGes circenses variadas e feras enjauladas. A existéncia desse parque sé
enriquecia e iluminava mais o centro boémio e teatral da cidade do Rio e Janeiro.
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Para dimensionar o lugar que o teatro ocupava na vida cultural da cidade no
periodo, os espetaculos aconteciam durante toda a semana, e em muitos casos, com mais
de uma sessdo. Presenciar algum teatro fechado, sé quando algo de anormal ocorria, ou
quando o espetaculo em cartaz naquela semana ndo alcangava o quantitativo de publico
esperado’®. Paschoal Segreto, em especial, popularizou esse feito cobrando ingressos a
precos populares, deste modo favorecendo que aqueles espectadores de renda mais baixa

pudessem ter acesso igualmente.’

“[...] Em 1911 a Empresa Paschoal Segreto institucionalizou o regime de trés sessdes por
noite — geralmente as 19 horas, 20h45 e 22h30 — ao criar a companhia do Teatro Sao José
do Rio de Janeiro. Aos domingos havia mais um espetaculo as 15 horas; aos sabados e,
por vezes, as quintas-feiras, vesperais as 16 horas [...]”. (PAIVA, 1991:157)

Com um tal quantitativo de apresentacdes diarias, que se alastravam pelos 12
meses do ano, sem quase nenhuma interrup¢do, as cobrancas e exigéncias sobre todo o
corpo artistico ndo eram poucas.?

Paschoal Segreto teve sua vida voltada para o negocio do divertimento na cidade
do Rio de Janeiro, em especial com o teatro. Sua penetracdo nesse ramo foi de tal ordem
na cidade, que quando do seu funeral, Costa Rego expressou, 0 que parecia ser, um

sentimento comum:

“[...] tive a impressao nitida de que estavam levando para a cova era um pedaco da alegria

da cidade [...]>.73

70 Nesse periodo, quando um espetdculo estreava, poderia sair de cartaz rapidamente, e ser substituido
por outro, caso nao fosse satisfatéria a quantidade de publico esperado. Por outro, enquanto o espetaculo
sustentasse boa recepg¢do, poderia ficar em cartaz indefinidamente. Ndo eram raros os casos de
espetaculos que comemoravam 100, 200 ou 300 apresentagdes.

"1 Os precos dos ingressos cobrados nos teatros de Paschoal Segreto variavam equalizando-se ao poder
aquisitivo da populagdo e garantindo assim casas cheias: cadeiras a dois mil réis, camarotes de quatro
lugares a 10 mil réis e geral a 500 réis. (PAIVA, 1991)

72 A Companhia de Cinira Polénio, ja em 1908, havia instituido o sistema de trés sessdes didrias, sete dias
por semana. Num processo continuo, enquanto haviam as apresenta¢des noturnas, durante o dia

preparava-se novos espetdculos. (LOPES, 2000:23)

73 Rego, Costa. Um Fabricante de Alegria. Correio da Manh3, Rio de Janeiro, p. 02, 28 de fev. 1920.
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Paschoal adotou, ao longo de sua vida, uma conduta complexa e, em muitos casos,
contraditoria. Remunerava seus empregados com salarios baixos, e isso era inconteste.
Contudo, sua explicagdo para tal fato era o de poder contratar um maior nimero de

profissionais. Segundo, como dizia o préprio Viriato Corréa:

“[...] um servi¢o que um individuo qualquer faria com cinco empregados, ele [Paschoal]

fazia com vinte. A cada um pagava uma insignificancia, mas dava trabalho a vinte

criaturas em vez de dar a cinco[...]”."

Dito de outro modo, nas palavras do préprio Paschoal,

“[...] Eles aqui ganham pouco, [...] mas ganham. Apertam a barriga ¢ vivem. E melhor

assim do que morrer de fome. [...]"."

Conta-se ainda, que era bastante hostil a pedintes de esmola. A quem lhe pedisse
dinheiro, oferecia um emprego. ’® Essas peculiaridades nas atitudes cotidianas de

Paschoal, parecia causar um estado de sentimentos com seus, conforme narra Costa rego:

“[...] Em torno do seu esquife, havia muitos empregados que choravam o patrdo: mas,

acompanhando-o com o olhar, quanta magoa, das que lhe saudavam a memodria, era de

simples clientes dos seus teatros e dos seus circos! [...]”.7

Logo em seguida ao seu falecimento, muitas publicagdes ocorreram de criticos,
amigos e profissionais que com ele trabalharam, aqui transcrevo trés que séo capazes de
delinear um pouco da impressdo que este empresario do entretenimento deixou na cidade

do Rio de Janeiro. Entre elas estd a de Bastos Tigre:

“Muito merecida foi a homenagem p6stuma prestada a Paschoal Segreto por uma grande

massa deste povo carioca de quem foi ele um amigo risonho e bem-humorado.

74 Corréa, Viriato. O Paschoal. Correio da Manha, Rio de Janeiro, p. 02, 27 de fev. 1920.
7> |dem.
7% |dem.

77 Rego, Costa. Um Fabricante de Alegria. Correio da Manh3, Rio de Janeiro, p. 02, 28 de fev. 1920.
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[...] O Pascoal foi amigo, cujo contato com seu amigo, o respeitavel publico, sé tinha
uma intencdo: a de diverti-lo. Nesse empenho gastou ele toda uma existéncia de trabalho
continuo e exaustivo, de complicacgdes, de atrapalhacdes, hipotecas e de mandas judiciarias.

[...] Foi um ‘divertidor’ de profissdo: a sua ideia fixa era a diversdo para todos, para

todas as classes, para todas as idades, a qualquer proposito [...]”."

Viriato Corréa, também deixaria seu depoimento:

“[...] Na ultima segunda-feira, imprensado no meio da imensa multiddo que se apinhava
pelas redondezas do largo do Rocio, é que tive a impressdo da grande forga, do prestigio
excepcional e da surpreendente popularidade de Paschoal Segreto.

[...] Em tudo foi um paradoxo: E pouco: em tudo foi um absurdo. N&o se
compreende um comerciante que ndo saiba nem queira saber o0 seu ramo de comercio.
[...] Paschoal realizou esta estranha originalidade, este incrivel absurdo: durante vinte
anos foi empresario teatral, ganhou a sua fortuna nisso, e nunca, nunca em dias de sua
existéncia entendeu nem quis entender de teatro.

[...] As suas ideias sobre as coisas do palco foram as mais estapafurdias e as mais
extravagantes. Nunca pode compreender a diferenca entre uma revista e uma comédia ou
opereta. Para ele era tudo a mesma coisa.

[...] Ndo posso perder um tostdo, afirmava sempre. E ndo podia. Atras de si tinha
um mundo de empregados e era preciso trabalhar, trabalhar formidavelmente,
fantasticamente para que toda aquela gente vivesse.

[...] Foi um bom? Foi um Mau? Cada qual que o julgue como bem lhe parega”.”

Por fim, as palavras do jornalista, escritor e politico Costa Rego:

“[...] Trata-se dum homem que passou a vida a empreitar cafés concertos, can-cans,
carrosséis, frontdes e mulheres de operetas. Esse homem deve, pois, ter divertido muita
gente: é justo que a faga, agora chorar um pouco.

[...] Do Pantheon, Paschoal passou aos teatros, ao café concerto, ao club noturno,
ao tablado de luta romana: e se montava hoje um divertimento era para pensar noutro

amanha.

78 Tigre, Bastos. O Paschoal. Correio da Manh3, Rio de Janeiro, p. 02, 26 de fev. 1920.

79 Corréa, Viriato. O Paschoal. Correio da Manh3, Rio de Janeiro, p. 02, 27 de fev. 1920.
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[...] Pobre Paschoal! Deus te dé, no Céu, onde certamente estas agora, um pouco

de repouso que ndo tiveste na terra, onde tanto te endividaste para proporcionar ao Rio
2> 80

um pouco de alegria e de jovialidade”.

A pesar de tantas controversas que circulavam na vida de Paschoal Segreto, de
uma coisa ndo podemos nos furtar em assumir: durante os vinte anos iniciais do século
XX, na cidade do Rio de Janeiro, ndo houve outro mestre da diversdo e do entretenimento
com sua estatura. Contudo, Paschoal, assim como todos os outros envolvidos nessa arte
dos palcos, ndo estavam impunes a toda ordem de dificuldades e superagdo que o teatro,
em todo o periodo, exigia de seus profissionais.

“[...] a sua vida nio foi uma vida — foi um inferno. Esse homem gue tanto trabalhou, nunca
teve um minuto seu em que pudesse sorver uma delicia da existéncia. Viveu num
turbilhdo. A vida foi-lhe um imenso tufdo que s6 deixou de soprar quando ele fechou os

olhos [...]”.8

Como despedida final, talvez ndo pudessem haver palavras mais adequadas ao

espirito empresarial de Paschoal Segreto, do que as ditas por Bastos Tigre:

“[...] La deve estar ele a convencer ao S. Pedro de que o Céu ¢ um lugar muito apropriado

para diversdes”.®

Com a ativa participacdo de toda a classe teatral, 0 teatro havia se consolidado
como a grande diversdo do periodo. Assim, ndo é de se estranhar que os artistas e técnicos
fossem tdo solicitados. O espetaculo ndo poderia, em nenhuma hip6tese, parar. Como

bem aponta Neyde Veneziano:

“[...] O movimento era intenso. E como o espetdculo ndo podia parar, as pecas eram
substituidas quase que semanalmente, num processo vertiginoso que submetia os atores

a condi¢des de trabalho subumanas [...]”. (1991:40)

80 Rego, Costa. Um Fabricante de Alegria. Correio da Manh3, Rio de Janeiro, p. 02, 28 de fev. 1920.
81 Corréa, Viriato. O Paschoal. Correio da Manh3, Rio de Janeiro, p. 02, 27 de fev. 1920.

82 Tigre, Bastos. O Paschoal. Correio da Manh3, Rio de Janeiro, p. 02, 26 de fev. 1920.
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Ou ainda, como afirma Paiva: “Tratava-se de uma exploracdo descarada dos
artistas”. (1991:157) Ao que tudo indica, havia uma rigorosa tabela com horarios para
ensaios dos atores, atrizes, coro e orquestra. Estes ficavam envolvidos com exercicios de
canto, danca, coreografia, texto, em suma, tudo que estivesse envolvido com as

necessidades do bhem fazer teatral.

“[...] As ‘tabelas’ de servigo marcavam: as dez da manha, ensaio para maestro, coristas e
coredgrafo. As duas da tarde, o chamado “poema’ — ou seja, 0 texto propriamente dito,

para os artistas. As quatro, juncio de texto e miisica [...]”. (RUIZ, 1988:109)

Estas tarefas ocupavam, indiscriminadamente, o dia todo e apontavam para um
momento onde a producéo teatral deveria se alinhar permanentemente as necessidades de
um corpo artistico mais bem preparado. Era 0 momento onde o profissionalismo e uma
adequada formacéo de palco passam a ser uma exigéncia para todos. Ndo havia mais a
possibilidade da existéncia de um comportamento amadoristico centrado apenas no
talento, galhardia e expressdo de alguns.

Como resultado, estas companhias nacionais vao, progressivamente, constituindo
um amplo repertério de revistas, operetas, burletas e comédias de costume. Sobre este
eixo podemos evidenciar que o proprio ato da formacéo se instaura e passa a ser exercido
no treinamento e fazer diério, tornado o palco uma verdadeira e potente escola para
autores, compositores, cendgrafos, interpretes, musicos e todos 0s que se encontravam
envolvidos com o ato teatral. Esse processo iniciado, mais substancialmente, a partir do
segundo decénio propiciara tal diversificacdo, fazendo com que o Rio de janeiro se
tornasse uma cidade de suma importancia e destaque no que tange a criagéo e circulacéo

das temporadas teatrais nas Ameéricas.

“[...]JO Rio de Janeiro se havia transformado na capital sul-americana do teatro,
rivalizando com Nova York, tantas e tdo importantes companhias nacionais e estrangeiras
ocuparam nossas casas de espetaculos, mercé da enorme fama de centro apreciador da
arte teatral que chegara a todos os grandes centros artisticos mundiais [...]”. (RUIZ,

1988:80)

Nesta conjuntura assumida fica evidente que o carater profissional que o teatro

nacional adotaria vinculava-se expressamente em uma relacdo, as vezes consensual, as
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vezes controversa, entre 0s corpos administrativo, empresarial e artistico. Os embates
localizavam-se entre a necessidade da sobrevivéncia e do lucro, defendida pelos primeiros
e as necessidades de sobrevivéncia e transformagdes estéticas defendidas pelos segundos.
Era iminente as necessidades de se enfrentar agora o teatro como uma forma de cultura
de massa de acepc¢do comercial com fins lucrativos. O teatro carioca caminhava - a passos

largos - para se tornar uma grande inddstria para a diversdo da populagéo.

O corpo atuante: texto, canto, melodia e ritmo nas revistas

carnavalescas

Se ainda poderia se ter alguma davida sobre a permanéncia ou ndo das revistas de
ano tdo exploradas, primorosamente, pela dupla Artur Azevedo e Moreira Sampaio
durante as Ultimas décadas do século XIX e a primeira do século XX, a verdade € que
essas ja ndo eram mais capazes de dar conta dos novos anseios da populacdo e se diluem
definitivamente. Os passeios e comentarios das personagens na cidade e sobre o que teria
ocorrido no ano anterior ja nio sio capazes de causar interesse maior®,

O teatro agora, por sua vez, precisava encontrar o entendimento do presente como
algo capaz de atribuir novas ressignificaces ao proprio passado e, até mesmo, para o
futuro. Em outras palavras, numa inversao de posic¢6es, onde muito mais significativo do
que acreditar debater o presente através do passado, agora seria do presente o papel
inexoravel de assumir os debates sobre a ressignificacdo da sociedade. Era a vez das
parddias bem temperadas, desenharem todo um conjunto de criticas de costumes
presentes na sociedade.

Nessa confluéncia de ideias surge as burletas e as revistas carnavalescas, que em
um primeiro momento, se apresentam efetivamente mais aptas em problematizar
dialeticamente as crises diarias experimentadas pela cidade, em especial, na vida cultural.

Paralelamente a esse movimento, a partir do segundo decénio do século XX,
marcadamente apés o final da Primeira Grande Guerra, o teatro comico e musicado na

cidade do Rio de Janeiro, com sua musica, canto e os ritmos de batuques, passam a ser

8 As revistas de ano seguiam basicamente uma férmula recorrente onde personagens divinos, celestiais
baixavam na cidade do Rio de Janeiro e, acompanhado de algum mortal, nela circulavam comentando e,
em muitos casos, com sustos e estranhamentos, os fatos e comportamentos que presenciavam.
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um fator de importancia capital e divisor de dguas na afirmacao de uma cultura popular
de forte presenca das raizes africanas.

Em especial, todo esse novo panorama que vai se estendendo aos palcos, traz
progressivamente, uma nova perspectiva para a cena em um nivel de performance e
exigéncia de maior complexidade para os atores e atrizes. Afinal dialogar
simultaneamente com esses Varios elementos ndo era tarefa facil e, com certeza, exigia
que seus interpretes fossem dotados de pericia e multiplos conhecimentos. Somando-se a
isso, a permanente exigéncia de dominio sobre texto falado® e da comicidade com seus
tempos precisos. Tudo isso fazia do teatro cémico e musicado um exercicio de inUmeras
dificuldades exigindo dos intérpretes substancial capacidade de improviso, canto e
potencializagdo do dominio performaético dos corpos.

Com esta nova e emblematica fisionomia, finalmente o carater incendiario,
abusado, subvertedor do carnaval sobe ao palco na entrada da década de 20, fazendo com
que esse teatro, de caracteristicas eminentemente populares, buscasse novos paradigmas

para a cena e dramaturgia.

“[...] O carnaval mantinha a febre que encantava os aficionados do teatro-revista [...]”.

(PAIVA, 1991:163)

Esse novo panorama, evidentemente, ndo acontece ao acaso. Mudancgas de
costumes eram perceptiveis nesses novos tempos. A sociedade comeca a encontrar um
outro rumo na construcdo de sua identidade e brasilidade e parece que o teatro comico e
musicado tenha algo a oferecer para satisfazer o apetite da populacao.

Apos a entrada da cidade na segunda década do século XX parecia surgir um certo
frenesi causado pelas musicas ouvidas, degustadas e vividas no teatro e imediatamente
levadas para fora pelos espectadores e cantadas nas ruas da cidade por meses a fio. A
musica e a musicalidade no teatro passam a ter uma funcdo marcante e singular. Ndo sé

0 teatro e a cena se alimentavam da energia proposta pela musica e seus batuques, como

84 Nesse periodo do teatro era comum a existéncia do “ponto”. Este, era um profissional que ficava
escondido da plateia, em uma caixa no proscénio e de frente para a cena, orientado o elenco em um
roteiro de agBes através das relembrancgas de palavras ou frases chaves para a continuidade da agdo. A
figura do “ponto” nesse momento se fazia imprescindivel, dada a especificidade do teatro em estrear
novos espetaculos em prazos, na maioria das vezes, muito curtos. Como o teatro cémico e musicado
adotara um processo, quase industrial, de produgdes, seria impossivel os elencos memorizarem tantos
textos em tempos tdo breves.
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também a musica encontra no teatro um espléndido veiculo de projecdo, lancando
sucessos e consolidando o gosto da populagdo por uma nova masica popular brasileira.
Vale salientar que antes que existissem meios eletrénicos ou o radio para a reproducdo e
divulgacdo destas, foi o teatro seu primeiro e grande divulgador. Responsavel pelo gosto
musical da época, consolida todo um significado e colorido as obras postas no palco e
para um anseio de brasilidade que fluia na cidade. Ainda, sobre esse clima sempre
preenchido de festividade, alegria, comicidade e humor, esse estado de &nimos vai se
ampliando para a rua, dando todo um resinificado ao carnaval carioca com seus corddes
carnavalescos, ranchos, blocos de carnaval, movidos pelas marchinhas, e, em seguida,
com as primeiras escolas de samba®.

Sobre os assuntos que, recorrentemente, estavam nas letras das musicas, os temas
transitavam entre: amores, insinuacdes sobre a sexualidade, a falta de estruturas basicas
da cidade, as belezas naturais do Brasil, os costumes e a politica. Nesse novo jogo, 0s
quadros musicais cantados e dancados ndo sdo mais meros apetrechos, apéndices, uma
figura coadjuvante como anteriormente, mas elementos fundamentais ao enredo e a agao
que se propdem, tornando-se assim, tdo importantes quanto os dialogos falados.
Constitui-se partir dai uma relacdo hierarquica horizontal entre a corporeidade, a musica,
0 ritmo e a palavra textual.

O carnaval e todo o ritual que envolve essa pratica torna-se a inspira¢do maior.
Os lundus, maxixes, marchinhas e, logo em seguida, 0 samba, ocupam o espaco. O palco
das revistas de teatro assumi definitivamente a responsabilidade de caminhar junto com
0 rito do carnaval e assumi, a partir desse momento, ser a maior manifestacdo popular e

cultural de massa compartilhada da cidade do Rio de Janeiro.

“[...] O carnaval e, naturalmente, a charge politica, por vezes associados no mesmo
espetaculo no palco, extravasavam para as ruas e, ainda timidamente, para os discos de
vitrola [...]”. (PAIVA, 1991:163)

Essa cumplicidade, de enorme sucesso e popularidade, entre o teatro e a rua se
estendera durante o segundo e terceiro decénios do seculo XX e continuard até bem

préximo ao inicio da década de 40.

8 A primeira escola de samba existente na cidade do Rio de Janeiro foi a “Deixa Falar”, fundada no ano
de 1928. Depois outras vieram: “Para o Ano Sai Melhor”, “Estacdo Primeira” (Mangueira), “Vai como
Pode” (Portela) e “Vizinha Faladeira”.
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Pelo outro lado, e ndo menos importante, uma caracteristica marcante de todo esse
momento, capaz de apontar o envolvimento social e emocional da populacdo para com
esse género, é uma tomada de posicao ativa, participante, por parte do espectador. Serdo
representadas no palco as Sociedades Carnavalescas® com suas cores. Estas surgem com
enorme entusiasmo junto as plateias e exaltam a torcida pelas masicas que as representam.
Nesse momento o contexto estabelecido no palco, ou seja, a acdo dramatica
desencadeadora de situacGes promove, conjuntamente ao espectador, uma aproximagéo
sensivel. Com a chegada das torcidas carnavalescas e organizadas, um novo impulso
oferecera calor e luz aos espetaculos®’.

O carnaval ndo deixara de ser mais o pretexto e motivo para as revistas e burletas
que sustentam a festa que encantava aqueles que frequentavam o teatro. Todo esse
movimento estendia-se para além do prédio teatral, alcangando o espaco publico. Assim,
o teatro cémico e musicado, envolvido em serpentinas, com seu ritmo acalorado e muita
comicidade ndo abdicavam em ironizar, atraves da satira, todos multiplos valores de uma
sociedade em plena transformagdo. “[...] A politicagem profissional espelhava um
panorama desolador de primarismo bestial, espertezas paroquiais, corrupcao,
autoritarismo e incompeténcia [...]” (PAIVA, 1991) eram o combustivel para que, com
muita irreveréncia, as verdades do dia-a-dia da cidade fossem mostradas ou reveladas.

Com o género sendo 0 sucesso crescente que &, trazendo a luz e alegria para o0s
anos 20 e 30, inevitavelmente, ocorre o crescimento do nimero de teatros na cidade,
dando, inclusive, maior énfase as producdes nacionais. Nao que as producdes estrangeiras
ndo chegassem ainda sistematicamente aos nossos palcos. Mas aos poucos 0 gosto da
populacdo comeca a demonstrar uma nova feicdo para aquilo que desejava assistir. E o
fio da meada estava no rito do carnaval, associado ao um movimento que permitisse ao
teatro cOmico e musicado ndo se abster da sua capacidade de refletir sobre todas as
aflicbes da populacdo num periodo de mudanca e de tantas transformagdes politicas,
econdmicas e sociais.

A capacidade de unificar o conteddo anedo6tico com uma voz critica sobre a

realidade com o canto, a danca, o ritmo alegre e descontraido das masicas, somando-se a

” ou » u » o

8 Algumas dessas Sociedades s30 os “Democraticos”, “Feninianos”, “Feninianos Portugueses”, “Tenentes
do Diabo”, “Lordes” e “Paladinos”.

87 Cabe considerar, mesmo incorrendo no risco de cometer anacronismo, comparar que neste momento

as torcidas dos clubes de carnaval eram tdo acaloradas e possuidoras de espirito solar como, no futuro
préximo, as torcidas de futebol carioca.
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textos de melhor qualidade e temperados com a féerie,® confirmariam seu lugar de
destaque na cultura da cidade. Esse deveria ser 0 seu legado e principal tema: o carnaval

era o eixo para se compreensdo do que seria ser carioca e um modo tipico de levar a vida.

“[...] a revista foi o prisma em que se refletiram as nossas formas de divertimento mais
populares: a musica, a danca, o carnaval, a folia integrando-os com 0s gostos e 0s
costumes de toda uma sociedade, bem como com varias faces do anedotério nacional
combinado ao (antigo) sonho popular de que Deus é brasileiro e de que o Brasil € o melhor
pais do mundo. E que, ao estuda-la e tentar compreende-la em sua fase aurea, estar-se-a
buscando um encontro com as nossas raizes e com as nossas tradicdes culturais. Este
teatro caracterizou uma época e todo um povo, enfocando-os na animada passarela

revisteira, repleta de plumas, lantejoulas e balangandds, numa frenética mistura de

LR

ingredientes bem temperados sob o ritmo alucinante de nossa musica popular [...]

(VENEZIANO, 1996:131)

De maneira muito particular, toda essa situacdo presente naquele momento vai
desenhando (ou inventando), ainda que sobre esteredtipos, a fisionomia de um grupo
social, que desde muito, foi sendo inculcado por uma espécie de cultura falaciosamente
francesa predominante em uma narrativa consignante com o que se pretendia em termos
de civilizacao.

Junto ao clima carnavalesco e sem se desviar do carater iminentemente popular,
evocando os modos e costumes do povo carioca, logo incorporou aquelas areas periféricas
da cidade onde negros, mesticos, pobres e desempregados buscavam construir suas
moradias e refugio. Ambiente onde era, e continua sendo, claramente perceptivel a
precariedade das necessidades mais basicas. Onde a supressdo € a palavra de ordem. A
favela®® e seus moradores surgem como tema para o0 teatro comico e musicado pela

primeira vez em 1916. Morro da Favela, de Luiz Peixoto e Carlos Bitencourt estreia no

8 Carater espetacular atribuido a cena, que adquire um aspecto maravilhoso e de encantamento através
da utilizagdo de técnicas e meios cénicos grandiosos e mais sofisticados.

8 Favela é o conjunto de habitacdes populares precariamente construidas e, na maioria das vezes,
desprovidas de infraestrutura basica (rede de esgoto, de abastecimento de 4dgua, de energia, de posto de
saulde, de coleta de lixo, de escolas, de transporte coletivo etc.). A primeira favela da cidade do Rio de
Janeiro surgiu no Morro da Providéncia quando da chegada de combatente vitoriosos da Guerra de Canudos
em 1897 e de ex-escravos em busca de trabalho na cidade desde a abolicao em 1888.
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Theatro S&o José constituindo, assim, a expressao viva e presente na cidade do Rio de
Janeiro das desigualdades sociais, da marginalizacdo e excluséo social de parte da

populagéo. Nessa:

“I...] Seus tipos, os viventes daquele pequeno mundo cdo, que a classe média temia
vagamente, [...] eram vistos como eventuais e pitorescos frutos da indoléncia ‘atavica’ de

caboclos, mulatos e cafuzos [...]”. (PAIVA, 1991:184)

A dupla Luiz Peixoto e Carlos Bitencourt souberam, obedecendo os rigores
exigidos pelo teatro comico e musicado, representar com sinceridade a face daquela fatia
da populagdo menos favorecida. Em sua obra, em maior ou menor grau, as contradi¢oes
da realidade brasileira oriundas de uma sociedade dividida pelo capital e amparada pela

ma distribuicdo de renda estavam ali sendo desveladas.

A Primeira Grande Guerra

Com a ecloséo da | Grande Guerra o teatro carioca vive, um momento bastante
paradoxal. Por um lado, uma crise atinge economicamente o pais e, consequentemente,
as producdes teatrais, causando a diminuicdo de publico, a interrup¢do de temporadas e o
desemprego de muitos profissionais. Em 1914 os teatros comecam a fechar suas portas e
0 ambiente de dificuldades ganha uma dimensdo onde agora garantir o minimo para a

média com p&o e manteiga ja seria um privilégio de poucos.*®

“[...] Com o irrompimento da Guerra, fecharam o Lirico, o Sdo Pedro, o Recreio, o Carlos
Gomes e 0 Rio Branco. S6 o Sdo José se manteve, na sua rotina revisteira, embora o
publico tivesse diminuido sensivelmente [...]”. (RUIZ, 1988:116)

Com o baixar de portas de alguns dos principais teatros da cidade, os que ainda
conseguem permanecer em funcionamento vivem um momento de muita dificuldade. Os

investimentos para novas produgdes praticamente se tornam exiguos. Para piorar, a crise

% A situacdo, a partir de 1914, se agrava de tal forma que, em 13 de agosto de 1918, o ator e produtor
Leopoldo Frées e um grupo de artistas e empresarios de companhias teatrais funddo, inspirados na
Association dés Séccours Muteuels dés Artistes Dramatiques, a Casa dos Artistas. Existente até hoje, presta
um servico social e assistencial, de suma importancia e inico em nosso pais.
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econémica, obviamente, ndo atinge apenas aos teatros, mas toda a cidade. A populagéo
padece e agora pensa-se, duas ou trés vezes, antes de se gastar 0s recursos que se ndo tem.
E esse comportamento vai, evidentemente, afetar as bilheterias reduzindo
significativamente circulacao de dinheiro nos teatros.

Se poderiamos aqui especular a existéncia de uma certa euforia e alvorogo com
novas perspectivas que se apresentavam em um horizonte, ndo muito distante, para o
teatro cOmico e musicado carioca, agora sustentar e o que j& se havia conquistado era a
meta a ser rigorosamente seguida. Qualquer companhia que conseguisse manter um
espetaculo por até trinta dias em cartaz, tinha motivos concretos para comemorar
(PAIVA, 1991). De modo geral, podemos dizer que as Unicas duas companhias que
conseguiram, em certa medida, contornar os efeitos da crise foram as de Pascoal Segreto
e a de José Loureiro. Ainda assim, um novo teatro é inaugurado: o Republica®® - que ja
estava pronto antes de principiar a guerra. (RUIZ, 1988).

Mesmo atravessando esse periodo conturbado e de grande tensdo, uma coisa era
certa: o publico j& manifestava — incondicionalmente - o seu gosto pelo teatro comico e
musicado. E por sua vez, esse assume ser 0 grande veiculo de entretenimento artistico e
cultural para as massas. Abria-se, nesse periodo, uma brecha para que o teatro nacional
ocupasse 0s espacos que se faziam. Isto, por que, com a separacao entre continentes, fruto
da guerra travada no Atlantico, o teatro comico e musicado pode se ver com a
oportunidade de experimentar novas possibilidades cénicas e alteracdes estilisticas na sua
forma e contetdo. Essa transformacéo radical se d& exatamente pelo isolamento que o
Brasil vive®. O fato é que as companhias estrangeiras temiam pela forga militar maritima
em sucessivas batalhas no Atlantico. Assim, as companhias europeias que se encontravam

na Europa, por 14 ficaram. As que aqui estavam, nao voltaram:

“[...] Para os que ainda queriam se enganar, aparecem “‘companhias dramaticas francesas”

formadas por franceses residentes no Brasil, brasileiros afrancesados. Mas, seja por causa

91 “0 Republica, inaugurado a 31 de julho de 1914, abriu as portas com a companhia italiana de Etore
Vitale, de operetas. O teatro de propriedade do portugués, Jodo de Oliveira era um dos maiores do Rio,
envolvendo em uma area de plateia, frisas, balcdes e camarotes, nada menos do que dois mil setecentos
e cinquenta e seis lugares. Mas... onde o publico? ” (RUIZ, p. 117, 1988)

92Depois de se declarar neutro em 4 de agosto de 1914, o Brasil buscou se manter nessa uma posicao.
Contudo, em 1917 os navios Parand, Tijuca, Lapa, Macau, Acarie Guaiba sdo torpedeados por
submarinos alemaes no Atlantico. Com uma forte pressdo popular, o Brasil, em 26 de outubro declara
guerra a alianca germanica.
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da situacdo mundial, seja porque estavamos proximos de festejar um século de
independéncia, pouco a pouco o Brasil vai ficando mais brasileiro e o teatro, também
pouco a pouco, comeca a refletir as transformacdes da sociedade. [...]” (HELIODORA,
2004/2005:80)

Inspirado por todas as mudangas culturais que a cidade degustava e sem a
concorréncia macica de companhias europeias em nossos palcos, o teatro carioca passa
olhar com mais atengéo para as coisas nossas. A cultura popular vai se tornando o centro
da acdo. A populacdo brasileira revista, passa a ser a substancia para se retratar nosso
cotidiano. A musica ganha um novo papel, adentrando na acdo dramatica e produzindo
transformacdes internas nas personagens. Por sua vez, essas, inseridas em uma situacao
critica, mudam o rumo dos enredos em relagdo as circunstancias apresentadas.

A partir desse momento o teatro sofre alteracGes estilisticas e conceituais. O texto
perde sua distincdo e protagonismo, passando a ter uma importancia equivalente a tudo
aquilo que € processado em cena. As masicas, batuques, coreografias e dancgas, e cortinas,
pelo seu carater festivo, ganham uma nova roupagem, passando a ser momentos muito
aguardados pelo publico.

Entretanto, os problemas e momentos de crise e inseguranca, seja por multiplos
motivos, ndo cessam de ocorrer no teatro carioca. Mesmo aproximando-se o final da
Primeira Grande Guerra e com o teatro nacional agora ocupando um espago bem mais
consolidado, esse periodo caracteriza-se por ser demarcado por tantas e tamanhas
dificuldades. Aqui no Rio de Janeiro, 0 empresario, visando os lucros escassos que o
momento determinava, tentam extrair o0 maximo e distribuindo o minimo. Os artistas se
vem, principalmente autores e compositores, em uma situacao de absoluta exploracéo. O
monopdlio incondicional dos produtores teatrais faz com que os artistas tomassem uma
atitude de repudio a tal condicdo. A partir dai, trava-se uma luta destes com os produtores

para garantir que direitos autorais fossem justificadamente garantidos e repassados.®®

93 “[...] E até que se acertasse um acordo de pagamento de percentuais corretos sobre os espetaculos,

muita dgua rolou, declarou-se a guerra e uma das armas dos empresarios de renitente desonestidade foi
encenar pegas estrangeiras. Tatica sem éxito. O jeito? Apelar para as reprises; e como somente as cinco
primeiras representacdes asseguravam o pagamento de 10 por cento, no inicio, nunca antes ou depois
tantas representacdes ocorreram sem justificativa plausivel — exceto pela logica dos gananciosos corsarios
do palco [...]”. (PAIVA, 1991:192)
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Nessa conjuntura, e sob inimeros protestos de produtores, funda-se a SBAT (Sociedade
Brasileira de autores Teatrais).*

Se ndo bastasse todos os problemas que os primeiros anos do século XX
empunham ao teatro carioca. Em 1918, outra grande crise precisaria ser superada pelo
teatro comico e musicado. Dessa vez, de origem bioldgica e heranca da guerra, com a
manifestacdo da “gripe espanhola” na cidade do Rio de Janeiro. Nesse aspecto, o prédio
teatral, por sua singularidade em reunir grande quantidade de pessoas em um mesmo lugar
fechado e com pouca circulacdo de ar, foi particularmente atingido. Além de
significativas perdas de tantos artistas, com medo da epidemia que assolava a cidade,
muitos encerrariam prematuramente suas temporadas. % Ainda, um outro fator que
afetaria negativamente o teatro cbmico e musicado em 1918, segundo Paiva, é uma certa
incredulidade, por parte de empresarios, com o processo de renovacdo promovido pelos
autores e compositores. (1991) Ainda ndo havia para muitos a compreensao e visdo da
forga inovadora que o teatro comico e musicado iniciara com a chegada do segundo
decénio.

Com o final da Primeira Guerra, o ano de 1918 terminaria de forma desoladora
para a classe teatral: crise econbémica, desemprego, exploracdo, doenca e morte. Esses

ultimos anos seriam aqueles dos quais ninguém sentiria saudades.

% “A sociedade Brasileira de autores Teatrais foi fundada em 1917, por iniciativa de autores de teatro,
escritores e compositores, liderados por Chiquinha Gonzaga. A sessao inaugural realizou-se na sede da
Associagao Brasileira de Imprensa, foi secretariada por Viriato Correa, da Academia Brasileira de Letras,
e, entre outros, estavam presentes Oduvaldo Vianna, Luiz Peixoto, Oscar Guanabarino e Raul Pederneiras.
O primeiro presidente de Sociedade foi Jodo do Rio”. In: Site, SBAT - Casa do Autor Brasileiro. Disponivel
em: http://casadoautorbrasileiro.com.br/sbat/historico. Acessado em 25 de marc¢o de 2016.

% “A cidade do Rio de Janeiro contava com uma populacio de 910.710 habitantes no més de setembro
de 1918, sendo 697.543 na zona urbana e 213.167 nos suburbios e na zona rural. Nesse periodo, apenas
48 pessoas morreram de gripe. No decorrer da epidemia, a cifra elevou-se a niveis nunca vistos, sendo
que apenas no dia 22 de outubro de 1918 foram computados 930 ébitos de gripe em um total de 1.073
6bitos (Fontenelle, 1919). Ou seja, ocorreu um aumento na taxa de mortalidade no decorrer do evento
de quase 2.000%. A espanhola fez fenecer no Rio de Janeiro algo em torno de 15 mil pessoas, levando
para o leito, segundo as fontes, seiscentos mil cariocas — ou seja, cerca de 66% da populacdo local
(Boletim, 1918)”. GOULART, Adriana da Costa. Revisitando a espanhola: a gripe pandémica de 1918 no
Rio de Janeiro. Hist. cienc. saide-Manguinhos, Rio de Janeiro, v. 12, n. 1, p. 101-142, abr. 2005.
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Capitulo 11

1920 a década de cores do teatro comico e musicado

“Se o Teatro de Revista contribuiu para a descoloniza¢do cultural do teatro
brasileiro, se através dele fixamos nosso tipo, nosso cenario, nNOSSOS
costumes, se através de sua linguagem cotidiana e despojada instalou-se um
preciso relato do falar a brasileira, se pelas suas criticas obtém-se um preciso
relato do pais, se 0os nimeros atestam ter sido esta a forma teatral mais
expressiva brasileira, deve-se questionar o desprezo absurdo e o preconceito
obsessivo de quem tem sido vitima. Afinal, o que era a Commedia dell’ Arte,
nas ruas de Veneza, sendo o improviso e a bufonaria elevados ao mais alto
grau de teatralidade?”

Neyde Veneziano%

O teatro encontra o carnaval

Com a proximidade de uma nova década o teatro comico e musicado parece
encontrar, em forma e contetido, o que pretendia enquanto parametros estéticos para a
cena teatral, jornada iniciada vinte anos antes. Se 0 modelo era importado outrora da
Europa, agora comega a receber definitivamente um novo desenho alinhando-se a ideia
de modernizacdo propalada pela cidade do Rio de Janeiro e ao conjunto de mobilizagdes
artisticas que os novos tempos demandavam. O Rio de Janeiro preparava-se para se tornar

o centro de uma producdo cultural e teatral popular e de massa.

“[...] A cultura de massa derrubava o atraso da cultura rural. Havia o anseio afirmativo do
Brasil, de uma nacdo desenvolvida, que a populagdo sonhava, desejava [...]”. (PAIVA,
1991:203)

Como afirma Paiva, se anteriormente o teatro dava énfase a um tipo de relato
cronoldgico, a comicidade circense e a critica social. E depois dos anos 40, limitar-se-a a

féerie® apotedtica, com o desfile de lindas mulheres, em corpos seminus ornado por

% O teatro de revista no Brasil: dramaturgia e convengdes. 1991.

97 Fendbmeno estético controverso, que para muitos estudiosos do tema, foi derradeiramente o motivo
crucial para o declinio do teatro cémico e musicado, onde o texto perdia a centralidade que possuia antes,
agora por um equilibrio com a fantasia. A apoteose, o brilho e o exédtico na cenografia e indumentaria
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plumas, cantando e dancando ao som da masica popular brasileira, mas ja ndo sendo
capaz de produzir acritica social das decadas anteriores (1991), chegavamos aquele
periodo onde, poderiamos dizer, alcancou seu auge. O teatro comico e musicado, nos anos

20 e 30, viveria seus melhores anos e seria, por que ndo conjeturar, o apice do género.

“[...] Aproximava-se 0 fim de uma época; 1920 é o Ultimo ano do decénio 10 e 0
antecedente imediato de um modelo de teatro de revista que, ao impacto de novidades
importadas da Europa, vai modernizar-se e, coincidentemente, abrasileirar-se totalmente
[..]". (PAIVA, 1991:199)

Chegavamos a um ponto onde conceitos sobre nacdo e nacionalidade,
subjacentemente, estavam inseridas nas multiplas narrativas presentes no teatro. Novos
usos e costumes para uma nova época, tiveram como fator decisivo, 0 empoderamento da
mulher no teatro com seu talento e inteligéncia, assumindo a liberdade de usufruir e
expressar seu corpo — desinibido - visto e admirado pela beleza, em desenho e ritmo que
0S movimentos eram e sdo capazes de oferecer. Corpos que pela quebra dos quadris,
dancando, mobilizados pela musica e pelo batuque, causavam arroubos na plateia.
Paralelamente a tudo isso, com a comicidade e brejeirice tipicamente nacional presentes,
0 teatro cOmico e musicado tras, para sua propria natureza, uma representacdo artistico-
estética capaz de colorir uma concepcdo plenamente identificada com a populacéo
carioca. O teatro, de caracteristicas brasileiras, assume o seu lugar de relevancia na cena
teatral do pais.

Se antes a desigualdade imperava pelo dominio das companhias estrangeiras que
aqui chegavam, agora a histéria ganha um novo rumo, tendo nas produc@es cariocas um

opositor capaz de disputar plenamente o gosto das plateias.

“[...] as companhias portuguesas, que até a guerra dominavam o mercado teatral do Rio
de Janeiro, perdiam cada vez mais terreno, em beneficio das empresas brasileiras [...]”.
(PAIVA, 1991:207)

Uma nova perspectiva cultural nascente na sociedade passa a ser, recorrentemente,

0 tema e motivo primeiro. Certos padrbes morais passam a discussdo, onde valores

recebem novas formas em destaque. O teatro comico e musicado vai abdicando lentamente do conteldo
social, politico e sarcastico para se deslumbrar apenas com as belas aparéncias. (PAIVA, 1991)
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vigentes no momento sdo redimensionados em funcdo desses novos tempos. A forte
influéncia da brasilidade assume um apetite renovador para enfrentar, até entdo, as ideias
por uma hegemonia cultural solicitada pelas elites.

Prova de fogo, e divisor de aguas, para o teatro nacional serdo duas! A primeira,
com a estreia no Rio de Janeiro em 3 de agosto 1922 da companhia de revistas Ba-ta-clan
diretamente de Paris. A segunda, em 1923, com a chegada da companhia de revistas
Velasco, de Madrid. A chegada dessas promovera toda uma nova ordem estético-artistica
sobre a producdo teatral do periodo e, mais ainda, o lugar que o teatro deveria ocupar
definitivamente na cidade em consonancia com a modernidade. Aqui se daria o derradeiro
momento de apropriagéo e ruptura definitiva do teatro comico e musicado carioca com
modelos externos. Com a chegada dessas duas companhias, desencadeia-se todo um
processo de transformac@es que adviriam nos anos seguintes na producao teatral voltada
para a cultura de massas.®® As presencas dessas, a médio prazo trariam, aos olhos de
destacados artistas, a visdo de um maior apuro técnico e artistico que devera ser
implementado. Para tanto, agora interessa menos copiar servilmente o que vem de fora e
mais, apropriar-se do rigor artistico expresso nestas companhias, ressaltando a
importancia de se impor o definitivo profissionalismo nos palcos.

Quando da estreia da companhia Ba-ta-clan, sob a incondicional direcdo de
Madame Rasimi, oferece as plateias cariocas a possibilidade de assistirem a algo que, até
aquele momento, era contundentemente inovador para a grande maioria do publico cativo
do teatro cdmico e musicado carioca. A sofisticacdo apresentada e traduzida na cena
através dos cenarios e figurinos luxuosos. A musica e a luz® estilizada como elementos
capazes de constituir atmosferas e, fundamentalmente, uma coreografia precisa realizada
por (belissimas) coristas. Tudo isso urdido com muita sensualidade, inclusive, com direito
ao nu feminino, chamariz opcional, onde as mog¢as permaneciam imdveis em quadros

imbuido de beleza e plasticidade.

% Cabe aqui ressaltar que apesar de muitos espetaculos, criados posteriormente no Rio de Janeiro, serem
apenas imitacOes grosseiras e apelativas das representagdes realizadas pelas Ba-ta-clan e Velasco,
obviamente, com o intuito de obter lucros faceis na bilheteria, estes ndo serdo suficientes para obscurecer
o0 amadurecimento que o teatro nacional ensejava e encontrou.

% Com uma perspectiva de amadurecimento estético da cena, cada vez mais se observou que 0s
elementos que a compde ndo poderiam ter mais apenas uma fungdo utilitdria. Como exemplo,
poderiamos falar da luz, que passa a existir ndo apenas com o papel de clarear a cena, mas de participar
como um elemento ativo da construcdo da a¢do dramatica. O mesmo poderia ser dito a respeito dos
cenarios, figurinos, musica, etc.
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“[...] Despertaram interesse, surpresa e sensagdo de satde ¢ a marcagdo das coristas, de
corpo escultural, a musica viva e funcional, os cenarios magnificentes, a movimentacao
de luzes e cores que ampliava os efeitos estéticos e cenograficos [...]”. (PAIVA,
1991:218)

Ficava claro, com a estreia da Ba-ta-clan, o quanto o nosso teatro era acanhado
frente a novas tecnologias para a cena e que se encontravam razoavelmente disponiveis.
Portanto, questdo que deveria ser superada o mais rapidamente possivel. A Ba-ta-clan era
diferente de tudo que ja se havia visto, mesmo de outras companhias estrangeiras e nossa

resposta ndo tardou, produzindo uma:

“[...] mudanga radical na cenografia e nos figurinos ¢ a introdugdo de uma coreografia

consciente nos numeros de danca coletiva, até entdo executados na base do improviso.

[.]7. (id.)

Apenas como registro, os efeitos sensiveis da Ba-ta-clan sobre o publico carioca,
inclusive do frequentador do Theatro Lyrico, foram de tal ordem, que um ano depois, em

1923, um cronista, ainda extasiado pela experiéncia, escreve:

“Ba-ta-clan é uma frase de regozijo, é uma expressao de contentamento, e, sobretudo, de
espirito. [...] O Ba-ta-clan entrou no espirito carioca, e identificou-se de tal modo, que ja
é decorrido um ano depois de sua estadia entre nos, e ainda hoje é assunto de palpitante
atualidade, como se ainda estivesse ali no Lyrico a deleitar-nos com sua graciosas e
movimentadas representacoes. [...] Nos teatros, as grosseiras imitagdes do Ba-ta-clan, ja
chegam a irritar, e, nos cinemas, restaurantes e cabarés, sdo as musicas do Ba-ta-clan as
preferidas para deleitar a clientela. A consagracdao absoluta foi-lhe, porém, feita no

carnaval”.100

A companhia Velasco, por sua vez, esteve aqui pela primeira vez 1923.
Realizando uma temporada no Teatro Recreio e com uma danca e musica pujante
provocou, igualmente, o furor e deslumbre das plateias cariocas. Desta feita, era um
caminho sem volta.... Se ja possuiamos toda uma expressdo corporal, vocal e musical

capaz de assumir nossa brasilidade, o que faltava era um maior cuidado estético para com

100 Theatro. Fon-Fon, Rio de Janeiro, 03 mar 1923.
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a cena. As experiéncias ocorridas nos teatros Lyrico e Recreio produziriam marcas
indeléveis para a cena teatral carioca, reorientando os caminhos que iriamos trilhar.

Imediatamente o empresariado teatral observou que intensas mudangas de
paradigma deveriam ocorrer para a sua propria sobrevivéncia e do teatro comico e
musicado. Era necessaria uma renovagdo no trato da iluminagdo cénica, nos cenarios,
figurinos. Coreografias individuais e coletivas agora seriam devidamente ensaiadas longe
dos improvisos e atropelos de outrora. Os artistas do palco passam a sofrer a exigéncia de
preparo prévio. Instrutores de danca, bailarinos e coredgrafos sdo contratados para
elaborar nimeros mais sofisticados, precisos e bem marcados. O carater apotedtico se
introduz como uma obrigatoriedade.!®* Sem sombra de divida 1922 seria o grande ano
de inovacdo para o teatro cdmico e musicado.'%2

O teatro, segundo Paiva, encontrava uma definitiva afinacdo com o humor
popular, sofisticado. Um padréo de beleza (ainda que lamentavelmente subordinado aos
padrdes brancos e/ou europeus), passa a vigorar “e as coristas de pernas de ‘cani¢o de
cegonha’ ou ‘suporte de elefantes’, cheias de pelos e manchas” ndo teriam mais lugar.
Um exemplo que expressa bem as influéncias deixadas pela Ba-ta-clan ocorre no
espetaculo Vamos Pintar o Sete, de Raul Pederneiras, que no final do mesmo ano,
apresenta a atriz Pepita de Abreu despertando “o interesse e os elogios da critica”
adotando o nu e exibindo “sua bela plastica até entdo oculta; os efeitos de luz suplantaram
0 que até ali se fizera nos palcos do Rio”. (1991:223-24)

Simultaneamente a toda essa ordem de acontecimentos, em 1923 Luiz Peixoto
retorna da Europa, depois de dois anos la trabalhando. Motivado em realizar renovacdes
e inserido em todo 0 movimento presente para uma nova perspectiva teatral, tinha plena
conviccdo que o modelo anterior de revista de ano ja ndo tinha espaco para aquilo que o
teatro cobmico e musicado se pretendia. Mas do que isso, assumir definitivamente uma
musicalidade de ritmos populares brasileiros e incrementar, com profissionalismo e

verve, a acdo cénica. Na mesma linha de pensamento, promover uma maior agilidade nos

101 Finalmente chegava-se a conclusdo que questdes de investimentos econdmicos sobre as praticas
teatrais nacionais eram necessarias para seu crescimento, assim como, uma melhor formagado dos nossos
artistas.

102 Neste mesmo ano alguns fatos importantes e singulares ocorrem. Além da inauguracdo de mais um
importante teatro para a cidade: o Theatro Centendrio, que se localizava na Rua Senador Eusébio, préximo
a Praca Onze. Estreiam também duas das mais importantes atrizes do género: Alda Garrido, Aracy Cortes
e Margarida Max, que junto com Otilia Amorim, ja famosa, fardo historia nos teatros da Praca Tiradentes.
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dialogos, cenas, quadros e transices'®

. Assim como, exigir, a partir de agora, que 0
corpo de coristas seja ocupado por aquelas preparadas e capazes de realizar partituras
coreogréficas de maior investimento pessoal e urdidura.

Ficava cada vez mais evidente que “[...] a representacdo subiu de nivel, revelando
maior cuidado do ensaiador e dos atores [...] as criticas despertavam risos, mas eram feitas
num diapasdo mais requintado [...]". (PAIVA, 1991:227)

Com o incremento dado a cena, a musica e ao texto, o teatro € abracado, cada vez
com mais entusiasmo, por um maior numero de pessoas oriundas das mais variadas
classes e ganhando a simpatia da imprensa, que passa a repercutir e divulgar
positivamente seus feitos com elogios nos jornais e radio.'®* Em todo esse periodo o teatro
nacional passa por “[...] uma férmula em que casava a riqueza do texto das tradi¢oes
revistas a brasileira com as novas exigéncias do modelo francés [...]”. (RUIZ, 1984:42)

O modelo francés perdurard até o final dos anos 20, quando as influéncias

francesas irdo dar lugar ao modelo imposto pelo cinema sonoro americano.

“[...] se antes... havia uma notéria € macica presenca francesa nas revistas que seguiam o
rastro da Ba-ta-clan, comecava agora outra tarefa de dominacdo cultural, feita
principalmente através do cinema americano, enchendo-se as revistas, reflexo imediato
do cotidiano [...]” (RUIZ, 1984:45)

Alias, sobre a presenca do cinema, vale constatar que esse caminhou préximo do
teatro durante os anos 20 e 30, concorrendo e/ou dividindo 0s mesmos espacos, 0S
chamados “cineteatros”.1%® Ainda, com a chegada dos filmes sonoros no final dos anos
20, seus efeitos acarretam um forte alcance nos espectadores e, principalmente, com 0s
filmes norte-americanos, influenciando os habitos, costumes e, consequentemente,
trazendo para os nimeros dangados nos palcos do teatro cdmico e musicado os foxtrotes

e ragtimes. A partir dai, os atores e atrizes passam a variar diariamente suas coreografias

103 Refiro-me aqui, as transicdes de cena. Aquele momento onde uma cena ou quadro da lugar ao
proximo. Esse momento é bastante sensivel, de responsabilidade da diregdo teatral, deve ser feito com
maestria, pois qualquer inadverténcia pode ocasionar uma sensag¢do de imobilismo ritmico frente ao
espectador.

104 Em 7 de setembro de 1922 é inaugurada a primeira emissora de radio do Brasil. A Rddio Sociedade do
Rio de Janeiro.

105 0s cinemas, desde o segundo decénio, constituem-se uma divers3o popular, principalmente no centro
do Rio. Com ingressos a precos bem baratos, logo tornar-se-iam bastante atrativos para o publico.
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entre 0 samba no pé, o sapateado e, em muitos casos, ocorrendo algum tipo de simbiose
entre os dois. Outras influéncias latinas também comecariam sutilmente a participar,
dando seu colorido especial: a rumba, tango e boleros comegavam, ainda que
modestamente, mas v&o se tornando mais comuns na cena, conforme seriam reconhecidas
e apreciadas pelo puablico. Entretanto, o significativo nisso tudo, € que a cena
permaneceria afinada naquilo que lhe garantia a identificacdo, ou seja, sucedendo-se
quadro-a-quadro, com um humor que variava entre o sutil e singelo, para temperar o
momento seguinte com algo mais satirico ou, até mesmo, caustico. O teatro comico e
musicado assegurava, mesmo adquirindo um novo formato, sua génese mais
fundamental: repercutir a sociedade em seus feitos, vicios e costumes. Urdida — sempre -
com muita disposicdo de espirito e toques de brejeirice, ia acumulando aplausos
entusiasticos e eletrizando a audiéncia pelas temporadas dos idos de 20 e consolidando as
novas experimentacdes iniciadas depois dos anos 10.

Ap0s as passagens por aqui, das companhias Ba-ta-clan e Valasco agora era o
momento das grandes atrizes brasileiras como o principal atrativo do teatro. As mulheres
ocupam um lugar de destaque no teatro A Gltima influéncia marcante das companhias
estrangeiras estava definitivamente selada. A partir de agora a presenca destas atrizes em
cena, cada vez mais, sobrepujam o interesse manifesto de se ir ao teatro propriamente
pelos autores, ou mesmo, pelos atores comicos. O que mais encantava as plateias passa a
ser a capacidade e o talento destas primeiras atrizes. Inicia-se uma disputa e concorréncia,
onde cada uma, ao seu estilo, busca conguistar mais publico e prestigio para seus
espetaculos e/ou companhias. Com muita pericia dominavam o palco, imbuidas de
expressoes, cheias de entretons e de riquezas sutis nas palavras, mostram como s&o
capazes de atribuirem aos textos todo um conjunto de ritmos e jogos provocantes. Com
essa nova perspectiva, onde as primeiras atrizes das companhias ocupam espagos,
inevitavelmente, acirrava-se a competicdo entre elencos. Para potencializar todo esse
conjunto de coisas e disputas, estimula-se um projeto (lucrativo) de rivalidades e
concorréncia alimentado pelos empresarios por sobre as companhias existentes. Estes
publicam andncios em revistas e jornais com o apoio da critica jornalistica e divulgadora.
Com isso a figura da estrela do espetaculo consolida-se e passa a formar torcidas, fa-
clubes, 0s mesmos, e que serdo tdo comuns, em um futuro proximo com as divas da era

do radio.1%

106 Sobre esse tema, indicamos a leitura do livro “As divas do Radio Nacional”, de Ronaldo Conde Aguiar.
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“[...] Nos palcos, as claques puxavam os aplausos para quadros ¢ artistas, de acordo com
os sinais de um lider. A claque era parte integrante do espetaculo. O corpo de claqueurs
era constituido por grupos de dez a vinte pessoas distribuidas por locais estratégicos da
plateia. Seus integrantes pagavam ingressos mais baratos e tinham como objetivo
estimular a participacao do publico [...]”. (ANTUNES, 2004:55)

Neste periodo, segundo Paiva, todo esse conjunto de novas circunstancias também
poderiam ser lidas como um sinal de amadurecimento e profissionalismo tdo perseguido

nas décadas passadas e finalmente conquistado.

“[...] o teatro de revista brasileiro abandona, de vez, a aventura, o improviso, o
amadorismo, e se insere no negécio, na profissdo, na troca organizada do sistema

capitalista, na industria, comércio e servico do espetaculol[...]”. (1991:246)

O teatro cdmico e musicado obtém o apoio incondicional das classes populares, e
com a voracidade que as apresentagdes assumi, o teatro adentrara em um caminho sem
retorno para se inserir num ritmo acelerado exigido pelas transformacdes que a cidade
vivia.1%” Acrescentando e temperando as cenas com todas as influéncias que a cultura de
raizes africanas disp@e, em masica, corporeidade - e tdo reconheciveis pela populacdo do
Rio de Janeiro - a performance realizada sobre os palcos no teatro comico e musicado e
capaz de superar, em contetdo e forma, qualquer modelo antes imposto e de carater

eurocentrista.

“l...] A frequéncia dos espetaculos modernos aumentava consideravelmente. As
producdes locais eram prestigiadas por um publico interessado em diversdo e
mundanismo, e alcancaram rapidamente um padrdo de qualidade comparavel ao das mais
importantes companhias internacionais [...]”. (ANTUNES, 2004:55)

107 Neste mesmo periodo Eugenia e Alvaro fundavam no Rio de Janeiro Teatro de Brinquedo. Esse projeto,
de cardter fugaz, em dissonancia com o que o teatro cOmico e musicado se propunha, alimentava a ideia
de um teatro feito para um publico avido por cultura e com temperamento e curiosidade intelectual.
Segundo os fundadores, em suma, feito para um publico que ndo frequentava o teatro realizado de entao.
Para o critico Alcantara Machado, esse projeto se colocava em oposi¢do ao teatro comercial, trazendo
como conceito uma possibilidade de experimentagdo pelo viés de propostas modernistas oriundas da
semana de 22 em S3o Paulo.
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Para enriquecer todo esse panorama e indo em direcdo para contribuir com o
espirito modernizador que o teatro se proponha, em 1925 o empresario Jardel Jércolis,
em parceria com José (Zeca) Patrocinio Filho e participacdo do dancarino Georges
Botgen, fundam, depois de uma substancial campanha publicitaria, a companhia Tro-lo-
16.1% Com 0 nome da companhia explicitamente sendo um chiste para com a francesa Ba-
ta-clan, busca conciliar suas produges com elementos reivindicados pela Semana de
Arte Moderna na cidade de S&o Paulo, em 1922. Visando ampliar o publico e a bilheteria,
vai em direcdo a conquista, para seu teatro, de um publico de poder aquisitivo mais alto

e menos simpatica aos teatros (programacao) da Praca Tiradentes.

“[...] A empresa, criada por Jardel Jércolis e Patrocinio Filho, inaugurou as atividades
teatrais no Cine-Teatro Gloria, a casa de espetaculos que acabara de ser construida por
Francisco Serrador, na Cinelandia, Rio de Janeiro. A ideia era descentralizar as atividades
teatrais da Praca Tiradentes, apresentando espetaculos finos, elegantes e bem-acabados
[...]” (ANTUNES, 2004:63)

Como, bem anuncia Paiva, 0 teatro encontrava-se em um movimento de
maturidade, onde interessava menos uma ruptura com o que nos chegava de fora,
prevalecendo a ideia de se apropriar de tudo aquilo que fosse Util e servisse aos propositos
do momento: “um nacionalismo que nao se fecha, antes deglute, assimila e transforma os
estrangeirismos”. (1991:252)

Em meados da década de 20, o teatro comico e musicado viveria seu climax.
Assim, outras companhias surgiriam ou buscariam novos rumos para suas encenacoes,
trazendo para seus espetaculos novas perspectivas para uma brasilidade ja assumida.

Este foi 0 caso da Ra-ta-plan (outro chiste), criada por Luis de Barros, que “com
suas ideias modernistas e seu talento de realizador, prestou grandes contribuigdes para a
renovacdo do teatro de revista brasileiro”. (ANTUNES, 2004:66) A Companhia de
Burletas e Revistas do Teatro Sdo José, agora sob a administracdo de Domingos
Segreto'®, procurando reorganizar o programa de espetaculos, dando um novo impulso

em suas temporadas com a contratacdo de Maria de Lourdes Cabral, primeira atriz entéo

108 As apresentacdes da companhia Tro-lo-I6 prosseguiram até 1926 e assinalaram a maturidade artistica
da moderna revista brasileira, com belos e bem cuidadas produgdes, uma concepg¢do cénica ousada e
textos de escritores reconhecidos pela producéo literaria. (ANTUNES, p. 65, 2004)

109 Sobrinho de Paschoal Segreto, que passa a administrar os negdcios de seu tio apds sua morte.
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do teatro de revista de Portugal. A Nacional de Revistas. Surge, igualmente. A
Companhia Cri-Cri, com o perfil destinado a oferecer comédias ligeiras. Ainda, a Zig-
Zag, esta, com a peculiaridade de ser complementar as exibi¢cdes cinematogréficas; a
Companhia Carioca de Burletas, de Gastdo Tojeiro; a Companhia Brasileira de
Operetas, com Vicente Celestino a frente; a Companhia Tangara, de Luiz Peixoto, entre

tantas outras...

A Companhia Negra de Revistas

Em especial, surge em 1926 a Companhia Negra de Revistas, a primeira
companhia feita, exclusivamente, por atores e atrizes negros. ldealizada e dirigida por De
Chocolat!'? e o cenografo portugués Jaime Silva. A Companhia Negra de Revistas teve
por inspiracdo diversos elementos, além dos ritmos da tradicao afrodescendente brasileira
e das renovacdes de cena apresentadas pela companhia francesa Ba-ta-clan, apropriou-se
de ritmos musicais e dancantes americanos que chegavam até nés, principalmente pelo
cinema. Entretanto, a influéncia mais marcante, e que impulsiona sua fundacao, foi o
espetaculo parisiense Revue Négre, esse, igualmente, repleto de influéncias americanas,
francesas e também africanas foi o grande inspirador.' Com o sucesso que este
espetaculo obteve, e com a enorme repercussdo reverberando aos ouvidos de De
Chocolat, resolveu ele criar aqui sua versdo abrasileirada do “teatro negro”. O feito
transgressor desta empreitada consubstancia algo que supera os efeitos diretamente
relacionados com o teatro cdmico e musicado. Isto é, o fato de localizar o artista negro,
ndo apenas em papeis secundarios, ou sem maior destaque, mas, sobretudo, distingui-lo

em sua relevancia na agao cénica.

110 Jo30 Candido Ferreira. O nome de Chocolat foi sem duvida inspirado no grande comediante cubano
Chocolat que fez grande sucesso em Paris nas primeiras décadas do século XX. Era um comico, dancgarino,
e brilhou em teatros e circos junto com o clown branco Footit.

111 Revue Négre, espetaculo parisiense de 1925, com caracteristicas exdticas, forte insinuacdo erética e
protagonizado por Josephine Baker. Por sua vez, Josephine Baker (1906-1975), foi uma
célebre cantora e dangarina norte-americana, naturalizada francesa em 1937 e a primeira artista negra
do teatro ligeiro a ser reconhecida mundialmente. Artista de caracteristicas bastante particulares,
tornou-se conhecida como a “Vénus de Bronze” ou “Pérola Negra”. Na Franca, particularmente, era
tratada como “La Baker”.
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Tendo a companhia dezenas de artistas, entre os quais, Dalva Espindola,'*? Rosa
Negra e o ator Oswaldo Viana. Ainda, com apenas 11 anos de idade, estreava na carreira
sobre os palcos o pequeno Otelo™®, este que viria a ser um dos atores mais extraordinarios
que o teatro brasileiro conheceu. Na conducdo da orquestra, que a companhia possuia,

ficava 0 nosso Pixinguinha'**

. Depois do sucesso retumbante que a Companhia Negra de
Revistas vivenciou, ao longo dos anos de 26 e 27, com mais de 400 apresentacdes, ela
precocemente encerraria suas atividades.

Sobre o fim desta companhia, varios fatores, segundo o pesquisador Orlando de

Barros (2005), de maior ou menor proporcao, poderiam ser aventados como motivos. Sua

112 Dalva Espindola, a juizo de Paiva, era uma atriz possuidora de uma “voz afinada” e “dic¢do clara”,
cantou no Teatro Rialto, este, localizado na esquina das avenidas Almirante Barroso e Rio Branco, pela
primeira vez “um auténtico classico da musica popular brasileira”, da autoria de Sebastido Cirino e Duque,
“Cristo nasceu na Bahia”. (PAIVA, 1991:262)

113 Grande Otelo (Sebastido Bernardes de Souza Prata, 1915-1993), “[...] um dos maiores atores do teatro
e cinema brasileiro. Foi também cantor e compositor. [...] desde os oito anos de idade, costumava
apresentar-se em frente aos hotéis em Uberlandia, sua cidade natal, entretendo héspedes e curiosos que
passavam. Aos dez anos, acompanhou uma companhia de teatro que saiu em excursdo para o Rio de
Janeiro. [...] Recebeu rudimentos musicais do pai adotivo, que além do pequeno Sebastido, adotou uma
menina chamada Abigail. Comegou a ser chamado de Otelo pelo maestro que ministrava aulas de canto
a Abgail Maia. [...] Quando foi para o Rio de Janeiro levado pelo produtor Jardel Jércolis recebeu dele o
nome artistico de Grande Otelo, que segundo o préprio ator ja seria uma piada quando ele aparecesse no
palco tdo pequeno. [...] Iniciou a carreira artistica em 1926, na Companhia Arruda-Otilia Amorim na peca
"Nha Moca" apresentada no Teatro Rink em Campinas (SP). Nesse mesmo ano, estreou na Companhia
Negra de Revistas que estava excursionando por S3o Paulo e o contratou. Fez bastante sucesso nas
apresentacbes nos teatros Apolo, Mafalda e Antarctica. Em 1927, foi para o Rio de Janeiro com a
Companhia Negra de Revistas com a qual se apresentou na revista "Café torrado", de Rubem Gill, no
Teatro Republica. No dia da estreia, assim referiu-se sobre ele o jornal "Correio da Manha": "A companhia
traz um nimero de atragdo que por si s6 seria capaz de fazer o &xito da mesma. E um pequeno artista
negro, de seis anos que tem assombrado todas as plateias com a precocidade de seu talento. Chama-se o
mesmo Otelo e é tal o seu desenvolvimento e a verve que canta e representa, que alguns jornais dos
estados o chamaram o maior intérprete da lingua portuguesa. [...] Em 2015, por ocasido do centenario de
seu nascimento foi homenageado com a mostra "O Maior Ator do Brasil - 100 Anos de Grande Othelo",
realizada no Centro Cultural Caixa Cultural [...]”. In: Site, Diciondrio Cravo Albin da Musica Popular
Brasileira. Disponivel em: http://www.dicionariompb.com.br/grande-otelo/dados-artisticos. Acessado
em 15 de abril de 2016.

114 pixinguinha (Alfredo da Rocha Vianna, 1897-1973) “[...] foi maestro, flautista, saxofonista e um dos
mais notdveis compositores da musica popular brasileira. [...] Ainda na infancia, recebeu de sua prima
Euridice, conhecida por Santa, o apelido de Pizindim ou Pizinguim (menino bom), ou, em outra hipdtese
menos aceita, seria a corruptela de bexiguinha, ja que quando crianca, teria a face marcada por bexiga,
nome que, apds varias transformacgdes, veio a dar em Pixinguinha, com o qual fez carreira e se tornou
conhecido de todos os brasileiros. [...] Em 1974, foi homenageado pela Escola de Samba Portela com o
enredo "O mundo melhor de Pixinguinha", de Jair Amorim e Evaldo Gouveia, com o qual a escola desfilou
no carnaval. Embora ndo ganhando, a repercussdo do desfile foi muito grande. Também foi homenageado
pelo Ministério da Cultura com seu nome encimando o Projeto Pixinguinha, que enviava elencos de
cantores e musicos para todo o Brasil, projeto que seria reativado em 2004, pela Funarte [...]" In: site,
Diciondrio Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Disponivel em:
http://www.dicionariompb.com.br/pixinguinha/critica. Acessado em 15 de abril de 2016.
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existéncia, de menos de dois anos, ndo chegava a ser algo que chamasse a atencéo, visto
que durante todo o periodo, o prazo de existéncia das companhias residentes na cidade do
Rio de Janeiro, de modo geral, ndo era muito superior a esse. Afinal o andamento, sempre
célere, das companhias teatrais, com suas novidades e inovacdes, eram rapidamente
superadas por outras que, por sua vez, também passavam a ser superadas pelas que
adviriam. Esse permanente ciclo de renovagéo se dava exatamente pelo fato que novas
propostas estéticas textuais e/ou musicais chegavam recorrentemente aos palcos cariocas,
realimentando todo o processo de demanda. Especificadamente falando da Companhia
Negra de Revistas, embora muito popular, varios foram os fatores para o seu fim: um
sentimento genérico de saturacdo das revistas ao final dos anos 20; ma gestdo
administrativa; falta de verbas capazes de sustentar o projeto ou mesmo o surgimento de
outras companhias se inserindo e popularizando o contexto do movimento do teatro
negro. Contudo, com relacdo a Companhia Negra de Revistas, cabe aqui, salientar o
motivo peculiar e perverso, significativo, ideoldgico e propulsor para o isolamento e
0Caso: 0 racismo.

Como exemplo, entre tantos outros, segue matéria publicada pela revista A

Mascara, que continha o seguinte contetdo:

“[...] segundo informagdes que que nos merecem todo o crédito, a Companhia Negra de
Revista, que trabalhou o ano passado no Rialto e que se encontra presentemente em
Pelotas, estd arrumando as malas para uma ‘fournée’ a Buenos Aires. Nao é o caso dos
poderes publicos, principalmente do Ministério das Relacdes Exteriores evitar essa

propaganda do nosso pais e, logo onde, na Republica vizinha e amiga? [...]"*°

A celeuma aqui posta dizia respeito a uma excursdo que a companhia realizaria
em Buenos Aires, Uruguai e, possivelmente, no continente europeu. “A noticia repercutiu
na SBAT”, produzindo um documento em “Ata”, por esta, afirmando que tal campanha
produziria feitos prejudicais a imagem do Brasil e que, portanto, a mesma deveria ser
impedida de tal empreitada. Esse posicionamento, deferido pela SBAT, vinha em defesa

“aos foros da nossa civilizacdo”.*1

115 A Méscara, em 08 de julho de 1927, n2 12, p. 2. Apud: BARROS, 2005:230.

116 para maiores detalhes ver: Ata da Sess3o do conselho Deliberativo de 05 de julho de 1927, Boletim da
SBAT, a. IV, n2 37, jul. 1927, p. 296. Apud: BARROS, 2005:230.
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Evidentemente, esse ocorrido, apenas ratificava um estado de coisas defendidas
pelas nossas elites, onde prevalecia o racismo, a eugenia, 0 eurocentrismo e, naquele
momento - como ainda hoje — a manutengdo de um enorme abismo de diferengas,
ressaltando o conjunto de injusticas sociais e discriminagdes sofridas pelos negros em
territorio brasileiro. Nesse mesmo tom, podemos destacar critica realizada pelo jornal A
Rua, de 1926, sobre o espetaculo Preto e Branco, apresentado no Rialto. Vejamos que a
critica do jornal ultrapassa os limites a que se propde, para denotar um sentimento
presente e representativo, pelo menos de parte da populacdo pequeno-burguesa carioca,
assim como, de uma intelectualidade literaria e jornalistica formadora de opinido e
descontente com a existéncia da companhia. O titulo da matéria era: “Os ultimos alentos
da Companhia Negra, no Rialto”’. E segue, utilizando-se de palavras bastante

depreciativas. Embora extensa, € esclarecedora:

“[...] Aqueles vergonhosos espetaculos que a populagdo assistiu compungida vao ter um
fim. De Chocolat, 0 “magico” parece que vai dar o mergulho no vacuo. [...] Sendo,
vejamos porqué. A estreia desse agrupamento, sob a direcdo nunca assas suficientemente
bem louvada desse notavel De Chocolat (se é possivel alguém na vida se chamar
Chocoat!) provocou um dos maiores ruidos de teatro destes Ultimos tempos. As enchentes
foram assoberbantes. [...] parece que para a Companhia Negra nao ha salvacao possivel.
[...] esta ali - estd condenada a morrer chorosamente abracada a indiferenca publica. [...]
Em Paris, pela mesma época, a moda impunha a obrigacdo de ir a um musichall do
boulevard bater palmas a trupe preta de Miss Florence. Néo se refletia aqui que Florence
Mills é uma preta, sim, mas inteligente e encantadora artista, dangando primorosamente
passos caracteristicos de seu pais. [...] Como em Paris a moda era ir ver 0s pretos...
americanos, - aqui, entre nés, a moda passou a ser ir aplaudir os pretos... do De Chocolat.
E espantoso! Bem depressa, porém, se verificou que os pretos do De Chocolat eram a
maior blague este mundo!... Em Paris exibiram-se os pretos artistas; aqui se exibiam 0s
N0SS0S copeiros e as nossas cozinheiras...havia uma pequena diferenga... O declinio, o
desastre. Ora, constatada a palhacada que o De Chocolat havia imposto ao publico, o
declinio era certo, a decadéncia fatal. Hoje, felizmente, a Companhia estrebucha. Gracas!
Vamos ter de novo, em casa, as nossas cozinheiras... A pilhéria vai acabar. Tinha que
ser. Porque, com a troca, a toda uma populacéo, ndo se podia desejar hada mais impudico.

Era, realmente, de causar pena o espetaculo de miséria e desgraciosidade a que pudemos

117 Cenas e Telas. A Rua, Rio de Janeiro, p. 5, 14 set. 1926.

84



assistir com as representagdes do Rialto. As pobres raparigas a exibir em cena
magrissimos gambitos negros com manchas brancas, chegavam a dar nduseas [...] Os
rapazes, coitados, sem nunca ter pisado um palco esbarravam-se em contradancas... O
que se estava praticando era um abuso, a requerer a intervencéo da propria policia. [...]
Ali eram exibidos como se pode exibir, num lugar publico, um grupo de animais

curiosos [...]”.118 [negritos meus]

Por fim, sentencia o critico do A Rua:

“[...] Desta vez, De Chocalate vai mesmo para o fundo... Até que enfim!” 1%

Dois dias depois, 0 mesmo jornal, publica nova matéria sobre a Companhia Negra
de Revistas, desta vez saudando a policia de Sdo Paulo, que ao que tudo indica, ndo
permitird que a mesma se apresente na cidade ap06s a temporada finda no Rio de Janeiro:

“[...] Em Séo Paulo a policia ndo permitira Na Pretiddo do amor [...] Afirmamos aqui que
aquela coisa indecorosa estava, por abandonar o publico, dando os Gltimos respiros; e
que, o Chocolate, o diretor, provavelmente mergulharia no vazio.

[...] Felizmente o publico reagiu contra aquela dolorosa exibigéo, tdo deprimente
para 0s nossos foros de cidade civilizada. Reagiu fugindo [...] Mas ao que estamos
seguramente informados, a policia da vizinha capital ndo esta disposta a consentir na

exibicdo da Companhia Negra de Revista” 1%

Entretanto, ao que tudo indica, a informacdo postada pelo jornal A Rua néo se
concretizou. Conforme cita Nunes, em relacdo a temporada da Companhia Negra de

Revistas em 1927:

“[...] Depois de demorada e proveitosa excursdo pelos estados de Minas Gerais e Sdo
Paulo, onde foi muito aplaudida que De Chocolat organizou e Jaime Silva empresou,
volta ao Rio de Janeiro e vai ocupar o Republica. O elenco foi melhorado: o nimero de

grande atracdo é o Grande Otelo, pequeno artista de seis anos de idade (afirma a reclame)

118 | dem.
119

Idem.

120 1pid. p. 5, 16 set. 1926.
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gue é um verdadeiro assombro: canta em diversos idiomas com uma verve e

espontaneidade extraordinarias! [...]” (v3:91)

Toda essa conjuntura coloca em cheque e descortina as tensdes raciais vivenciadas
na cidade do Rio de Janeiro, assim como, todo um conjunto de celeumas envolvendo
reflexdes e discussdes a respeito da constituicdo da identidade negra, carioca, inserida
num plano mais abrangente, que diz respeito — diretamente - a propria construcao de uma
identidade brasileira.

Levando-se em consideracdo que a presenca da cultura afro-brasileira - e do artista
negro e mestico - estavam interligadas a popularidade e sucesso do teatro comico e
musicado produzido no periodo. Podemos supor que a discriminacao racial pode ser uma
explicagdo plausivel para todo um conjunto de narrativas criticas e literarias deprecativas.
Ainda mais, quando esse teatro, de vies feito e voltado para a diversdo das classes
populares, vai contra um segmento intelectual muito interessado na valorizacao daquilo
que era determinado pelas pesquisas literarias estético-vanguardistas pensadas e
praticadas na Europa. Havia, por parte dessa critica, um profundo anseio por uma
modernidade assumida no panorama das artes brasileiras. Ocorre que o teatro comico e

musicado, entretanto, ligava-se a uma:

“[...] outra face da modernidade. Estava nas origens de uma cultura urbana de massas que
colocava em questdo as percepcoes até entdo vigentes sobre a nossa identidade cultural.
Recusando uma forgada insercdo numa cultura de elite ou popular, operando entre as
tradicOes artisticas europeias e a presenca insinuante das tradi¢cGes africanas,
acompanhando de perto as rapidas mudancas nos valores, na moda, na linguagem e nos
gostos da época, as revistas musicais dos anos 1900 e 1910 ja pronunciavam a vertigem
dos anos 20. Esse potencial de um teatro entre o erudito e o popular estar formando uma
“nova cultura” nao passou despercebido pelos modernistas. O futurista Marinetti, na
Italia, evocava o género teatro de variedades como inspirador e fonte de sua estética. E
Mario de Andrade declarava em 1926 que “os Unicos espetaculos teatrais que a gente

ainda pode frequentar no Brasil sdo o circo e a revista [...]”. (LOPES, 2000:15)

Nesse aspecto o teatro cOmico e musicado torna-se um 6timo exemplo para a
discussdo centradas na historia cultural, sem nenhum consenso, sobre defini¢des do que
seriam a arte erudita e popular. Em relacdo ao teatro cémico e musicado, em todo o

periodo, conjecturar que, possivelmente, ele precise ser compreendido menos em termos
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de “marcos” e mais como um fenomeno que vai se apropriar de todo e qualquer elemento
cultural e/ou artistico que Ihe interesse e sirva aos seus propositos. Dito de outro modo, a
partir da aceitacdo simbidtica que se faz de multiplas tradi¢es, em especial, da africana,
amerindia e europeia.

Evidentemente, todo esse conjunto de coisas ndo eram lineares, muito ao
contrério, traziam tensdes que necessitam serem problematizadas. Em espécie, com as
relacOes sociais e a participacdo publica de negros e mesti¢os na vida social, econémica,
politica e, sobretudo, cultural da cidade do Rio de Janeiro. Esse didlogo, em muitos casos
aspero, foi de suma importancia para se dar conta de diversidades, tanto para
(im)possiveis construgdes de intercdmbios multiculturais, como para certas significacdes
nas relacOes interclasses. A questédo estava posta sobre a mesa: como a cidade (as pessoas)
daria conta da existéncia de diferentes lugares e memdrias de pertencimento de grupos
viventes na cidade, com seus bens (patrimonio) culturais, religiosos e artisticos?*?! Em
especial, das comunidades de ex-escravos e seus descendentes em solo carioca. Para
tanto, podemos aqui recordar que as praticas teatrais voltadas para as classes populares,
e que davam condicOes para que matrizes africanas pudessem ser elaboradas, ndo sdo
novidades. Como exemplo, ja no século XVI1II, poderiamos citar as “Casas de Opera”,
embora a documentacdo seja imprecisa, é possivel cogitar sua disseminacdao. (PRADO,
2008) No que concerne a cidade do Rio de Janeiro, consta sob a administracéo de Padre
Ventura uma dessas, onde espetaculos, embora elementares, eram produzidos de forma
aparentemente regular. Em seus elencos, ao que tudo indica, além do préprio padre, o
corpo artistico era mantido por mulatos, escravos alforriados, estudantes e mulheres
publicas.??

Toda essa conjuntura de coisas vai avangar no tempo, até que na década de 20 do
século XX no Rio de Janeiro, venha a se consolidar espacos de ampla divulgacdo da

cultura de matriz africana e que, pelo gosto popular, véo abracar as ruas em cantos, ritmos

21 yoltando a Paschoal Segreto, a propdsito, se faz um bom exemplo do oportunismo empresarial do
momento, quando, com um olhar atento sobre a cidade, foi capaz de construir toda uma rede de casas
voltadas para o entretenimento, atendendo as diversas demandas de grupos, com caracteristicas culturais
e econdmicas especificas.

122411 As informacdes histdricas sobre o estabelecimento de teatros e elencos, quer no Rio, quer em
outras cidades, sdo imprecisas e levam quase sempre ao terreno das conjecturas e da divaga¢do. Ndo se
sabe, por exemplo, se a Opera dos Vivos, cuja existéncia se deduz de mencdo a uma rua com seu nome,
em 1748, é a mesma Casa de Opera, dirigida pelo Padre Ventura, no Rio de Janeiro. Considera-se o nome
desse religioso como o mais antigo entre os brasileiros que realizaram espetaculos teatrais regulares na
cidade. [...]”. (MAGALDI, s/d:31)
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e dancas, favorecendo a presenca dos afro-brasileiros na cultura popular. No caso
especifico deste caput, a Companhia Negra de Revistas, que impunha a abertura de
oportunidades de emprego e trabalho para o artista negro.

Num sentido oposto, porém, outras leituras podem ser produzidas e que valem
reflexdo por salientar que a problematica da insercdo da cultura negra no seio da
sociedade ndo pode ser lida de maneira, exclusivamente, bidimensional. Procedendo
desta maneira, poderiamos cair na armadilha de abdicar de toda a dialética e presenca de
narrativas depreciativas subjacentes que o estudo, sobre o fato e o periodo, exige apreciar.
Ignorar, por exemplo, o carater exdtico atribuido a musica popular e de raiz
afrodescendente, por certa elite critica e branca, garantindo a permanéncia de um
significante dissimulado, embutido, perverso e que, no final, manifesta-se mais como um
instrumento de ratificacdo das desigualdades raciais e econdémicas existentes.

Bem salienta Abreu, em toda essa ordem de coisas, quando diz:

“[...]JA construgdo da nacdo através de uma musica que expressasse os sons do povo
brasileiro e as vozes da terra, na década de 1920, envolveu ndo sé uma posicao ao que se
definia como gosto europeu, mas também aos limites e distorcGes de uma mdasica
qualificada como regional ou exdtica. A qualificacdo de exotismo musical (ou musica
exotica) tornou-se, desde entdo, outro atributo de hierarquizagdo de musicas e musicos
que ndo alcancaram o espirito do nacionalismo defendido pelos criticos modernos de
1922.[...]

Inclusive o exotismo chegou a ser visto como algo perigoso, pelas ameacas a
integridade da nacgdo. [...]”. (2011:s/n)

E continua:

“[...] o exotismo chegou a ser definido como uma espécie de onda, ou moda europeia, que
teria invadido a cidade do Rio de Janeiro e outras capitais do Brasil, a partir do inicio do
século XX. Essa moda pelas coisas “exdticas” explicaria (¢ ao mesmo tempo
desqualificaria) a presenca de expressGes culturais identificadas como populares,
folcldricas, regionais, sertanejas ou negras, e sua incorporacao em obras literarias, teatrais

e musicais do periodo cronoldgico da chamada Belle Epoque. [...]”. (1d.)

Desde o inicio do século XX ja podemos observar a criacdo de sociedades que

tinham como objetivo, antes de tudo, constituir estratégias de combate a discriminacéo
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racial e enaltecer a presenca cultural da raca negra na génese da sociedade brasileira.*?®

De fato, mesmo que contra certa corrente, havia o desejo de certos segmentos teatrais,
interessados pela criacdo de um mercado profissional negro para os palcos brasileiros.
Cabe ressaltar, que ao final dos anos 10, 0 negro galgava maior participacdo social, ou
seja, ocupar espagos buscando lidar com o pensamento corrente de que era necessario
enaltecer a cultura afrodescendente, traduzida em toda a sua brasilidade. A ideia da
educacéo surgia como pedra fundamental para que todo um conjunto de transformagoes
fossem conquistadas. Conceitos como o de igualdade, respeito e solidariedade eram metas
que precisavam ser difundidas. Ascensao social e oportunidades igualitarias de trabalho
deveriam ser um fator presente, assim como, todo um processo de civilidade que
perpassaria pela conscientizacdo da importancia em se conquistar direitos politicos. No
que toca, especificadamente ao teatro, um trabalho voltado a importancia e presenca de
valores culturais dos afrodescendentes. Nesse contexto, ndo € de se estranhar que o teatro
e a musica fossem objetos de escolha natural para negros e mesticos, enquanto fonte de
trabalho'?* e pelas préticas educativas que era capaz de oferecer frente a sociedade. A
verdade (se € que podemos aventar tal afirmativa!), é que o teatro cobmico e musicado e a
mausica, pareciam alinhavar-se a idearios presentes para a construcdo de uma possivel
reinvencao da cidade, atribuindo uma nova simbologia as a¢des vividas pela populacéo:
um ambiente e lugar ideal a constituicdo de um espaco politico.

A intelectualidade negra e mestica residente na cidade do Rio de Janeiro percebeu
que, na confluéncia entre os objetivos de diversdo para as massas e a op¢ao em lidar com
temas de relevancia no dia-a-dia, as revistas, burletas e operetas apresentavam-se como

estratégia suscetivel e ferramenta adequada para a inser¢do dos afrodescendentes em

123 “1 ] Tendo como principais centros de mobilizacdo as cidades de S3o Paulo e Rio de Janeiro, os

movimentos sociais afro-brasileiros comegam a trilhar novos caminhos a partir de meados dos anos 1910,
numa tentativa de lutar pela cidadania recém-adquirida e evoluir para organiza¢Ges de ambito nacional.
A primeira grande manifestacdo neste sentido é o surgimento da imprensa negra paulista, cujo primeiro
jornal, O Menelick, comeca a circular em 1915. Seguem-lhe A Rua (1916), O Alfinete (1918), A Liberdade
(1919), A Sentinela (1920), O Getulino e o Clarim d’ Alvorada (1924). Esta onda perdura até 1963, quando
foi fechado o Correio d’Ebano. Estes jornais possuiam como caracteristica principal, o fato de n3do se
envolverem na cobertura dos grandes acontecimentos nacionais (os quais, cautelosamente, evitavam).
Conforme assinala Moura [11], tratava-se de “uma imprensa altamente setorizada nas suas informacgdes
dirigida a um pulblico especifico [...]". Fonte: Site, Geledés. Disponivel em:
http://www.geledes.org.br/movimento-negro. Acesso em 24 de abril de 2016.

124 yale salientar que o teatro, e todos os demais eventos voltados para a divers3o, eram capazes de
oferecer trabalho, mas de carater bastante informal. De outro modo, o teatro, em certa medida,
constituia-se como um espaco de resisténcia.
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espacos onde reais demandas fossem manifestas. Assim sendo, e como resultado, um
forte aliado a afirmac&o dos afro-brasileiros, a partir da Proclamacdo da Republica, como
instrumento de luta para a participagdo politica e coletiva, no meio urbano, carioca,
nacional e republicano. E com a Companhia Negra de Revistas incluida nessa conjuntura,
poderiamos dizer: foi 0 mais significativo marco de inicio do teatro negro no Brasil. Em
1926, De Chocolat ainda fundaria a Companhia Ba-ta-clan Preta e, posteriormente,
inauguraria em 1936, a companhia Casa do Caboclo, no Teatro S&o José em sociedade
com Duque e Humberto Miranda.'?® Além claro, como ndo poderia deixar de ser,
resultado de iniciativas de diversos artistas negros engajados no teatro comico e musicado
desde primeiros anos da Republica, ou mesmo antes, quando temos noticias que estes
nunca deixaram de estar presentes e atuantes, em maior ou menor grau, nos palcos do

teatro brasileiro.

Os ultimos anos da década de 20

N&o era apenas a Companhia Negra de Revistas que vivia problemas e
perseguices. Com a chegada dos filmes sonoros, o cinema, principalmente o americano,
ganhava mais salas de exibicdo e, consequentemente, popularidade e notoriedade. As
cenas dancadas e cantadas, projetadas nas telas, adquiriam um novo contorno, onde
parecia inexoravel a comparacdo com aquilo que o teatro comico e musicado produzia
nos palcos cariocas. O publico pareceu fazer a opc¢éo pelo cinema. Afinal, o sonho exibido
nas telas denotava uma grandiosidade e modernidade ainda ndo experimentada, se
comparada com as possibilidades mais modestas da prépria natureza essencial do teatro,
pelo menos esse era o sentimento recorrente de uma significativa parte da populagéo. As
baixas bilheterias rapidamente despontariam essa crise. Como resultado, as temporadas
eram curtas e 0s teatros cada vez mais vazios. Parecia uma batalha perdida depois de

tantos anos e esforgos para se consolidar um teatro popular e de feigéo brasileira.

125 Algo que nos causa espécie, é a auséncia da histdria da Companhia Negra de Revistas em quase toda
a historiografia do teatro brasileiro, além de inexistir nos escritos Abdias do Nascimento. Curioso ainda,
que Abdias cite o TEN (Teatro Experimental do Negro), fundado por ele no Rio de Janeiro em 1944, como
0 primeiro movimento negro de teatro no Brasil e, ao mesmo tempo, reproduza o mesmo discurso
depreciativo da critica literaria propagado sobre o teatro comico e musicado nas primeiras décadas do
século XX. Podemos conjecturar, portanto, que tal auséncia nos escritos de Abdias do Nascimento esteja
atrelada a ideia de conciliagdo do TEN como uma forma europeia de fazer teatro e, estrategicamente,
interessada em disputar espagos com o teatro moderno nascedouro, vigente e branco.
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Outros fatores, porém, alimentaram toda a ordem de circunstancias negativas para
as artes cénicas nos anos finais da década de 20. O teatro passa a sentir os efeitos da crise
econdmica, que jé assolava o Brasil sob os efeitos, advir, provocados pelo crack da Bolsa
de Valores de Nova York em 29.12° Com a tensdo econdmica presente, parecia haver
espaco para que uma nova ordem politica e ideoldgica ganhasse notoriedade. Essa, por
sua vez, favoreceu o recrudescimento da censura policial e judiciaria voltada, mais
assiduamente, para os espetaculos do teatro nacional, muitas vezes, manifestando
opinides moralistas e de intolerancia, fato que s6 ampliavam os problemas.*?” Com toda
essa ordem de fatores prejudiciais ao teatro, o processo de modernizacdo pelo qual
passara, sofria um golpe severo e, momentaneamente, o fizesse ancorar em um periodo
de entressafra e vazio criativo.

Contudo, com a forca e vivacidade, um modo de reacdo a toda a conjuntura
negativa do momento se esboca. E mesmo sob fogo cruzado, boas noticias viriam em
1926, quando Viggiani constréi na cidade O Theatro Casino. Em 1928 outro
empreendimento teatral, realizado pelos irm&os Vitor e José Maria Fernandes salta os
olhos com a construcdo do Theatro Palécio, o0 maior até entdo existente na cidade do Rio
de Janeiro. Infelizmente esse Gltimo empreendimento derivou em poucos resultados e

beneficios concretos para 0s nossos espetaculos, ou seja, a crise de 29 falou bem mais

126 0 dia 29 de outubro de 1929 foi apontado como o marco para o crack da Bolsa de Valores de Nova
York. O crack se deu por uma profunda desvalorizagdo aciondria de grandes empresas americanas, que
imediatamente se viram forgadas em diminuir consideravelmente o andamento da sua produgado. Estas
circunstancias provocaram que grande parte da classe trabalhadora americana se visse, de uma hora para
outra, desempregada e sem perspectivas a curto ou médio prazo. Esta crise se alastrou contaminando a
economia de todo o mundo capitalista. Em particular, o Brasil sentiu seus efeitos por uma radical baixa
nas exportacdes de café e, consequentemente, causando danos severos a balanga comercial. Como o café
era um elemento chave na encomia nacional, a crise acabou por se estender ao plano politico da Primeira
Republica, criando toda uma ordem de fatores que culminariam com a Revolugdo de 30 e a ascensao de
Getulio Vargas.

127 Decreto n2 16.590, de 10 de setembro de 1924, regulamentava as casas de diversdes publicas e “[...]
estabelecia regras a exploracdo de teatros e cinemas e toda espécie de entretenimento oferecidos ao
publico”. Em seu art. 39, estabelecia: § 52 - Na censura das pecas teatrais a Policia ndo entrarad na
apreciagdo do valor artistico da obra; terd por fim, exclusivamente, impedir ofensa a moral e aos bons
costumes, as instituicGes nacionais ou de paises estrangeiros, seus representantes ou agentes, alusoes
deprimentes ou agressivas a determinadas pessoas e a corporagdo que exerga autoridade publica ou a
qualquer de seus agentes ou depositarios; ultraje, vilipéndio ou desacato a qualquer confissao religiosa,
a ato ou objeto de seu culto e aos seus simbolos; a representagdo de pecas que, por sugestdo ou
ensinamento, possam induzir alguém a pratica de crimes ou contenham apologias destes, procurem criar
antagonismos violentos entre ragas ou diversas classes da sociedade, ou propaguem ideias subversivas
da ordem estabelecida [...]". (NUNES, 2v:105)
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alto e neste mesmo ano o Theatro Pal&cio viria a se tornar, exclusivamente, um cinema.*?®

Essas iniciativas s6 comprovam que, independentemente do periodo, de sucessos e
insucessos, fracassos ou ndo, o teatro carioca vivia historica e permanentemente com suas
incertezas. Ao mesmo tempo, transparecia que sua fragilidade era capaz de constituir,
singularmente, a forca em prevalecer sobre quaisquer intempéries. Deste modo, o teatro,
outra vez, buscava vencer a “crise do momento”.

Felizmente, os teatros da Praga Tiradentes viviam momentos bem melhores, com
mais de uma dezena de producdes ocupando a predilecdo do publico e algumas delas,

alcancando um nimero superior a cem representacdes. Atrizes como: Otilia Amorim*?;

128 Ao que tudo indica, os custos para se manter um cinema eram mais baixos do que de um teatro em
pleno funcionamento. A exemplo, o numero de profissionais envolvidos no funcionamento de um cinema
era mais reduzido, fazendo também com que a folha de pagamento se reduzisse. O cinema em questdo
localizava-se na Rua do Passeio, 38. No dia 20 de junho de 1929 passa a ser o Cinema Paldcio. Espago
significativo a histéria do teatro carioca e que viria a ser mais um perdido para a industria cinematografica.

129 Otilia Amorim (1894-1970), atriz e cantora. Em 1910 estreou como atriz. Era completa: carismatica e
bela, dominava os tempos ritmicos e o improviso. Dangava e cantava com perfeicdo. Em 1922, quando ja
era uma das principais atrizes da Praga Tiradentes, funda sua prépria companhia. Em 1963 foi
homenageada pela Associagdo Brasileira de Criticos Teatrais por sua singular contribuicdo ao teatro
brasileiro. “O escritor e musicélogo Mario de Andrade, no Compéndio de Histdria da Musica, relacionou
entre seus sambas preferidos, quatro gravados por ela: "Nego bamba", "Vou te levar", "Eu sou feliz" e
"Desgraca pouca é bobagem". In: Site, Diciondrio Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Disponivel em:
http://www.dicionariompb.com.br/otilia-amorim/dados-artisticos. Acessado em 27 de abril de 2016.
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Abigail Maia'®; Alda Garrido'®'; Margarida Max'3?; Aracy Cortes'3 e, posteriormente,
Zaira Cavalcanti'®*, que destacar-se-ia na proxima década, estavam decididas em ndo
permitir que o teatro cOmico e musicado fosse abalado pelas circunstancias econdémicas

e delicadas que atravessava. Protagonistas absolutas nas companhias que defendiam,

130 Abgail Maia (1887-1981) atriz e cantora. Estreia, em 1905, na Companhia Luso-Brasileira, de
propriedade do empresario Lago, no Teatro Sdo Pedro. Em 1909 recebe o convite do empresario Alfredo
Miranda para se apresentar em Lisboa, naquele momento uma das principais capitais europeias do teatro
comico e musicado, onde, segundo o jornalista e critico teatral Bricio de Abreu, encenou diversas operetas
vienenses. Em 1920, foi para a companhia de Pascoal Segreto, que atuava no Teatro Sdo Pedro. Em 1921,
mudou-se para a companhia Viriato Correa e Nicola Viggiani e se tornar sua principal atriz. Nesta, junto a
Vicente Celestino realizaram alguns dos principais sucessos da época. Ainda, trabalharia com Leopoldo
Frées no Teatro Fénix. Foi também a principal atriz da companhia organizada por Oduvaldo Viana, onde
realizaram juntos uma significativa renovagdo estética no teatro comico e musicado. “Em 1940, ingressou
no radioteatro da Radio Nacional, onde emocionava os ouvintes com suas interpretacdes em novelas,
destacando-se seu desempenho no papel de "Concei¢cdo", na novela "O direito de nascer". Aposentou-se
em 1967, quando completou 80 anos de idade”. In: Site, Diciondrio Cravo Albin da Musica Popular
Brasileira. Disponivel em: http://www.dicionariompb.com.br/abgail-maia/dados-artisticos. Acessado em
27 de abril de 2016.

131 Alda Garrido (1896-1970), para muitos criticos foi uma das maiores comediantes que o teatro
brasileiro conheceu. Com o publico fazia sucesso absoluto nos teatros. Desembaragada e auténtica, era
dona de um estilo préprio, explorava o carater brasileiro com a criagao de tipos populares de forte
identificacdo e penetragdao. Com um profundo dominio da relagdo palco-plateia tornar-se-ia um icone
para as geragOes futuras de atrizes. “E como no caso de Cacilda Becker, foi o cinema que registrou sua
imagem para seu saudoso publico, as gera¢Oes seguintes e para as proximas que virdo”. [...]. In: Site,
Teatro e Revista Brasileira. Disponivel em: http://teatrobr.blogspot.com/2010/12/alda-
garrido.html#ixzz46zyszFu6. Acessado em 27 de abril de 2016.

132 Margarida Max (1890-1960) foi atriz e cantora. Para muitos criticos e jornalistas da época, ocupou um
lugar absoluto como “rainha” na Praga Tiradentes entre as décadas de 20 e 30. A despeito disso, foi sem
divida, uma atriz e figura feminina das mais importantes no panorama do teatro brasileiro. Em 1926, em
parceria com Manoel Pinto, fundaria uma companhia empenhada na valoriza¢do do luxo, no arrojo das
encenagdes e renovagao aos velhos modelos.

133 Aracy Cortes (1904-1985), atriz e cantora. Inicia sua carreira ainda jovem. Com apenas 16 anos ja
atuava no Circo Democratico cantando e dangando maxixes. No inicio dos anos 20, estreia
profissionalmente, ganhando mais destaque e mais destaque a partir dos espetaculos que participa. Além
de uma atriz exuberante, estava inserida e vivendo nos palcos todos os principais movimentos de
renovagao do teatro nacional do periodo. Na década de 30 funda sua prépria companhia. Aracy foi uma
mulher de habitos e costumes que iam bem além de seu tempo. Desde os anos 20 cantava sucessos,
lancando diversos compositores, e sendo uma voz feminina solitdria onde a hegemonia de vozes
masculinas era uma constante.

134 7aira Cavalcanti (1913-1981), atriz e cantora. Inicia sua carreira nos anos 20 na companhia do ator
Alfredo Silva. Foi atriz na Companhia de Revistas Tro-16-16 e atuou nos teatros Carlos Gomes e Gldria e no
cabaré Alcazar. Posteriormente trabalha ao lado de nomes como Aracy Cortes, Mesquitinha, Olga
Navarro, Dercy Gongalves e Dircinha Batista. Faz carreira no Teatro Recreio e chega a ser a estrela maxima
de Walter Pinto, nos anos 40. Para Salvyano Cavalcanti de Paiva foi “a mulata galicha de 16 anos que viera
de uma temporada na Bahia cheia de félego e graca. Para o critico Lafayette Silva, “era a mais séria ameaca
do teatro popular”. Para Mario Nunes, “sublinhava tudo com meneios quentes”. Para Jotaefegé, quando
da estreia do espetaculo Dd Nela!, “faz nascer uma estrela no tradicional teatro da Rua do Espirito Santo”.
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alcancavam todos os esforgos necessarios para atender a qualidade que o teatro carecia e
para se manter ligado aos anseios dos espectadores. Com isso, o teatro comico e
musicado, cada vez mais, ocupava o lugar de interlocutor das questfes citadinas e
nacionais. Os fatos politicos e sociais, que no final dos anos 20 eram muitos, foram
tomados em cena pela galhardia em ironias inteligentes e criticas.

Como exemplo, podemos citar a estreia da revista Miss Brasil, em 20 de dezembro
1928 no Teatro Recreio. Empreendimento do empreséario Anténio Neves, que trouxe
Aracy Cortes, Italia Fausta, Henriqueta Brieba, Vicente Celestino, Palitos, Mesquitinha,
entre outros, para abrilhantar o texto escrito por Marques Porto e Luiz Peixoto. Com
cenarios de Jaime Silva e Raul de Castro, arranjos e regéncia, Julio Cristdbal e S& Pereira.
Nas composi¢des musicais, além do novato Ary Barroso, Sinhd, Henrique Vogeler e,
novamente, Luiz Peixoto. O sucesso parecia garantido. Através de sua voz, Aracy traz
para os palcos alguns daqueles que serdo classicos eternos da musica popular brasileira:
Jura; Medida do Senhor do Bonfim; Linda Flor, mais conhecida como Ai, 10i0. As
expectativas se confirmariam com Miss Brasil alcangando 172 apresentagdes, sendo um
estrondoso sucesso, com aplausos do publico, da critica e, garantindo assim, um merecido
lugar na historiografia do teatro brasileiro. Durante muitos anos, se poderia ainda sentir,
na cidade do Rio de Janeiro e no Brasil, a reverberacao e os benéficos decorrentes de Miss
Brasil, despertando o desejo pelo fazer de artistas, autores, compositores e empresarios.

Este espetaculo foi maturado no @mago de parte de um grupo que sempre, e de
forma incansavel, ndo estava nem um pouco disposto a perder o espaco teatral
conquistado. Numa unido de forcas, entre veteranos e jovens iniciantes, emergiu
progressivamente a recuperagao. Outros espetaculos, antes'® ou depois de Miss Brasil ja
apontariam esse quadro que esbogava reacado e novas transformacdes para a cena. O alerta
ja estava no prologo de Miss Brasil, que anunciava aos espectadores: “[...] Maliciosa, /
Apimentada, / Tao desejada / Sou a revista, / Trago a piada / Bem temperada / Pra fazer
rir [...]7.

Nesse fluxo de resisténcia e renovacdo que s6 aqueceu o cenario do periodo, outra

medida publicitaria, e que rendeu bons louros, foi a disputa aberta, com direito a torcida,

13541...] em 1926, Manoel Pinto Margarida Max organizaram uma companhia para realizar temporada no

teatro Carlos Gomes. [...] A marca principal da companhia era a suntuosidade, a valoriza¢do do luxo, dos
efeitos visuais e da danga, executada por grandes orquestras. Margarida transformara-se na grande
estrela do chamado teatro ligeiro nos anos 20, dominando as plateias com grande maestria. Manoel Pinto
era chamado pela critica de “o Veslasco brasileiro” gracas ao toque especial de brilho, alegria e a
vivacidade de suas encenagdes [...]”. (ANTUNES, 2004:68-69)
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entre as duplas criadas pelos autores Luiz Peixoto e Marques Porto versus Cardoso de
Menezes e Carlos Bitencourt. O resultado foram textos e, fundamentalmente, espetaculos
melhores e mais entusiasmados a cada estreia.

No campo legislativo, outro fator de vital importancia para a desejada reacéo do
teatro comico e musicado se deu com a aprovacdo, pelo Congresso Nacional, da Lei
Getulio Vargas®®®. Esta lei, que por dois anos se esperava aprovagéo, reconhecia o teatro
como atividade regular, emprestando-lhe estrutura juridica. Apesar desta lei ter o0 nome
do entdo, deputado federal pelo Rio Grande do Sul,**" inicialmente foi elaborada por uma
comissdo da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais: Alvarenga Fonseca, entdo
presidente da SBAT; Gomes Cardim, organizador do projeto; Raul Pederneiras; Batista
Junior e Castilho de Oliveira. (NUNES, 3v:101)

Nesse mesmo periodo, a Praca Tiradentes reencontrava um bom momento. Entre
sucessos e fracassos, nas novidades trazidas pelas estreias ou nas reprises de antigos
éxitos, diga-se, essas sempre lancadas como estratégia onde periodos mais sombrios,
caracterizados pela reducéo de bilheteria, tornavam-se uma realidade. Contudo, em meio
a toda essa permanente inconstancia, parecia haver a percepc¢do - pelo pablico - que a
qualidade artistica estava assegurada. Em especial, as revistas produzidas pelas principais
companhias atuantes, que dispunham agora de um requinte em suas encenagdes antes
nunca visto. Cabe aqui salientar, que no futuro préximo, motivado por atos da censura,
infelizmente, esse mesmo luxo obscureceria o texto e o teor critico, inerente ao teatro
cdmico e musicado, sendo o principal motivo do seu declinio.

E verdade que ao final dos anos 20 uma reducéo de publico foi sentida na média
dos espetaculos. Dentre os principais motivos para esta reducao estavam: 0s econdémicos

e agora, mais do que nunca, o cinema sonoro disputando no dia-a-dia a atencdo do

136 O projeto tinha como titulo “[...] Regulamentagdo da locagdo de servicos aplicada ao teatro segundo a
legislagdo brasileira [...]”. (NUNES, s/d, 3 v:101).

137 “Getulio Vargas (1882-1954), nasceu em S3o Borja (RS). Bacharel pela Faculdade de Direito de Porto
Alegre (1907), elegeu-se pelo Partido Republicano Rio Grandense. Deputado estadual, deputado federal
e lider da bancada gatcha, entre 1923 e 1926. Foi Ministro da Fazenda de Washington Luis (1926-27) e
presidente do Rio Grande do Sul (1927-1930). Em 1929 candidatou-se a presidéncia da Republica na chapa
oposicionista da Alianga Liberal. Derrotado, chefiou o movimento revoluciondrio de 1930, através do qual
assumiu em novembro deste mesmo ano o Governo Provisério (1930-34). Durante este periodo, Vargas
deu inicio a estruturagdo do novo Estado, com a nomeagao dos interventores para os governos estaduais,
a implantacdo da justica revoluciondria, a criagdo do Ministério do Trabalho, Industria e Comércio e a
promulgacdo das primeiras leis trabalhistas”. In: Diciondrio Historico Biogrdfico Brasileiro pés 1930. 22 ed.
Rio de Janeiro: Ed. FGV, 2001.

95



publico. Para saber, entre o final da década de 20 e inicio da de 30 um espetaculo do teatro
comico e musicado de sucesso conseguia registrar algo em torno de 50 apresentacgdes,
guando em tempos anteriores, chegava-se facilmente ao nimero de 100 apresentagdes.
Essa realidade obrigou as companhias a alterar sua rotina e encontrar novas
estratégias, passando a ocupar temporadas em diferentes teatros, dilatando-se para outros
bairros e, com isso, tentando alcangar perfis diferenciados de publico. Além disso, em
muitos casos, variando seu repertdrio em uma mesma temporada, apresentado diversos

138 sobretudo, em cidades do interior, onde havia

espetaculos e passando a mambembar,
um publico avido pelas novidades artisticas frescas chegadas da Capital. Por fim, as que
podiam, saiam do pais realizando turnés, preferencialmente indo para centros importantes
na América do Sul, como: Argentina, Uruguai e Chile.

O fato é que o cinturdo cultural, a muito tempo existente na Praca Tiradentes e

em seu entorno, comecgava lentamente a se desvanecer.'%

A crise politica e econémica que aflige o teatro

Se ndo bastasse a crise econdmica que assolava o Brasil, em 19304 instaura-se a
crise politica, criando um periodo de profunda recessédo e que se refletiria brutalmente no
teatro. Como os ultimos anos da década de 20 foram preenchidos de tensdes e
instabilidade no pais, para o teatro cdmico e musicado ndo seria diferente e, entre avangos
e retrocessos, consequentemente, reduziria drasticamente o publico dos teatros.

Esse parecia o destino ingrato e inexoravel do teatro cdmico e musicado em solo

carioca: viver, recorrentemente, durante sua existéncia, de altos e baixos na sua producéo

138 Viajar com o espetaculo. Fazer teatro mambembe aqui significava, além da luta permanente de
sobrevivéncia das companhias, em muitos casos, reduzir, nas viagens, o aparato de cenarios, figurinos e
de elenco, com o intuito de garantir maiores lucros. Uma indicagao saborosa para conhecer um pouco
mais sobre essa pratica, aconselhamos ler “O Mambembe”, Burleta em trés atos e doze quadros de Artur
Azevedo e musica de Assis Pacheco. Esse espetaculo foi representado pela primeira vez no Teatro Apolo,
do Rio de Janeiro, no dia 7 de dezembro de 1904. Disponivel em:
http://www.dominiopublico.gov.br/pesquisa/DetalheObraForm.do?select_action=&co obra=2099

139 A partir desse momento o teatro, progressivamente, iria se dirigir, fundamentalmente, para a Zona Sul
da cidade do Rio de Janeiro e para onde a populagdo, com melhores condigbes econdmicas, migrava.

140 Em 3 de novembro de 1930, através da chamada “Revolucdo de Trinta”, Getdlio Vargas torna-se chefe
do Governo Provisdrio com amplos poderes. Confirmava-se a dissolucdo do Congresso Nacional e das
Casas Legislativas estaduais e municipais derrubando-se velhas oligarquias estaduais. Neste momento
encerra a chamada Republica Velha.
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e popularidade. Fossem esses, problemas oriundos da valorizagdo e concorréncia, muitas
vezes desleal, das companhias estrangeiras ainda presentes em nossos teatros; de um
segmento nacional mais interessado em espetadculos menores e de bilheteria fécil; ou
mesmo, das reclamaces sistematicas dos profissionais sobre a falta de legislacdo que
Ihes dessem maior garantia e seguridade. Por outro lado, fortalecia-se a féerie ganhando
cada vez mais prestigio e aplausos daqueles que procuravam o teatro comico e musicado
como forma de entretenimento. Para muitos profissionais do teatro, parecia um pesadelo,
quando veem, frente aos seus olhos, tudo aquilo pelo qual lutaram, por mais de uma
década, para criar um teatro critico, cbmico, musical, de fisionomia brasileira ruir. De

maneira muito clara, essa situagdo é descrita, contundentemente, por Paiva:

“[...] Curioso ¢ verificar a transformacao gradativa do gosto do publico nesta década de
experimentos e recuos formais que assinala primeiramente a desapari¢do do enredo ou
fio condutor da revista, depois a equipara¢do dos quadros alegoricos e fantasiosos as
cortinas cdmicas e, por fim, apds um lustro de combate, a vantagem da fantasia sobre a
critica da atualidade guando diferentes fatores, tais como a censura politica e moral, a
influéncia do filme musical, a falta de autores inspirados e empenhados, a diminui¢éo
numeérica da producéo e a autossuficiéncia dos produtores, levam a extravaganza ou féerie

a sobrepujar o lado critico e social do teatro da revista [...]”. (1991:242-43)

Somando-se a isso, parecia se consolidar os obstaculos impostos por aquelas
repetidas narrativas depreciativas, imprimidas pelas elites literarias desde o século XIX,
e que percorreram, invariavelmente, as primeiras décadas do século XX. Também, a
chegada do cinema sonoro, a partir de 27,1%! parecia acirrar a competicdo pelo publico e
pelas bilheterias. Se ndo bastasse, o surgimento do radio, que aos poucos, vai retirando
do teatro comico e musicado o lugar de grande difusor da musica popular brasileira. 42

Nos parece compreensivel entender que o teatro cdmico e musicado, econémica e
socialmente, foi constituido sobre estruturas frageis e delicadas. Quase sempre, sem o
devido apoio institucional ou dos meios intelectuais, contou apenas com a vontade e

obstinacdo daqueles que o faziam. Por isso mesmo, teatro tdo suscetivel a toda ordem

141 Em 31 de margo de 1921, é lancada A Cena Muda, esta seria primeira revista especializada em cinema
no Brasil. Em 1927 o filme O Cantor de Jazz, protagonizado por Al Jolson inaugura o cinema sonoro.

142 Ainda, nos anos 30, trard uma programac3o, inclusive de auditério, com musicais, comédias e
radionovelas para sua programacao diaria.
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dindmica da cidade. N&o haveria fatores sociais, politicos e monetarios internos e/ou
externos que, de uma maneira ou outra, ndo o afetasse. Nesse contexto, poderiamos quase
afirmar que, entre ganhos e perdas sucessivas pelos quais passou o teatro comico e
musicado, a falta de qualquer projeto politico as artes em geral e a cultura foram
determinantes para o seu fim. Explicitamente, no caso do teatro, ndo serdo poucas as
objecOes publicadas pela imprensa denunciando a auséncia de “[...] contribui¢do dos
poderes publicos ao desenvolvimento da arte de representar, que continua entregue aos
azares da sorte e esforcos individuais [...]”". (NUNES, 2v:71)

Para Paiva, o ano de 1930 ndo conseguiria alcancar “[...] o brilho do seu
antecessor; mesmo assim, montaram-se revistas em excesso. A maioria, de péssima
qualidade [...]”. (PAIVA, 1991:335) Os motivos? Econdmicos! O publico desaparecia.
Predominava ainda mais uma gquantidade significativa de reprises. A grande ressalva vai
para o espetaculo Da Nelal... de Luiz Peixoto e Marques Porto, com estreia no Teatro
Recreio. Sucesso absoluto, onde Mesquitinha e Zaira Cavalcanti eram ovacionados em
todas as apresentacdes, que traziam, segundo Paiva, pela primeira vez “ [...] instrumentos
de percussdo como a cuica, o surdo, o tamborim, o pandeiro, 0 ganza, o reco-reco e o
triangulo [...]”. (1991:338). Da Nela!... Realizou, magicamente, em um momento tao
dificil, 150 apresentagdes. Outras exce¢Bes viriam, novamente da mesma dupla: as
estreias de Pau-Brasil e Da no Couro! As duas fizeram, cada uma, mais de 100
apresentacdes no Teatro Recreio.

Nos anos que se seguiram, as condic¢des financeiras do Brasil ndo favoreceriam o
teatro. Mesmo assim, era possivel observar um aumento quantitativo e, em certa medida,
qualitativo das producdes, evidenciado aquele espirito de permanente luta e resisténcia

dos profissionais do teatro cobmico e musicado.

“[...] Alias, a criagdo esteve a todo pano, e € possivel pincar uma dezena de excelentes
ideias levados ao palco resultando sucessos [...]”. (PAIVA, 1991:353)

O recrudescimento da censura sobre o teatro comico e musicado ofereceu, como
resposta, a disseminacao e exploracao dos efeitos da féerie. Diversas foram as iniciativas
nessa direcdo, por exemplo, a criacdo de uma estratégia publicitaria, publicada em jornais,

lancada com o objetivo de atrair publico, utilizando-se de cantores e/ou compositores que
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ja eram sucesso, em quadros independentes ou cortinas.**® Essa estratégia, embora nio
guardasse nenhuma ligacdo ou fio condutor dramatico maior com o espetaculo, parecia
cair no gosto do publico, muito interessado nas cang¢des. Indo além, mas seguindo a
mesma orientacdo, procuraram valorizar cada vez mais 0s aspectos musicais € visuais da
cena, ja que estes quase ndo eram censurados. Como resultado e por forte pressao, vai-se
progressivamente abdicando, como ja salientado anteriormente neste trabalho, do carater
critico do texto. Esta acdo terd no futuro, ndo muito longinquo, resultados desastrosos.
Em outras palavras, se constatamos que o diferencial do teatro comico e musicado sempre
foi a capacidade popular de produzir releituras criticas da cidade em todos seus aspectos
politicos, sociais e econdmicos, valorizar potencialmente a féerie significava um
retrocesso sobre tantas conquistas expressas, inclusive, em favor da liberdade de
expressdo. Essa pratica encontrara seu apice nos anos de 1940 e 50,4 posteriormente,
viveria a sua Ultima fase, resistindo modestamente em pequenos teatros e boates até o
inicio dos anos de 1970.

Cabe aqui abrir um paréntese sobre a forte presenca da musica e de compositores
no teatro comico e musicado. Se podemos constatar toda uma riqueza melddica
despontando a qualidade musical afro-brasileira e carioca que abracaria o Brasil nas
décadas de 1920 e 30. E que esta estava tdo presente no teatro cobmico e musicado. 1sso
significaria, antes de tudo, uma salutar troca. Dito de outro modo, se era pratica comum,
cada vez mais compositores, reconhecidos pelo seu talento, participarem do teatro coémico
e musicado, por outro viés, também poderiamos aqui cogitar que foi no teatro comico e
musicado que estes mesmos compositores se beneficiaram encontrando 0 espaco
adequado a divulgacdo de sua arte e da musica popular, germinada em solo carioca. Na
sua vez, a critica aos costumes e a politica eram uma constante, provocando o riso e
deslumbre das plateias valorizando as can¢des inseridas em determinados contextos da

acdo dramatica.

143 Quadros ligeiros realizados no proscénio enquanto o cendrio da préxima cena ou ato estava sendo
construido atras do pano de boca.

144 Surgiria a figura mais conhecida como “vedete”, em maibs de duas pecas, com suas plumas, paetés e
onde a beleza fisica seria um condicionante. Essa “vedete” deveria, fundamentalmente, dominar a plateia
com didlogos picantes, maliciosos e com muito humor. Além de sucessivos quadros, onde cantaria
musicas de sucesso do momento. Os maiores empresarios desse projeto foram Walter Pinto e Carlos
Machado.
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Paralelamente a esses acontecimentos, e contrariamente ao género do teatro
cdmico e musicado, inicia-se ao longo de toda década de 30 um processo, ainda que sutil
e singelo, desejoso de uma ciséo definitiva entre aquilo que poderiamos chamar de teatro
musical e declamado. Alguns artistas buscavam realizar experiéncias, desde meados da
década de 20, e vao acompanhar, nos anos 30, as tendéncias realistas do drama moderno
experimentadas presentemente na Europa e nos Estados Unidos.'*® O cinema contribuiria
decisivamente no imaginario desses, apontando outras possibilidades dramaéticas
distantes dos musicais. O apoio da critica literaria seria outro fator decisivo em todo esse
processo. Como exemplo, 0 pensamento desses em oposicdo ao teatro comico e

musicado, transcrito através da critica de Alcantara Machado:

“[...] Alheio a tudo, ndo acompanha nem de longe 0 movimento acelerado da literatura
dramaética europeia. O que seria um bem se dentro de suas possibilidades, com os proprios
elementos que o meio Ihe fosse fornecido, evoluisse independente, brasileiramente. Mas
n&o. Ignora e ignora os outros. [...]” (MACHADO, 1940:443)

Do outro lado, o teatro popular passaria a trilhar estrada diferente, contentando-se
em ser apenas, e cada vez mais, um objeto de entretenimento reduzido a muita musica,
comicidade, piadas e belas mulheres.1#

Voltando aos anos de 1929/30, a crise econémica e a instabilidade politica que
assolava o pais vai causar efeitos deletérios ao teatro cobmico e musicado até por volta de
1935. Muitas dificuldades serdo enfrentadas. Teatros fechardo suas portas e o desgaste se
generaliza. Um animo de recuperagéo surge, quando em 1937 com o “Estado Novo”,*#

0 teatro comico e musicado sofrerd outro duro golpe que acarretara em significativas

145 Todo esse percurso se finalizard em 1943 no Rio de Janeiro, com a estreia do espetédculo "Vestido de
Noiva", de Nelson Rodrigues e direcdo do polonés Zbigniew Ziembinski. Esse acontecimento sera firmado,
por parte de um segmento de historiadores do teatro brasileiro, como o marco de inicio da modernidade
no teatro brasileiro.

146 “[. ] A revista que sobreviveu até a década de 50, [...] acabou degringolando para a maior facilidade
da magica, que era sé um espetaculo visual, sem nenhuma contribuigdo do texto dramatico. Esse periodo,
sim, pode ser chamado de decadente, porem temos de voltar ao fato de que, ndo fosse o gosto do publico,
ele ndo teria existido. [...]” (HELIODORA, 2004/2005:79)

147 Constitui-se o Estado Novo. Este, mais um periodo autoritario da nossa histdria. Durou de 1937 a 1945
e foi imposto por um golpe de Estado e garantindo a governabilidade, seguranca e continuidade de
Getulio Vargas a frente do governo central. A sustentac¢do para tal ato contou com o apoio de importantes
segmentos politicos e militares brasileiros.
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mudancas. Diretamente, a censura®®

prévia e onipresente demonstrard suas amarras
proibindo qualquer mencdo critica que o teatro pudesse fazer sobre politica ou sobre o
atual estado em que o Brasil se encontrava. Em troca, fica ele refém agora de adotar

obrigatoriamente uma narrativa embebida de motivos patrioticos e nacionalistas.

“[...] A revista ndo se cansava de apresentar apoteoses com fortes conotagdes
nacionalistas, bem ao gosto do Estado Novo. Desde o inicio do século, varios presidentes
da Republica e figuras politicas importante no cenério brasileiro frequentavam os
espetaculos, procurando se beneficiar da popularidade do género. Era comum encontrar

o presidente Getulio Vargas nos camarotes dos teatros, acenando para as plateias [...]”.
(ANTUNES, 2004:94)

Como sintese, poderiamos dizer que o teatro cémico e musicado, ao longo dos
anos 10 e 20, foi capaz de conjugar diversos elementos capazes de tracar um jeito carioca
de ser. Sem abrir mdo da inteligéncia e sendo presentemente popular, foi capaz de
constituir um dialogo simples, direto e acessivel a populacdo. Cumpriu um papel
participante e revelador de novos valores que se faziam presentes. Foi eficiente em
condensar toda a profusdo de ideias de uma cidade cosmopolita e desejosa de encontrar
sua brasilidade e modernizacdo. Foi capaz, em muitos momentos, de contrapor a cultura
europeia importada e assumir para si a responsabilidade de exaltar a cultura afro-
brasileira, ainda tdo depreciada nos meios elitistas e intelectuais. Em cena, ressaltou sua
contrariedade a um moralismo vigente e mesquinho.

Por intermédio do humor, da espontaneidade e da alegria, caracteristicas
atribuidas ao modo de ser dos (e das) cariocas, soube representar, situacfes, habitos e
comportamentos reveladores. Foi suficientemente inventivo para criar todo um conjunto
de tipologias fisicas e ironizar com a hegemonia de poder advinda de elites urbanas e
rurais defensoras de valores arcaicos. Nao se calou frente a corrupc¢do ou nos desmandos
politicos. Colocou em xeque, na medida em que Ihe cabia e podia, as atitudes autoritarias
dos diversos momento de repressao pelos quais passou. Brincalhdo e democratico, nunca
aceitou a censura e reivindicou, de varios modos e sempre que necessario, o direito a livre
expressao do pensamento e das ideias. Soube criticar as deficiéncias presentes na

educacdo, na salde ou na auséncia de direitos trabalhistas. Abolicionista, ousou

148 |nstitucionalizada através do decreto que cria, em 1938, o Departamento Nacional de Propaganda —
DNP e, sendo substituido em 1939, pelo Departamento de Imprensa e Propaganda — DIP.
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representar a pobreza das nossas favelas e da periferia. Foi capaz de enfatizar todo um
processo de emancipacdo politico e pessoal da mulher. Afirmou a beleza do corpo
feminino, eventualmente nu, como um ato libertador e como um objeto belo, estético e
digno de ser dignamente apreciado. Ressaltou a aspiracao da cidade pela luz, pelas cores,
pela musicalidade e pela alegria. Trouxe a cena, 0 gosto pela boemia, o habito de beber
cerveja, o futebol, o carnaval, a praia e 0s banhos de mar. Em suma, o prazer pelas coisas
gostosas, simples e tdo desejadas pelo povo carioca.

Em outros termos, como afirma Paiva:

“[...] Dizer as coisas, exprimir sentimentos, comentar a realidade cotidiana com
acompanhamento musical sempre constituiu um modo agradavel de tornar eficientes as
mensagens. Quando ao canto se ajunta 0 movimento corporal, o recado atinge a plenitude

ao ser entregue ao receptor [...]". (1991:06)

Tendo em conta ainda que a cultura popular se confunde e reflete a propria histéria
da humanidade. N&o poderiamos nos furtar em assumir que, em determinado momento,
0 teatro comico e musicado se ocupou, ou foi ocupado, dessa tarefa aqui na cidade do Rio
de Janeiro. Misturando-se com a cidade e a populagéo, se faz um instrumento difusor de

modos e costumes.

[...] Sendo assim, pode-se dizer que as revistas obedecem bem mais ao olhar do cidadéo
do que ao gosto do publico [...]”. (SUSSEKIND, 1986:80)

O teatro comico e musicado soube perfilhar os meandros da sociedade carioca, e
por que nao dizer, brasileira. Foi um instrumento artistico identificavel para as camadas
populares e capaz de traduzir, através de narrativas textuais, corporais e musicais,
imbuidas de jocosidade e faceirice, a ideia que o carioca possuia de si.

Para finalizar, posto aqui nomes de pessoas, artistas que participaram do teatro
cdmico e musicado ao longo das primeiras trés décadas do século XX e, com tantas
historias e musicas, trouxeram a luz e a alegria para o povo carioca. Peco perdao pelas

auséncias, esquecimentos e a impossibilidade de nomear a todos (e foram tantos!).
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Empresarios teatrais e/ou produtores, em ordem alfabética:

Antonio Neves; Celestino Silva; Cristiano Souza (também ator); De Chocolat (Jodo
Céndido Ferreira), fundador da companhia Negra de Revista; Dias Braga; Eduardo
Vieira; Henrique Alves; Jaime Silva (Companhia Negra de Revista e que também era
cenografo); Jardel Jércolis; Jodo de Deus; José Loureiro; Luis de Barros (que também era
cenografo); Manoel Pinto, (conhecido como o Velasco brasileiro); N. Viggiani (entre
outras iniciativas, construtor do Theatro Casino); Pascoal Segreto (chamado por Procopio
Ferreira de "papa do teatro brasileiro"); Rosa Mateus; Raul Rolien; Souza Bastos; Vicente
Reis; [...]

Autores teatrais, em ordem alfabética:

Abadie Faria Rosa; Ari Pavao; Armando Gonzaga; Artur Azevedo; Augusto Fabregas;
Bastos Tigre; Cardoso de Menezes; Carlos Bitencourt; Freire Jr.; Gastéo Tojeiro; lrmaos
Quintiliano; J. Praxedes; Jodo do Rio (Paulo Barreto); Juracy Camargo; Luis Iglesias;
Luiz Peixoto; Marques Porto; Moreira Sampaio; Oduvaldo Vianna (pai de Oduvaldo
Vianna Filho: O Vianinha); Oscar Pederneiras; Raul Pederneiras; Rego Barros; Vagalume

(Francisco Guimaraes); Viriato Correia; [...]

Atores, em ordem alfabética:

Alfredo Silva; Augusto Anibal; Branddo Sobrinho; Branddo-o-Popularissimo; De
Chocolat; Dias Braga; Francisco Alves (0 Rei da VVoz), que sera o mais influente cantor
brasileiro da primeira metade do século XX.; Grande Otelo; J. Figueredo; Jaime Costa;
Leopoldo Froes; Machado Careca; Manuel Péra; Mesquitinha (Olimpio Bastos); Pedro

Dias; Pinto Filho; Procépio Ferreira; Vicente Celestino (Voz Orgulho do Brasil); [...]

Atrizes, em ordem alfabética:

Abigail Maia; Alda Garrido (um caso a parte na histéria do teatro ligeiro!); Antonia
Denegri; Apolonia Pinto; Aracy Cortes; Aurélia Delorme, (Segundo Paiva, “advinha dos
quadris avantajados que possuia que ela utilizava com maestria e muita graca. Pode-se
até dizer ter sido Aurélia a criadora do teatro rebolado™); Belmira de Almeida; Carmem
Miranda (a pequena notéavel!); Célia Zenatti; Cinira Poldnio; Dulcina de Moraes; Elisa de

Castro, (de uma beleza entontecedora e cuja sensualidade causava duelos de rua entre
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seus admiradores); Elsa Gomes; Henriqueta Brieba; Iracema de Alencar; Italia Fausta;
Lia Binatti (catarinense, talentosa, graciosissima, sensual, de pléstica perfeita, que
despertava sensacdo entre o publico masculino e o 6dio entre esposas, noivas e
namoradas); Margarida Max (talvez a maior de todas!); Maria Lino; Otilia Amorim; Pepa
Ruiz; (houveram duas); Pepita de Abreu; Zaira Cavalcanti; [...]

Compositores e regentes, em ordem alfabética:

Almirante (Henrique Foréis); Ary Barroso; Assis Pacheco; Chiquinha Gonzaga; Costa Junior;
Donga (Ernesto dos Santos); Ernesto Nazaré; Henrique VVogeler; José Maria de Abreu; José
Nunes; Jalio Cristobal; Lamartine Babo; Luiz Jr.; Paulino Sacramento; Pixinguinha (Alfredo

da Rocha Viana Jr.); Sa Pereira; Sinh6 (José Barbosa da Silva); Vicente Paiva; [...]

Cendgrafos, em ordem alfabética:

Angelo Lazary; Jaime Silva; Hipdlito Collomb; Raul de Castro; [...]
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Capitulo 111

Os teatros, encontros e a Praca Tiradentes

“A cidade sensivel é aquela responsavel pela atribuicdo de sentidos e significados
a0 espaco e ao tempo que se realizam na e por causa da cidade. E por esse
processo mental de abordagem que o espaco se transforma em lugar, ou seja,
portador de um significado e de uma memoria”.

Sandra Jatahy Pesavento!4®
O espaco fisico e teatral no Centro da cidade do Rio de Janeiro

Nos primeiros anos do século XX, o crescimento e transformagfes ocorridas na
cidade do Rio de Janeiro, patrocinadas por uma burguesia desejosa do progresso e
prosperidade afiancava o regime republicano. A modernidade chegara provocando que
mudancas ocorressem. Inimeras obras, demoli¢cdes e construcbes, em novos modelos
arquitetdnicos, véo alterando sistematicamente a silhueta da cidade. Igualmente, o teatro
cdmico e musicado também convive esse momento de mudancas e expansao.

Com o crescimento populacional e modernizacdo da cidade, aumenta também a
procura do publico pelos espetaculos. Com isso a pratica em se realizar mais de uma
apresentacdo diaria vai se tornando algo recorrente, 0 que denotaria 0 acolhimento da
populacdo sobre este género e, consequentemente, 0 aumento do ndmero de teatros na
cidade. Essa mobilizacdo vinculava-se, iminentemente, ao teatro comico e musicado dada
a sua popularidade como forma de diversdo e entretenimento da populagdo. E 0 mais
significativo, com a produgdo nacional caracteristicamente capaz de refletir sobre tantas
inquietacoes citadinas.

Entre o final do século XI1X e as primeiras décadas do século XX vérias alteracdes
urbanisticas ocorreram e redesenharam o mapa fisico e cultural da cidade. O teatro,

evidentemente, ndo ficou impune a toda essa nova ordem arquitetonica que se fazia

149 PESAVENTO, 2007:14-15.

105



presente. Como a Praca Tiradentes e seu entorno eram 0 espaco de maior fluxo e
relevancia cultural da cidade, inevitavelmente, a grande maioria dos teatros
concentravam-se nessa area. Por outro lado, como o centro do Rio passava a ser bastante
valorizado, dando lugar a empreendimentos comerciais para um novo nucleo econdémico-
financeiro da Capital Federal, muitos terrenos ocupados por teatros tornam-se
particularmente valiosos. Desta feita, a especulagdo imobiliaria, cada vez mais presente,
foi progressivamente colocando a existéncia destes prédios teatrais em risco.

Nesse turbilhdo de modernidade onde a cidade se inseria, a vida cultural foi sendo
reconstruida a partir de um novo panorama territorial de ocupacdes e vontades. O
progresso urbano foi provocando um deslocamento dos edificios teatrais, na medida em
que a cidade ia crescendo, para outros pontos e estabelecendo uma nova dinamica
cultural. A questdo é que o sentimento que imperava direcionava-se pela necessidade de
a cidade ser repensada e remodelada em consonancia com novos paradigmas advindos do
capital e das demandas impostas pelos novos tempos.

Como ja dissemos, desde o final do século XIX, o coragdo cultural da cidade
localizava-se na Praca Tiradentes, com seus teatros e, um pouco depois, com seus cafés,
restaurantes e cabarés, espacos estes fundamentais a formacao cultural. Com a expansao
urbana e ecénomica, esse coracdo cultural foi se transferindo ao longo das décadas
seguintes. Com a abertura da Avenida Central, acompanhada de uma multiplicidade de
prédios ecléticos, que sintetizavam, naquele momento, o bom gosto tropical desejado,
consolidava-se os valores estéticos europeus modernos da Belle Epoque.

Com relacdo especifica aos teatros existentes durante todo esse periodo no centro
do Rio de Janeiro, digo, nas trés primeiras décadas do século XX, é dificil afirmar o
namero de teatros com razoavel certeza. A dificuldade em se realizar tal levantamento, o
que faz dessa pesquisa um lugar de imprecisdes,*>® se da por diversos motivos. Alguns

dos principais seriam: a falta de documentagdo;*! o fechamento de teatros por motivos

150 Nesse aspecto, cabe ressaltar a relevantissima pesquisa presente no livro “Teatros do Rio: do século
XVIIl ao século XX”, de José Dias.

151 0 obscurantismo e depreciacdo, tanto da critica literdria do momento, como de uma critica teatral e
historiografica posterior, pouco teriam incentivado a coleta, criagdo e organizacdo de acervos
documentais do teatro ocorrido em todo esse periodo. Hoje as melhores fontes sobre esse fen6meno
teatral encontram-se nas publicacGes que os jornais da época realizavam.
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152 153

econdmicos; as trocas de nomes de ruas; = as trocas de nomes dos teatros=° e o
surgimento e/ou alteragdo de natureza, transformando-os em cineteatros; ou o simples
sumico motivado por incéndios que os destruiam.>* Contudo é possivel localizar alguns
dos mais importantes que funcionaram plenamente a época.

Como o periodo em questdo possuia um teatro de carater popular e bastante atuante,
cabe ressaltar, ser relevante para o entendimento da dindmica teatral do periodo saber,
mesmo que presumidamente, a quantidade de prédios destinados a esse oficio e sua
capacidade maxima de publico em cada sessdo. Além disso, sua distribuicdo interna de
assentos, pode nos dar inumeras pistas de como se organizava e dividia a populacéo,
usando-se sua condi¢do econémica pelo critério do pre¢o dos ingressos como fator
seletivo.

Com o aburguesamento dos espacos teatrais, mais acentuadamente, a partir do final
do século XIX, as partes do auditdrio que favoreciam uma adequada visibilidade do palco
incluiam ingressos mais caros: plateia; frisas e camarotes. Por sua vez, aqueles outros
capazes de oferecer apenas uma visao distante e/ou parcial do palco eram ocupados pelas
pessoas de menor poder aquisitivo: balcdo; galerias e gerais. Embora muito se diga dessa
divisdo existir mediada pelo poder capital sendo, portanto, marcos divisérios para a
ratificacdo das desigualdades sociais nos espacos culturais, cabe relativizar essa questao
observando que a maioria destes espagos, mesmo assumindo distingdes, nunca se

furtaram em oferecer lugares as todas as classes sociais.

152 Alguns logradouros na cidade do Rio de Janeiro foram renomeados mais de uma vez.

153 Em alguns casos, 0 mesmo teatro, alterou seu nome varias vezes.

154 Os incéndios eram considerados um grave perigo que ameacava recorrentemente os teatros. Apenas
a titulo de exemplo, o Real Theatro Sao Jodo, atual Teatro Jodo Caetano, inaugurado por dom Jodo VI, em

12 de outubro de 1813, sofreu trés grandes incéndios que o atingiram em 1824, 1851 e 1856. Em 1929 o
teatro foi demolido e reconstruido em estilo art déco.
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Os Teatros do centro da cidade entre os anos de 1910 e
1930

Abaixo segue um resumo dos teatros que fizeram parte da programacao cultural da
cidade do Rio de Janeiro, mais especificamente do cinturdo cultural da Praga Tiradentes,
ao longo dos anos de 1910 e 1920. Suas lotacOes enderecos, programagdes e outras
informacdes, sempre que possivel, em acordo com as fontes obtidas.

Esta listagem se explica pela importancia relevada aos alunos, nas propostas de
oficinas, 1> sobre a importancia da existéncia dos teatros, com seus aspectos de
sociabilidade, inseridos nos campos da histéria, patriménio e memoria do centro da

cidade do Rio de Janeiro.

Teatro Jodo Caetano (1813)

A historia do Theatro Jodo Caetano comeca no inicio do século XIX com o Real
Theatro de Sdo Jodo. Inspirado no Real Theatro de S&o Carlos, de Lisboa, sua construgédo
teve como principio, o propdsito de dignificar a pessoa de D. Jodo VI. Assim como, de
homenagear a presenca da realeza em territorio brasileiro e de consolidar todo um
processo, que se iniciara, de transformacdes e melhorias, tantas quanto fossem possiveis,
dos espacos publicos e privados atribuindo a cidade os necessarios aspectos civilizatérios
aos padrdes europeus.

A historia da construcdo do Real Theatro de Sdo Jodo, a bem da verdade se inicia,

objetivamente, através de um decreto assinado pelo Principe Regente em 1810:

“[...] Com a transferéncia da sede do Governo portugués de Lisboa para o Rio de Janeiro,
a cidade adquiriu foros de grande metrépole. Passava a se, embora provisoriamente, a
capital do Reino Unido de Portugal e Algarves. Impunha-se, pois, entre 0s grandes
melhoramentos inadiaveis a serem-lhe acrescidos, a construcdo de um grande teatro, digno
da capital de reino tdo importante. Adquirido a D. Beatriz Ana de Vasconcelos, por
Fernando José de Almeida, o terreno para o edificio, a obra teve logo inicio, sob o risco de

Jodo Manuel da Silva, Marechal-de-Campo.

155 Ver capitulo V.
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[...] Esse Fernandinho, como o chamavam, era um tipo insinuante, subserviente,
adulador; chegara ao Rio de Janeiro em 1801, como cabeleireiro do Vice-Rei D. Fernando
José de Portugal e Castro (depois Marqués de Aguiar), e, dado o seu feitio comunicativo,
0 seu espirito atilado, veio até a enriquecer. Mas voltemos ao teatro: ndo podia haver melhor
local - o Largo do Rossio, esquina da Rua do Erério.

[...] Fernando José de Almeida, pretendendo dar-lhe o nome de S&o Jodo, em
homenagem ao Principe Regente, dirigiu-se a este, pedindo a necesséria permissao, ao que
0 Principe atendeu, lavrando um decreto em data de 28 de maio de 1810. A construgao teve
comecgo imediatamente, e trés anos apds estava concluida. Passou a existir o Real Teatro
de Sio Jodo [...]”. (MAURICIO, s/d:109)

Deste modo, em 12 de outubro de 1813, data natalicia de D. Jodo, de fronte da igreja
da Lampadosa, inaugura o teatro®®, com a presenca da Familia Real, o drama lirico “O
Juramento dos Numes”, de D. Gastiao Fausto da Camara e musica de Bernardo José de
Souza e Queiroz. O teatro, nesse momento, era capaz de receber um quantitativo de
publico aproximado de 1.100 espectadores distribuidos entre plateia e quatro ordens de
camarotes.

Parte do decreto promulgado por D. Jodo VI dizia o seguinte:

“[...] Fazendo-se necessario nesta capital, que se erija um teatro decente e proporcionado a
populacédo, e ao maior grau de elevacdo e grandeza em que hoje se acha minha residéncia
nela

[...] ja feito conhecer e que por ser esta obra do meu real agrado, e de notéria
necessidade, se prestavam de boa vontade a dar-me mais uma prova de seu amor e distinta
fidelidade, concorrendo por meio de agdes a fazer o fundo conveniente, principalmente ao
eu houvesse por bem de tomar o dito teatro debaixo de minha prote¢&o e permitir que com
relacdo ao meu real nome se denominasse Real Theatro de S&o Jodo [...] Palécio do Rio de

Janeiro, em 28 de maio de 1810. Com a rubrica do principe regente [...]”.%’

Em 25 de marc¢o de 1824, D. Pedro | prestou juramento a Constituicdo do Império

do Brasil. Nesse dia houveram comemoracdes de tal feito com a apresentacdo de um

156 0 local de construcdo do teatro nesse periodo foi onde, hoje, se encontra o Instituto de Filosofia e
Ciéncias Sociais — IFCS.

157 para ver a transcrigdo do texto completo do decreto referente a criagdo e constru¢do do Teatro Real
de Sao Jodo, consultar: Correio da Manh3, Rio de Janeiro, 24 jun. 1930, p. 03.
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espetaculo de gala no Real Theatro de Sao Jodo, “Vida de Santo Hermenegildo”. “No
momento de subir a gldria, o santo, um incéndio violento irrompeu, reduzindo a cinzas o
teatro” 18

No mesmo ano, com a publicacdo do decreto de 15 de setembro de 1824, apos
autorizacdo do Imperador D. Pedro I, comecaram a reconstrucdo do teatro. Agora seu
nome seria Imperial Theatro de S&o Pedro de Alcantara. Porém, nesse interim, foi
erguido e inaugurado, em comemoragao ao aniversario de coroacdo de D. Pedro I, no dia
1° de dezembro de 1824, um pequeno teatro, no espaco que seria o foyer do futuro
Imperial Theatro de Sdo Pedro de Alcantara. Esse teatro foi chamado de Theatrinho
Constitucional, também conhecido como Teatro Pequeno. Este, de menor proporcéo,
possuia 24 camarotes e uma plateia para 160 espectadores. Em 1826, finalmente, estreia
0 novo teatro. Segundo o historiador Galante de Souza (1960), esse teatro possuia 100
camarotes onde caberiam algo em torno de 300 pessoas e plateia para 600 espectadores.

Quando da inauguracéo, publicou o jornal o Diéario Fluminense sobre o evento:

“[...] da Tribuna Imperial tivemos o prazer de testemunhar o entusiasmo com que a
brilhante e escolhida companhia que ali concorreu [...] € bem poucas vezes em um
divertimento publico se conservara a ordem e o respeito que vimos; a orquestra rompeu
com o Hino Nacional, [...] sequido de um belo discurso, recitado por Estella Joaquina, findo
0 qual principiou a 6pera o Engano Feliz, de composic¢do do insigne Rossini [...] Nao
podemos deixar de louvar a atividade e incansavel a que se deu o proprietério deste teatro,
o coronel Fernando José de Almeida, que em menos de trés meses o prontificou, afim de

que sua abertura tivesse lugar em um dia que sera eterno nos fastos do Brasil [...]”.1%°

A 22 de janeiro de 1826 o agora, Imperial Theatro de Sdo Pedro de Alcantara, é
reaberto provisoriamente para ali se realizar comemorac@es. Apresentou como espetaculo
de estreia o melodrama heroico “Tancredi”, libreto de Gaetano Rossi e musica de Rossini.
Ao final do espetaculo, o poeta Muniz Barreto recitou um elogio a imperatriz D. Maria
Leopoldina, que naquele dia fazia aniversario.

158 Diario Fluminense apud Correio da Manh3, Rio de Janeiro, 24 jun. 1930, p. 03.

159 Correio da Manh3, Rio de Janeiro, 24 jun. 1930, p. 03.
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Em 4 de abril de 1826 é aberto definitivamente. Sua constru¢do majestosa obedecia
as caracteristicas do anterior. O teatro possuia capacidade para um publico em torno de
1.000 pessoas distribuidos entre plateia e camarotes.

“[...] A Opera Imperial é esplendidamente construida e preparada e € igual em tamanho ao
Stads-Schouwburg de Amsterdam. O camarote imperial estd decorado com muito gosto e
tem do mesmo modo que 0s outros e como as galerias superiores, balaustradas de ferro
artisticamente feitas e abertas de cima abaixo, de tal forma que se pode nos espetaculos de
gala, admirar as toaletes da cabeca aos pés. As operas e 0s bailados, para cuja suntuosidade
e beleza nada poupam, sdo executados por artistas italianos e merecem os maiores elogios

[L..]710

Em 2 de junho de 1831, por consequéncia do processo de abdicacdo de Pedro I, é
renomeado como Theatro Constitucional Fluminense, ficando com esse nome até 1838,
quando passa por uma grande reforma e reabre em 7 de setembro de 1839 com 0 nome
de “Theatro de Sao Pedro de Alcantara”. Apresenta em sua estreia o espetaculo “Olgiato”,
de Gongalves de Magalhées e com o ator Jodo Caetano a frente do elenco. Arrendado por
este, que ja fizera, no ano anterior, a tragédia “Ant6nio José ou o Poeta da Inquisi¢ao”*6?,
considerado um marco na historiografia do teatro brasileiro. Agora, Jodo Caetano
guardava intencdes de manter, pelos préximos anos, um teatro de fei¢Ges brasileiras, com
textos nacionais e uma companhia de atores brasileiros. Infelizmente, em 1851, o teatro

é atingido por um segundo incéndio que o destroi completamente.

“[...] Pelas 3 ¥ da madrugada de 9 de agosto de 1851, o S. Pedro incendiou-se, de novo.

As espessas colunas de fogo e fumo dominavam toda a cidade e, dentro em pouco, o teatro

era uma imensa cratera [...]”.1%?

160 MAIOR, Souto. A cidade do Rio de Janeiro em 1826. Apud Almanaque Brasileiro do Garnier, Rio de
Janeiro, p. 279,1912.

161 Em 1838, Jo3o Caetano encenou o drama “Anténio José ou O poeta da Inquisicdo”, de Gongalves
Magalhdes, e a comédia de costumes “O juiz de paz da roga”, de Luiz Carlos Martins Penna. Com esses
dois espetaculos, destacando caracteres nacionais, podemos dizer, dar-se-ia 0s primeiros passos em

dire¢do a modernidade ja ensejada pelo teatro brasileiro.

162 Correio da Manh3, Rio de Janeiro, 24 jun. 1930, p. 03.
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Por empenho de Jodo Caetano, o teatro, € reconstruido e volta a funcionar no ano

de 1852. Depois de varios festejos e terminadas as apresentacOes de estreia no teatro:

“[...] Jodo Caetano recebeu uma coroa de ouro esmaltada a verde, com 19 pedras de
brilhantes oferecida por alguns amigos que quiseram dar publico testemunho de quanto
apreciavam os servicos por ele prestados as artes dramaticas. [...] Além dessa, recebeu outra
de prata e uma grinalda. Atiraram-Ihe flores e houve recitacao de versus. A pedido do povo
0 artista cingiu a fronte com a coroa de ouro e, inflando no braco direito as duas outras,
assistiu a manifestacao que lhe foi feita. O Imperador presenteou-o com um alfinete de ouro
[...] No teatro foi distribuido o retrato de Jodo Caetano, coroado vestindo a toga dos

romanos [...]”.16®

Em 1856, ap6s um espetéaculo, é atingido pelo terceiro incéndio e 0s prejuizos para

Jodo Caetano foram muitos:

“[...] Depois de tanta despesa e trabalho [...] quando ia comegar a colher o fruto de seus
esforgos, o ator Jodo Caetano viu o fogo destruir em poucos momentos todas as suas
esperangas. [...] Tudo o fogo destruiu. Além de outros cenarios desapareceram 0s dos
dramas: Camdes, D. Jodo de Marana e Milagres de Santo Antonio no valor de mais
26:0003. A guarda roupa, adornos, um museu de passaros, bichos e de diversos objetos
curiosos; muita madeira aparelhada da que o ator Jodo Caetano mandara recolher ao pordo
do teatro para construir alguns prédios em Niterdi tudo foi consumido pelas labaredas do
incéndio.

A sociedade Sumidades Carnavalescas perdeu o traje, que mandara vir da Europa
para sua banda de musica. O artista Dionizio Veja ficou sem seu repertério musical [...]”.

(MARINHO, apud DIAS, 2012:82)

Através dos esforcos do Ministro do Império e Marqués do Parand Honorio

Hermeto, de Jodo Caetano e de artistas o teatro foi reinaugurado em 1857.

“[...] Resolvida a reconstrugao, principiaram os trabalhos com a maior urgéncia - j4 em 3
de janeiro de 1857, o teatro - entdo, apenas Sao Pedro - se abria ao publico, com o drama
‘Alfonso Prieto e o vaudeville Ketly, ou A Volta & Suiga’ [...]". (MAURICIO, s/d:113)

163 | dem.
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Nesse momento o espaco do Theatro S&o Pedro se distribui da seguinte forma:
“uma tribuna nobre, 30 camarotes de 1° classe, 27 de 2% e 30 de 3?, 288 cadeiras de 1*
classe, 244 de 27, 28 galerias nobres e 400 lugares nas galerias gerais™'%4,

Em 1885 e 88 recebeu reforma. Na ultima, ganhando uma area bem superior as
versdes anteriores: “uma tribuna nobre, 30 camarotes de primeira classe, 27 camarotes de
segunda classe e 30 camarotes de terceira classe; 2.888 cadeiras de primeira classe, 244
de segunda classe, 28 na galeria nobre e 40 lugares na galeria geral”. (DIAS, p. 85, 2012).

Desde 1857 o Theatro S&o Pedro ja pertencia a Prefeitura do Distrito Federal e era

considerado:

“[...] o melhor teatro que j& possuiu 0 Rio de Janeiro: camarotes amplos, sala espagosa e
acolhedora, dependéncias internas magnificas, e - 0 mais importante e imprescindivel nas
casas de espetaculos - acustica perfeita. De qualquer canto da sala se ouviam, com absoluta
nitidez, até segredos murmurados no palco [...]”. (MAURICIO, s/d:113)

Em 1916 o teatro recebe nova reforma e uma estatua do ator, que ja existia, por
iniciativa do ator Vasques, vis-a-vis com a Academia Imperial de Belas-Artes®® é
relocada para a Praga Tiradentes®®. Na data em questio ocorreu o seguinte festejo:

“[...] As 13 horas, foi realizada uma sessio civica em frente a estatua do grande artista, na
Praca Tiradentes, onde se fizeram ouvir os talentosos atores Srs. Jodo Barbosa, 0 Procopio
Ferreira e o velho ex-ator Domingos Fernandes Machado. [...] Sobre o pedestal da estatua
de Jodo Caetano viam-se bonitas palmas de flores naturais, ali depositadas pelos sécios da

Casa dos Artistas. Uma Banda de musica da Policia Militar abrilhantou a festa [...]”.’

Em 1923 o Theatro Sdo Pedro é rebatizado pelo prefeito Aloar Prata de Teatro Jodao
Caetano, homenageando, mais que merecidamente, 0 maior ator brasileiro do século

XIX. Sobre essa questdo surgiram muitas querelas. A imprensa da época noticiava varias

164 Almanach lllustrado do Brasil - Portugal: para o ano de 1900. Lisboa: Typ. Da Companhia Nacional
Editora. 1900-1902. p. 25-27.

165 Hoje Museu de Belas Artes, situado na Cinelandia.

166 Em 1931 a mesma estatua serd transferida — definitivamente — para a frente do Teatro Jodo Caetano
onde se encontra até hoje.

167 palcos e Saldes. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 25 ago. 1923, p. 14.

113



opinides onde prevalecia a ideia que, dada a importancia de Jodo Caetano para a cena
brasileira, seu nome deveria ser dado ao Theatro Municipal. Essa proposta,
evidentemente, acabou por ndo se consolidar.

Em 1929, o Prefeito Prado Junior, alegando que o teatro se encontrava em péssimas

condicdes e com inten¢des de ampliar a Avenida Passos mandou que o demolissem.

“[...] Mas o tempo passa e tudo vai destruindo. Em 1928 o S&o Pedro necessitava de
reforma; consertos, pintura externa e interna, outras obras eventuais de conservagao
deveriam efetuar-se em beneficio do imével municipal. Foi entdo que o Prefeito Antdnio
Prado Junior, confiado na alta sabedoria dos seus engenheiros de obras, determinou a
demolicdo do Sdo Pedro; na opinido dos entendidos da Municipalidade, o teatro ndo
precisava de reparos, mas de ir por terra. E assim, sob o pesar dos empresarios e artistas, e
do pablico mesmo, caiu o teatro. No lugar do Sdo Pedro ergue-se hoje o Teatro Jodo
Caetano, nome dado em homenagem ao grande dramatico brasileiro. Um prédio de cimento
armado, de aspecto feio, de linhas deselegantes, sem as caracteristicas exigidas para uma
casa de espetaculos. Inaugurou-se o Jodo Caetano com uma companhia francesa, em 1930,
apresentando a opereta Rose Marie [...]”. (MAURICIO, s/d:114)

Ainda sobre a demolicéo do teatro, Dias relativiza essa questdo apontando que:

“[...] uma reforma poderia ter sido feita, mas para o prefeito, 0 importante era marcar sua
administracdo com um monumento cuja modernidade simbolizasse o desejo de um pais

novo. Uma estrutura de concreto armado ousada para época [...]”. (2012:87)

Desta feita, em 1930 inaugura 0 novo Teatro Jodo Caetano. Agora em estilo Art-
Déco e remetendo as ideias futuristas que ocupavam a época e muito se expressavam em
novos projetos arquitetdnicos de caracteristicas mais arrojadas nas grandes cidades. Sua
capacidade de publico agora seria para 1.800 pessoas, distribuidas entre poltronas,
balcOes, camarotes e galerias. O teatro ainda sofreria novas reformas ao longo das
décadas, sendo a ultima, conforme exposto no site da Secretaria de Cultura do Estado do

Rio de Janeiro, foi realizada em 2009 quando:

“[...] o teatro foi reinaugurado, com o musical “Tom e Vinicius”. Obras de infraestrutura
foram realizadas. Além de feita descupinizacdo do prédio, o telhado foi reformado e o palco

restaurado. Dois painéis do pintor Di Cavalcanti, os primeiros murais modernistas da
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América Latina, também receberam nova iluminacdo e voltaram a ser destaque na
decoracdo da sala. Hoje o teatro possui uma lotacdo para 1.143 espectadores — dos quais
16 para cadeirantes [...].1%8

Seus enderecos, ao longo dos tempos foram: Largo do Rossio, s/n.; Praca da

Constituicao, s/n.; Praca Tiradentes, s/n.

Teatro Phénix (1863)

O Theatro Phénix Dramatica surge em 1863 com o nome de Theatro Eldorado.
Esse teatro ficava no terreno do Hotel Brisson, no antigo logradouro da Rua da Ajuda. Na

época essa regido era uma das mais movimentadas da cidade:

“I...] A Rua da Ajuda era, no tempo do Eldorado, um dos principais logradouros da
cidade, pela importancia de suas construcdes, do comércio e do movimento relativamente
imenso, quer de seges (Tipo de carruagem de duas rodas e apenas um assento: anotacao
minha), quer de pedestres. Comecava na esquina da Rua S&o José, onde houve a igreja de
Nossa Senhora do Parto, e terminava perto do mar, passando pelo terreno onde esta
edificada a Cinelandia [...]”. (MAURICIO, s/d:133)

Apds reformas, em 1864, passa a se chamar Theatro Recreio do Commercio. Em
1865 volta com seu nome original, para em 1866 ganhar o0 nome de Theatro Jardim de
Flora, também conhecido como Theatro Francez das Variedades. Posteriormente, em
1868, com o ator Vasques*®® administrando o teatro, esse passa se chamar Theatro Phénix
Dramaica. Ndo dando certo VVasques na administracdo, embora os espetaculos estivessem

alcancando éxitos sucessivos:

168 Apresentac3o. Teatro Jodo Caetano. Disponivel em: http://www.cultura.ri.gov.br/apresentacao-
espaco/teatro-joao-caetano. Acessado em 27 de maio de 2016.

189 Francisco Corréa Vasques (1839-1892), foi um importante ator e dramaturgo do teatro popular no
século XIX. Um dos responsaveis pela popularizagdo do teatro musicado no Brasil oitocentista. Soube em
sua carreira, manter viva a ideia de representar tipos pertencentes aqueles grupos comumente
obscurecidos e silenciados pelas elites, assim como, de colocar no palco, e em seus textos, a vida filtrada
pelo cotidiano e identificar a qualidade das relagGes sdcias e o grau de sociabilidade alcancada nas ruas.
Para saber mais recomendamos a leitura do livro: Cidade em Cena - O Ator Vasques, o Teatro e o Rio de
Janeiro (1839 - 1892), de Andrea Marzano.
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“[...] Foi durante a temporada de Correia Vasques que o teatro da Rua da Ajuda registrou
maior sucesso, notadamente com a peca de sua autoria Orfeu na Roga, deliciosa parddia
a Orfhée aux enfers. Todos os géneros eram explorados na Fénix Dramatica: a comédia,
o drama, a opereta [...]”. (MAURICIO, s/d:132)

Em 1870 assumi Jacinto Heler a administragdo até 1881. Depois de sete anos
fechados, em 1888, reabri com o nome de Theatro Variedades Dramaticas. Pouco tempo
depois o teatro reabriria novamente sendo chamado de Phénix Dramética. Entretanto,
agora o teatro passa a viver ciclos de temporadas inconstantes ate finalmente ser demolido

nos anos de 1905, dando lugar & abertura da Avenida Central:1"

“[...] Com a abertura da Avenida Central, no governo Rodrigues Alves, sendo prefeito
Pereira Passos, a Fénix Dramatica desapareceu; aquela artéria viria ocupar quase toda a
extensdo da Rua da Ajuda... [...]” (MAURICIO, s/d:132)

O teatro até esse momento possuia 12 camarotes, 300 cadeiras, 62 galerias nobres
e 500 lugares nas galerias gerais. Seu endereco era Rua da ajuda, 59.

Sua reconstrucgéo, por resolugdo do Governo, entre os anos de 1906 e 1908, em
novo endereco, Rua Bardo de Sdo Gongalo!’*. Sua fachada era grandiosa em estilo
eclético, com caracteristicas tanto do neoclassico como do neobarroco. Possuia uma
cUpula trés pavimentos, com escadarias e corredores. Tudo revestido por marmores,
espelhos e cortinas de veludo. Ainda, oferecia varias salas de ensaio. Entre o palco e a
plateia havia uma cortina de ferro, como seguranca contra incéndios, e outra em veludo,
bordada em ouro, com dez metros de largura. O teatro também era possuidor de um
aparato de luz de cena bastante sofisticado para a época. (DIAS, 2012)

Em sua programacéo para as artes cénicas constaram grandes nomes e companhias
do teatro musical, dramatico, operetas, Operas e do balé. Reabre suas portas em 1910
com uma programacdo voltada para o cinema e espetaculos ligeiros proprios do café-
concerto. Ainda, em 1926, chama-se Theatro Phenix. Em 1929 chama-se Cinema Phenix.
Em 1937, Cinema Opera. Em 1940, como Teatro Opera. Em 1948, volta a se chamar

170 Depois, Avenida Rio Branco, 53.

171 Atual Avenida Almirante Barroso, no centro do Rio de Janeiro.
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Cinema Opera. Ainda, no ano de 1948, retoma 0 nome de Teatro Fénix, ficando assim

até o seu fim em 1958.

Teatro Carlos Gomes (1872)

O Theatro Carlos Gomes foi inaugurado em 1905. Ele anteriormente teve outros
nomes: Theatro Casino Franco-Brésilien (1872). Com caracteristicas de café-concerto,
apresentava, preferencialmente, companhias francesas de teatro ligeiro. Neste também
havia um cassino e ficava nos fundos do Hotel Richelieu, em frente ao Largo do Rossio.
Depois, Theatro Sant’Anna (1880), arrendado por Jacinto Heler e onde inimeras revistas
da dupla Artur Azevedo e Moreira Sampaio estrearam. Nesse momento sua configuracédo
era a seguinte: uma tribuna nobre; 18 camarotes de 12 classe; 4 de 22 classe; 81 cadeiras

numeradas; 500 lugares nas galerias.!’

“[...] Em 1904 a Empresa Pascoal Segreto adquiriu o teatro dos herdeiros de Pedro Ferreira
de Oliveira Amorim. Passou, entdo, a chamar-se Carlos Gomes, reabrindo suas portas a
26 de janeiro de 1905, com a Companhia Cristiano de Sousa & Dias Braga, apresentando
o drama Papa Lebornnard, de Jean Aicard [...]”. (MAURICIO, s/d:143)

A partir de 1905, sofre remodelacbes modernizadoras. Segundo o Almanaque
Garnier, de 1908, possuia 1 frisa, 20 camarotes de 12, 4 camarotes de 22, 537 cadeiras,
250 lugares na galeria e 500 lugares nas entradas gerais. (p. 421)

Em 1911, depois de novas obras, mantém sua capacidade em receber mais de 1000
espectadores, que se distribuiam entre camarotes, plateia, galeria e gerais.

“[...] O teatro, ao tempo em que o adquiriu Pascoal Segreto, ficava afastado da rua; tinha a
sua frente um largo péatio cimentado, defendido por um gradil de ferro e com cobertura de
folhas de zinco. Nesse patio, mobiliado com mesas e cadeiras de ferro, fornecidas pela
Companhia Brahma, o publico servia-se, antes ou depois (ou mesmo antes e depois) dos
espetaculos, de deliciosas cervejas e de comidas feitas na ocasido [...]”. (MAURICIO,
s/d:143)

172 Almanach lllustrado do Brasil-Portugal: para o ano de 1900. p. 27.
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Em 1929 um incéndio o consome inteiramente. Sendo reconstruido posteriormente
em estilo art-déco, estilo que permanece até hoje. Sua reinauguracao ocorreu apenas em
1932, com uma plateia para 900 cadeiras. Balcdes com 200 lugares. Galerias com 400
lugares, além de 28 camarotes. Ainda, um foyer onde o publico poderia se servir de um
lanche durante os intervalos das apresentacbes. (DIAS, p. 140, 2012) Ainda seria
atingindo por mais dois incéndios: em 1950 e, dez anos depois, em 1960. Embora o Teatro
Carlos Gomes tenha tido, ao longo das décadas, seus nomes e enderecos diferentes: Rua
do Espirito Santo, n° 2 e Rua Luiz da Gama, n° 2, ambas na Praca da Constitui¢ao. Depois,
Rua Pedro I, n° 1 e Praca Tiradentes, n°® 19. O local de existéncia do teatro sempre foi 0
mesmo. Hoje, ainda sendo um dos principais teatros do circuito carioca, seu endereco é
Praca Tiradentes, s/n°. Conforme informa a Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro'’3, sua
planta se divide da seguinte forma: Teatro Principal, Balcdo Nobre, Camarotes, Salao

Nobre Guarany, Sala Paraiso e Sala dos Espelhos. Sua lotacdo total é de 685 lugares.

Teatro Recreio Dramatico (1877)

Em 1877, por iniciativa do ator francés Eugene Roger, € inaugurado, em 18 de

agosto de 1887, o Theatro Variétés:

“[...] Inaugura-se hoje um novo teatro, as Variétés na Rua do Espirito Santo. Habilidade
como artista ndo falta ao sr. Roger, para que faca do novo teatro, um agradavel ponto de
reunido.

Abre-se o teatro com a representacdo da opereta Le Canard a Trois Becs, e, além
de outros artistas de merecimento, fazem parte da troupe as Sras. Henry e Lafourcad, duas

preciosidades para um teatro daquele género [...]”.1"*

Em 1878, por um breve periodo, o teatro passa ter o nome de Theatro Variedades
e fecha suas portas. Em 1879 reabre com o0 nome de Theatro Brazilian Garden. Em 1880,

passa a se chamar Theatro Recreio Dramatico.

173 Teatros Municipais. Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro. Disponivel em:

http://www.rio.rj.gov.br/web/smc/teatros

174 Jornal O Figaro. N2 86, Rio de Janeiro, 1877. Apud Folha llustrada 1876 a 1877, p.686.
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“I...] O jardim do Recreio Dramético teve sua época brilhante na histéria da cidade; com
suas arvores copadas, rodeadas de cadeiras e mesas de ferro onde eram servidos 0s mais
variados refrigerantes, constituiu o local preferido pelos escritores e boémios, que ali se
reuniam a noite em tertdlias literarias e negdcios artisticos, e, também, para namorar as
atrizes, & hora da saida, depois do espetaculo... [...]” (MAURICIO, s/d:149)

Conforme o Almanak Laemmert de 1883: “Este bonito teatro campestre tem 16
camarotes, 310 cadeiras e galerias, e lugares de entrada geral para mais de 500
pessoas”.1"

Em 1911 o teatro possuia 20 camarotes 2 frisas, 60 galerias nobres, 508 cadeiras,
223 entradas numeradas e 500 gerais.*’®

Em 1926 o teatro contava com uma lotacdo de 20 frisas, 20 camarotes, 508
cadeiras, 223 galerias e 500 gerais. (DIAS, 2012:156)

O teatro foi arrendado, durante sua historia por inumeras companhias, talvez as
mais importantes tenham sido: Companhia Dramatica Nacional, sob a direcdo do Dr.
Gomes Cardim e com Italia Fausta como sua primeira atriz, Empresa Anténio Neves &
Cia e a Empresa Pinto Ltda., sendo Margarida Max sua principal figura. Do inicio da
década de 20 até quase o final da década de 40 o Teatro Recreio exibiu uma quantidade

de espetaculos sempre marcados pela exuberancia e qualidade.

“[...] Em 1940, Walter Pinto assumiu o teatro inaugurando a fase de deslumbramento.
Grande empresario, dividiu os setores de producdo e conquistou as camadas mais diversas
da populacdo, dotando a sala de luxos até entdo inéditos. Foi a primeira sala a ter cadeiras
estofadas [...]". (DIAS, 2012:161-62)

Ainda, segundo José Dias, nesse periodo o teatro possuia 16 camarotes, 14 frisas,
515 lugares na plateia, 180 galerias, 40 gerais, 258 super-pulmans, 102 pulmans —
totalizando 1.100 lugares (p. 162, 2012). J& na década de 60 o teatro se encontrava em

péssimas condicdes sendo demolido no ano de 1969.

175 Almanak Laemmert de 1883. Parte IV, p. 1243.

176 Almanaque Laemmert de 1911-1912, p. 93.
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Teatro Apollo (1890)

O Theatro Apollo*”” foi fundado em 1890. Sua capacidade de publico é incerta. O
Almanach do Brasil Portugal afirma que em 1900 possuia plateia, “vasta” galeria e
camarotes, sem especificar nimeros. Segundo Lafayette Silval’® "era um teatro alegre,
ajardinado, com a extensdo de 74 metros e a largura de 18 metros, erguido em forma de
ferradura, com a seguinte lotacdo: 18 camarotes de primeira ordem; 10 de segunda; 360
cadeiras de primeira; 200 de segunda; 75 galerias nobres e 300 lugares nas arquibancadas.
O pano de boca era uma copia excelente do Parnaso, de Rafael Sanzio, existente na galeria
do Vaticano, e foi pintado por um irmao do ator Carlos Rossi." (SILVA, p. 125, 1938).
Por ele passaram diversos empresarios. Entre eles, José Loureiro, que muito apresentava
ali as companhias portuguesas que trazia. Além destas, artistas brasileiros e estrangeiros
eram facilmente vistos no palco do Apollo. Foi um espaco cultural e artistico de destaque
no circuito cultural da Praca Tiradentes e para a cidade do Rio de Janeiro. Seu
encerramento de suas atividades se deu ainda cedo, com a morte de seu proprietario, em
1916.

Hoje, no local do antigo teatro, encontra-se a Escola Municipal que leva o nome de
Celestino da Silva, proprietario do Theatro Apollo e que deixa, por testamento, o prédio

para que nele fosse criada uma escola apds sua morte.

“[...] A vida do Teatro Apolo, cheia de sucessos, estendeu-se até o dia 2 de setembro de
1916, quando terminou a temporada da companhia do Teatro Politeama de Lisboa, que o
ocupava. No dia seguinte falecia o seu proprietario, Celestino da Silva, que, em testamento,
doara o imdvel a Municipalidade carioca, sob a condi¢do de que no local se fundasse uma
escola para criancas [...]”. (MAURICIO, s/d:166)

177 Houveram mais dois teatros homénimos no Rio de Janeiro. O primeiro, inaugurado no ano de 1886,
encontrava-se na Rua dos Invalidos, nimero 120. O segundo, é de 1940 e ficava na Rua Pedro I.

178 L afayette Caetano da Silva (1878-1839) foi jornalista, teatrélogo e ensaista. Escreveu o livro Histéria
do Teatro Brasileiro em 1938. Para Sabato Magaldi, “E estranhavel a fraqueza do estudo, que se limita
quase apenas a citacdo de nomes e iniciativas, se considerarmos que o autor escreveu Jodo Caetano e sua
Epoca (Subsidios para a Histéria do Teatro Brasileiro), em Boletim do Instituto Histdrico, de 1936 — a
melhor obra de que dispomos sobre o ator e o panorama cénico de meados do século XIX. Chega a irritar
a leviandade de Lafayette Silva, revelando que ndo leu pecas que resume, como O Jesuita, de José de
Alencar, cujo entrecho nada tem a ver com o dado por ele (p. 272. s/d).

120



Segundo o Almanaque d’O Theatro de 1906, sua lotagdo, quando do seu
fechamento em 1916, era de 18 camarotes de 12, 6 camarotes de 22, 2 frisas, 400 cadeiras,
galerias nobres e gerais e um vasto jardim. Seu endereco era Rua do Lavradio, nimero
50.

Teatro Sao José (1903)

O Theatro Sdo José, inaugurado em 1903, de propriedade entdo de Paschoal
Segreto, possuiu diversos proprietario e arrendatarios e nomes diversos ao longo de sua
historia: Teatro Principe Imperial (1881); Theatro Eden Fluminenese (1886); Theatro
Recreio Fluminense (1887)1°; Theatro Variedades Dramaticas (1888); café-cantante
Moulin Rouge (1900), esse ultimo, j& sendo de propriedade de Paschoal Segreto e,
inclusive, tendo um moinho, movido a eletricidade, semelhante ao da casa de espetaculos
parisiense. O café-cantante Moulin Rouge tornar-se-ia ponto de encontro para a vida
noturna, principalmente, de jovens dispostos a diversao noite a dentro. Em 1903 recebe o
nome de Theatro S&o José, abandonando as caracteristicas de café-cantante e tornando-
se novamente um teatro. A lotacéo do S&o José em 1903 se divide da seguinte maneira:
1 frisa, 21 camarotes, 497 cadeiras de 12 classe, 27 cadeiras de 22 classe, 67 varandas, 300
nas galerias e 500 entradas gerais.&

O Theatro Sdo José, havia conquistado o lugar de ser um dos principais espacos

dedicados ao teatro comico e musicado.

"[...] No Sao José foi, realmente, empreendido o repertério regionalista carioca, o repertério
urbano, melhor dizendo. Certamente ndo ignoramos as pecas de Artur Azevedo como A
Capital Federal, mas devemos registrar que o teatro de tipos, linguajar e assuntos
exclusivamente locais, nasceu no palco do Sdo José, onde, sob a assinatura de Carlos
Bittencourt, Luis Peixoto e a maestrina Chiquinha Gonzaga, foi estreada a burleta
Forrobodd, dividida em trés atos, um dos quais devido a pena de Raul Pederneiras. [...]"
(GIL apud MAURICIO, s/d:160)

179[...] “esse novo nome se prestava a confusdes com o do Recreio Dramatico, dois quarteirdes adiante.
E acabou sendo trocado” [...]. (DIAS, p. 166, 2012)

180 Almanaque d’0O Theatro, Rio de Janeiro, 1906-1907, p. 24.
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Uma das principais, sendo a mais importante contribuicéo de Segreto para o Theatro
Sao José, foi a criacdo da Companhia de Revistas e Burletas do Teatro S&o José. Além
da criacdo da companhia, outro fator que fez do Theatro S&o José um dos teatros mais
populares na Primeira RepuUblica na cidade do Rio de Janeiro, foi o incremento, em 1911,
de trés sessdes diarias, do mesmo espetaculo, a precos populares. Essa estratégia mantinha
a casa cheia e, mais, garantia a acessibilidade das classes menos favorecidas
economicamente da populagéo carioca.

Contudo, o Theatro Sdo José também sofria duras censuras quanto a sua falta de
estrutura. As criticas diziam respeito, desde sua aparéncia “feia”, perturbando a paisagem
da Praca Tiradentes, principal ponto cultural da cidade, até a qualidade do seu
emadeiramento envelhecido, a falta de ventilagdo, o excessivo calor durante as sessoes,
seguranca, etc. Desta feita, em 1921 sofre uma reforma.

Em 1926, motivado por prejuizos financeiros, é transformado no Cine-Theatro S&o
José. Neste momento o teatro dividia sua programacdo com a exibicdo de filmes. Possuia
a lotacdo de 840 poltronas, 2 frisas, 28 camarotes, 57 balcdes e 30 gerais.

Em 1931, ap6s um incéndio que arrasou quase completamente, sofre uma
remodelacdo e muda seu nome para Cinema S&o José. Com o ocorrido, o dancarino
Duque’®! langou a ideia, e se utilizou da parte que néo fora destruida, fazendo a Casa de
Caboclo, construida de forma rastica, com o teto de sapé, assemelhando-se ao estilo das
moradias simples do interior. A Casa de Caboclo tinha como prop6sito ser um espaco de
divulgacdo do cancioneiro popular.

A partir de 1934, reconstruido, passou a funcionar apenas como cinema. Seus
enderecos foram: Praca da Constituicdo, n° 3 e Praca Tiradentes, nimero 3.

Teatro Maison Moderne (1903)

O Theatro Maison Moderne, inaugurado em 1903 era de propriedade de Paschoal
Segreto. Suas caracteristicas eram mais de um café-cantante, com uma plateia extensa
com mesas e cadeiras onde o publico poderia beber enquanto assistia aos espetaculos. Sua
lotacdo era composta de 26 camarotes de 12, 4 camarotes de 22, 2 frisas; 500 poltronas e

180 galerias. Sua iluminac&o era elétrica. (DIAS, 2012)

181 Antdnio Lopes de Amorim Diniz Miranda ou o Duque foi dangarino e junto com Luis Peixoto funda a
Casa de Caboclo.
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“[...] Uma das pitorescas iniciativas do velho Pascoal Segreto foi uma charanga por ele
organizada, que todas as noites, pouco antes das 19 horas, partia de um palanque armado
no parque do Maison Moderne, percorria a Praca Tiradentes, em toda a sua volta, ao som
de um dobrado festivo e tornava ao mesmo local, para ter entdo inicio a retreta noturna.
Esse passeio, essa musica curiosa, serviam para avisar o publico do comecgo das fungdes
nos teatros da empresa [...]”. (MAURICIO, s/d:172)

Um pouco depois, na parte externa, Segreto construiu um parque de diversées com
maultiplos equipamentos, roda-gigante, carrossel, montanha-russa e figuras exoticas sendo
exibidas. Em publicacdo feita pelo “Almanaque d’O Theatro de 1906, um cartaz de
divulgacdo do Maison Moderne anunciava:

“[...] O publico podera deleitar-se no jardim do Theatro com os seguintes parelhos: Baldes
cativos — cavalinhos elétricos — Pim-Pam-Pum — Tiro ao alvo — Jogos de bengalas — Boneco
magico — Malho — Soco inglés — Galinha do futuro — Medidor de forca e muitas outras
diversdes. Exposigdo zooldgica onde se encontra 0 mais fenomenal LEAO — o maior do
mundo. Aos domingos matines familiares [...]”. (161)

Paschoal Segreto garantia assim, a Praca Tiradentes como um lugar de grande
interesse e movimentacdo. Dentro o Theatro Maison Moderne ocorria apresentacfes
diversificadas do teatro ligeiro, que iam de comédias, passando pelas revistas, burletas,
magicas e vaudevilles. Sofreu algumas transformacgdes. Em 1916 recebe o nome de
Teatro Gymnasio. Em 1930 torna-se o Cineteatro Moderno. Em 1940 vem a ser, por um
breve periodo, mais um Theatro Apolo, para dois anos depois ser demolido. Localizava-
se na Rua do Espirito Santo, n° 15, depois Rua Luiz Gama, n° 1, esquina com a Praca
Tiradentes. Hoje, a rua chama-se Pedro I. Em seu terreno hoje, encontra-se erguido o

edificio que leva 0 nome de seu irmdo Gaetano Segreto.

123



Palace-Theatre (1906)

O Theatro Cassino Nacional é inaugurado em 1902.*82 Em 1906, chama-se Cassino
Palace. Nessa época sendo um cabaret, recebia inimeras companhias estrangeiras com a

exibicdo de uma programacao voltada mais para o canto e a danca.

“No principio do ano 1906 era inaugurado mais um café-concerto na Cidade. Era um novo
ponto de reunido para a mocidade boémia do tempo, uma nota de alegria e musica na vida
noturna do Rio de Janeiro. [...]” (MAURICIO, s/d:203)

Nos primeiros anos do Cassino pare causam grande agrado, conforme descreve
Artur Azevedo em 1906:

“[...] os espetaculos do Cassino sdo realmente interessantes no seu género, e a empresa tem

o0 cuidado de contratar grande variedades de artistas que ndo a envergonham. L4 ndo vou

que nio me divirta, [...]"*83

Ainda, no final do mesmo ano, quando é arrendada pela Companhia Lucinda
Simdes!®-Cristiano de Souza!®, passa a se chamar, Palace-Théatre. Com um perfil
teatral, agora sua programacédo voltava-se para a apresentacdo de revistas. A peca de

estreia foi Chic-Chic, de autoria de Jodo do Rio e J. Brito. No elenco, além de Lucinda e

182 J3 existia o Cassino Nacional desde o ano de 1900.

183 O theatro no Rio de Janeiro em 1905. Artur Azevedo. Almanaque D’o Theatro de 1906-1907, ano 01,
1906, Rio de Janeiro, p. 09.

184 Lucinda Sim&es (1831 — 1928). Atriz de teatro portuguesa que viveu no Brasil, tendo sido casada com
o ator e empresario, Furtado Coelho. Foi considerada, tanto no Brasil como em Portugal, uma das mais
completas, ilustres e modernas atrizes do seu periodo. O Theatro Lucinda (1880 — 1909) no Rio de Janeiro
foi construido por seu marido em sua homenagem. Alids, A inauguragdo da luz elétrica inserida na cena
se deu nesse teatro em 1888, com opereta O Capelinho Vermelho, de Blum e Toché e musica de Gastdo
Serpette.

185 Ator portugués que prestou bons servicos ao teatro brasileiro. Foi professor da disciplina Arte de dizer
na Escola Dramdtica Municipal. Possuia uma companhia teatral com um repertério regular e onde se
associa com alguns outros grandes nomes do teatro no periodo. Entre algumas de suas iniciativas estéo,
a criacdo do Teatro da Natureza em parceria com o ator, também portugués, Alexandre Azevedo.
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Cristiano, Cinira Poldnio® e Italia Fausta'® (MAURICIO, s/d:204) abrilhantavam as
noites teatrais. Contudo, parece, a iniciativa vivia um periodo de permanente

instabilidade:

“[...] Mas o que mostra com a evidencia mais desanimadora, que a causa do teatro esta
inteiramente perdida no Rio de Janeiro, é o resultado negativo do nobre esforco que fizeram
Lucinda Simdes e Christiano de Souza para dar ao nosso publico espetaculos de comédia,

sendo de todo o ponto irrepardveis, ao menos, superiores ao que ele tinha tido até entao.
[ ]”188

Em 1911 volta a adotar a feicdo de café-concerto apresentado espetaculos ligeiros,
com cancdes brejeiras e esquetes cdmicos, de companhias estrangeiras que se sucediam
em temporadas. O Palace-Théatre tornara-se um sucesso sempre com um publico cativo.

Em 1924, torna-se o Cinema Palacio. Nesta data estreia com o filme “Oliver Twist”
e, ao final, com a apresentacdo de nimeros do teatro ligeiro. Em 1925, sob a tutela da
Companhia de Jayme Costa’®®, muda de novamente de nome, voltando a ser o Palace
Theéatre. Ainda, em 1928, passa a chamar-se Palacio Teatro. Por fim, em 1929,
transforma-se no Cinema Palacio, quando o primeiro filme falado, Broadway Melody, é
exibido com grande repercussdo. Ainda em 1928, depois de reformas, passa a possuir
mais de dois mil lugares destinado ao publico, distribuidos entre plateia, frisas, camarotes,
balcdo, galerias e entradas gerais ndo numeradas. Ainda, continha um palco de grandes

dimens@es e camarins amplos.

186 Cinira Pol6nio (1857-1938), foi uma das primeiras vedetes do teatro cémico e musicado. Mulher de
comportamento a frente de seu tempo, ocupou um lugar de destaque na cena brasileira. Sobre o palco
demonstrou enorme talento. Participou do elenco de iniUmeras revistas e burletas de Artur Azevedo. Foi
a primeira atriz de Paschoal Segreto em sua Companhia de Revistas e Burletas do Teatro Sdo José.

187 |talia Fausta (1879-1951), foi uma das grandes atrizes do teatro brasileiro. Em 1913, vai para Lisboa,
onde é reconhecida como um grande talento. Prestigiada, volta ao Rio de Janeiro, fundando sua prdpria
companbhia teatral, a Companhia Dramdtica Nacional. Esteve presente e atuante quando, nas décadas de
40 e 50, o teatro passa por toda uma gama de transformagdes estéticas.

188 O theatro no Rio de Janeiro em 1905. Artur Azevedo. Almanaque D’o Theatro de 1906-1907, ano 01,
1906, Rio de Janeiro, p. 08.

189 Jaime Costa (1897-1967), foi um dos atores mais importantes da geracdo conhecida como “Trianom”.
Iniciou sua carreira no teatro cémico e musicado. Com sua companhia manteve sucessos durante toda a
década de 30. Participou de espetaculos inseridos na modernizagdo do teatro brasileiro, apds a década
40, realizando alguns papeis memoraveis.
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“[...] O Cassino Nacional, como teatro, café-concerto, cinema e, sob seus diversos nomes,
foi sempre muito versatil em seu género de espetaculos (variedades, operetas, revistas,
comédias, dramas, folies-bergéres, e , até mesmo atividades de circo-equestre). [...]”
(DIAS, 2012:175)

O teatro, e depois cinema, ficava na Rua do Passeio, nimero 44, e depois mudando

para o0 nimero 38.

Teatro Municipal (1909)

O Theatro Municipal é, sem sombra de divida, um dos mais imponentes prédios
construidos na cidade do Rio de Janeiro em toda sua histéria, e um dos mais importantes
marcos das transformacdes ambicionadas pelo prefeito Pereira Passos para a cidade.

Construido de frente para o mar e a Cinelandia, com suas colunas e cupulas observa-
se imediatamente sua inspiracdo pelo projeto de Charles Garnier, quando da construgéo
da Opera de Paris. De estilo eclético, contém elementos classicos, pelas linhas em
primoroso equilibrio e barrocos, pela superabundancia e requinte na decoracdo. O
Theatro Municipal surge do desejo que o Brasil possuisse um teatro e companhia de
fisionomia nacional. Essa luta iniciada, ja no século XIX, pelo ator e empresario Jodo
Caetano e endossada pelo incansavel Arthur Azevedo, em mdltiplos artigos publicados,
recorrentemente em jornais, deu resultado. Fundado em 1909, numa espécie de fusdo

entre os projetos de Francisco de Oliveira Passos e Albert Guilbert, possuia:

“[...] capacidade para 1.739 espectadores, distribuidos pela plateia, numa ordem de frisas,
primeira e segunda ordem de camarotes e galerias. As curvas das diversas ordens, em forma
de ferradura e recuando progressivamente umas sobre as outras ddo a sala a forma ampla
[...]”. (DIAS, 2012:309-10)

Ao longo de sua existéncia, 0 Theatro Municipal passou por quatro reformas. Na
ultima, em 2008 recebeu profundas obras de restauracdo e modernizacdo em
comemoracao do seu centenario. Permanecendo dezoito meses fechado e a um custo de
R$ 64 milhdes de reais, nesta foram contemplados, integralmente, o telhado, a arquitetura

externa e interna e todo um processo de modernizagdo das instalagdes prediais:
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“[...] A reforma foi realizada usando os melhores e mais duraveis materiais com o objetivo
de postergar outra obra futura. A intervencdo restauradora desenvolvida no prédio do
Theatro Municipal do Rio de Janeiro teve o objetivo de preservar e salvaguardar a

integridade fisica de um valioso patrimdnio brasileiro com expressivo significado cultural,

histérico, estético e artistico.”*

Duas curiosidades nesse processo sdo que a aguia, simbolo méximo do teatro, e a
cUpula principal receberam 8 mil folhas de ouro 23 quilates de douramento e foi
encontrado um enorme painel do italiano Eliseu Visconti, de valor incalculavel. Pintada
em 1909, a obra estava esquecida atras de uma parede desde quando ocorreu a primeira
reforma do teatro em 1934. Contudo, parece que os intentos daqueles que desejaram e
lutaram pela existéncia desse teatro de feicdo popular, ndo se concretizaram, visto
conforme diz Lima Barreto que: “[...] para o povo ndo tem serventia pois ¢ luxuoso
demais; para a arte dramatica nacional, de nada serve, pois é vasto em demasia [...]”
(Apud, LIMA, 2000:221). Ainda, em 1923, parecia ratificar a critica de Lima Barreto, a
afirmacdo de Mario Nunes que dizia: “[...] O Municipal era feudo da Empresa Walter
Mocchi, temporadas oficiais de 0pera e comedia francesa [...]” (NUNES, 2 v:71).

Ainda hoje, com uma programacdo mais voltada para balés, musica erudita e
Operas, atualmente a sua capacidade de publico se diversifica da seguinte forma: “[...] 456
poltronas, da plateia — todas em madeira e veludo e a sua volta, as 22 frisas. Acima dela
0 balcdo nobre com 344 poltronas e 12 camarotes [...] No andar superior estdo os 500
lugares de balcdo simples e acima destes as 724 cadeiras da galeria, totalizando 2244
assentos. [...]"*%

Seus enderecos foram: Praca Ferreira Viana. Inserido no quarteirdo que
compreendia a Av. Central, a Rua Treze de Maio e o Beco Manuel de Carvalho. Hoje,

seu endereco é Praca Marechal Floriano s/n.

190 Apresentacdo.  Theatro Municipal do Rio de  Janeiro. Disponivel em:

http://www.theatromunicipal.rj.gov.br/apresentacao.html

%1 1dem.
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Cineteatro Iris (1909)

Em 1909 inaugura o Cinematdgrapho Soberano. !®? Localizado na Rua da

Carioca, pertencia a Ordem Terceira da Peniténcia. Nesse momento suas acomodacdes

eram pequenas, destinando-se a um puablico ndo maior que de 200 pessoas por sessao.

Estes ficavam divididos, por intermédio de um gradil, entre 12 e 22 classes.

“[...] As escadarias de ferro trabalhado levavam a seleta clientela a plateia, frisas, balcéo
e galeria. Os ladrilhos portugueses, em alto relevo, deram charme especial ao prédio. Os
lustres finissimos iluminaram o ambiente todo revestido em peroba e canela. Dos 200

lugares a casa passou a ter 1.200 [...]”.2%

Em 1912, agora com o nome de Cinema Iris. Sendo nesse momento, pelo publico

e imprensa, um dos melhores cinemas da cidade, frequentado pela “elite social”, vem

trazendo inovacgOes para superar o calor:

“O Cinema Iris, no Rio, adotou no seu saldo de exibicdo de films um notavel
melhoramento que permite a renovacao de ar.

[...] Assim descreve um colega: Foi ap6s a exibi¢do de films, mostrada aos
presentes o funcionamento do novo sistema de renovacao de ar do cinema: um motor
elétrico de grande forca (macarico) canaliza o ar que é captado no alto do morro de Santo
Antdnio, que fica por detras do cinema. Por uma rede de galerias de cimento armado esse
ar é ramificado, sob o soalho do saldo, e por meio de saidas feitas a diversas alturas na
parede, ele é insuflado no mesmo saldo, ao mesmo tempo que dois poderosos extratores
retiram do saldo o ar que 14 estava. Assim, a qualquer momento, o ar que esta no saldo é
sempre novo, sempre fresco e puro, pois que é o que vem do morro, ao passo que ja foi
respirado e contem gazes carbdnicos, e se aqueceu no saldo, é expulso pelos extratores,
E, como se vé& uma coisa admiravel que vai permitir ao frequentador do cinema “Iris” a

impressdo de que esta sempre ao ar livre [...]”.1%

192 «

Inaugura-se hoje a Rua da Carioca o Cinema Soberano”. Theatros... e Rimeiras. Gazeta de Noticias,

Rio de janeiro, 30 out 1909, p. 03.

193 Cidade. Uma irresistivel decadéncia. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 24 out 1989, p.04.

194 A renovacdo de ar nos cinemas. O Dia, Floriandpolis. 04 abr 1918, p. 01.
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Ainda sobre a questdo de seguranca e, principalmente, sobre os recorrentes riscos

de incéndios que assolavam as casas de espetaculos, descreve:

“I...] apds isso aos presentes foi mostrada a cabine que, na verdade é a mais segura que
ha no Rio, pela simples razdo de que se acha completamente separada do corpo do edificio
do cinema. Foi cavada na base do morro de Santo Anténio, ficando separada por uma
pequena area, do resto do edificio. No caso mesmo de um incéndio de filmas, na cabine
somente o aparelhamento, lanternas e filmes se queimariam, sem o menor perigo para 0s

espectadores [...]”.1%

J&4 em meados da década de 10 é considerado um cinema de luxo e conforto, é
frequentado pela elite social, “sendo transformado num monumento art-nouveau, dando
dignidade e aristocracia a casa”. (DIAS, 2012:270)

Em 1922 muda seu nome para Cine-Theatro iris. Agora com capacidade para
receber 1.200 espectadores. 1% Mantém sua programacdo cinematografica, mas
acrescenta uma programacéo teatral oferecendo revistas, burletas e operetas.

“A companhia Elena D’Algy, dirigida pelo ator comico Andrés Barreta vao inaugurar o
palco do Cinema Iris Theatro, amanha com a magnifica opereta de Oscar Strauss, “Ultima

Valsa [..]”.1

Em meados da década de 30 volta a se chamar Cinema iris. Entre altos e baixos,
nos seus mais de cem anos de existéncia, atualmente o cinema encontra-se em
funcionamento. Realiza reservas para festas e eventos e possui uma programacao diaria
voltada para a exibicdo de filmes pornd e apresentacfes de strip tease. Seu endereco

continua sendo Rua da Carioca n° 49.

195 1dem.

19 Com relagdo a lotagdo maxima do Cinema iris pode haver ai alguma discrepancia. Conforme noticia o
Jornal “A Rua”, em sua pagina 02 do dia 12 junho de 1917: [...] “basta dizer que assistiram ontem a

passagem de “Amor de Perdicdo” no “Cinema fris”, nada menos de 3.343 pessoas!”.

197 Theatro & Mdsica. A Rua, Rio de Janeiro. 04 de abril 1922, p. 04.
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Cinematographo Odeon (1909)

Embora o Cinematographo Odeon exista desde 1909 enquanto cinema. Sua
presenca e relevancia no movimento teatral do periodo é menor. Foi apenas em 1926 que
ird, ainda que por um breve momento, realizar apresentac@es interpostas de teatro e
cinema. O Odeon existe até hoje e localiza-se na Praca Marechal Floriano, nimero 7 -

Cinelandia.

Cinema Teatro do Pavilhdo Internacional (1911)

O Cinema Theatro do Pavilh&o Internacional teve varios nomes. Em 1906, era de
propriedade do negociante e padre Jodo Cesimbro Fairbanks. Nessa época ainda se
chamaria Ferro Carril Asiatico.1%

Em 1907 passa a ser de propriedade de Paschoal Segreto e a chamar-se Pavilhdo
Internacional, apresentando vérias atracfes. Em 1908 em suas dependéncias, ganha um
teatro de variedades com o nome de Concerto Avenida. Ainda que nesse momento receba
um palco, plateia, frisas e camarotes, sua estrutura era bastante improvisada. Nessa época,
se apresentou a cangonetista e “divette” parisiense Berthe Baron, que fazia muito sucesso
na cidade do Rio de Janeiro. Em 1910 o jornal “O Paiz” publica uma pequena matéria
dizendo ser “[...] o Cinema Theatro do Pavilhdo Internacional o ponto da moda, [...]”%,
exibindo sempre as ultimas novidades cinematograficas. Em 1911, apés uma significativa
reforma, o seu teatro renovado recebe o nome de Cinema Theatro Pavilhdo Internacional.
A partir desse momento, 0 mesmo passa a exibir espetaculos por sessdao. Porém, sempre
testando aquilo que mais representaria 0 gosto do publico, em 1912 torna-se um café-

cantante com atracdes variadas. Neste mesmo ano uma companhia espanhola de operetas

198 Tinha como programacio nesse momento a chamada “Viagem a Palestina”, que consistia “[...] em que
dentro de um vagdo, que imitava o trepidar dos trens, o publico tinha a ilusdo de que ia a caminho da
Terra Santa e |a chegava através de uma grande tela que rodava sobre um cilindro. [...] A ilusdo era de
real efeito. [...]” in: O Passado de um Theatro. O Pavilhdo Internacional. A Noite, Rio de Janeiro, 29 abr
1914, p. 01.

199 Artes e Artistas. Pavilh3o Internacional. O Paiz, Rio de Janeiro, 23 dez 1910, p. 04.
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e zarzuelas ali se instala. Posteriormente, sem poder se precisar uma data, transformar-
se-ia em um circo.2%

O Pavilh&o Internacional foi, na verdade, mais um grande centro de entretenimento.
Além de representacOes de espetaculos teatrais e de danca, também havia apresentacfes
circenses, esportivas e exoticas, destinadas a grandes quantidades de publico. Em 1914
fecharia suas portas definitivamente.

Ficava localizado na Avenida Central, 154. Hoje, no mesmo espaco, encontra-se o

Centro Cultural da Caixa Econdmica Federal, na Avenida Almirante Barroso.

Cinema Teatro Chantecler (1911)

O Cinema Theatro Chantecler foi fundado em 1911. Situava-se na Rua Visconde

de Rio Branco, 53. Conforme nota publicada na Revista da Semana:

“Mais um theatro se abriu. / Com a sistema de sec¢do, / E enchente sempre se vé, / Gragas

ao Gastdo Busquet / Que fez a Saia Calg&o.%

Pouco sabemos dele ou qual era sua lotacdo. Contudo, 0s jornais sempre se referiam
99 ¢

a ele como possuidor de um “amplo saldo”, “confortavel” e “elegante”, conforme publica

o Jornal Gazeta de Noticias, em 1911:

“[...] Um esplendido espetaculo com esplendidos nimeros musicais vai hoje encher os

vastos salGes do elegante Cinema-Theatro Chantecler. [...]"%%

Posteriormente receberia 0 nome de Theatro Olympia. No breve tempo em que se
dedicou a apresentacdes de pecas teatrais sua programacao era, em especial, de operetas,

revistas e burletas:

200 |hid.
201 Theatro Chantecler. Revista da Semana, Rio de Janeiro, 20 mai 1911, n2 575.

202 Theatros e... Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 26 jun 1911, p. 04.
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“Ontem realizou-se no theatro Chantecler, em homenagem a imprensa, como se achava
anunciada, a 502 récita da Mascarada, burleta da lavra do festejado e popular ator Olympio
Nogueira.

O espetaculo de ontem foi mais um brilhante e justo sucesso que obteve a apreciada
companhia Branddo, que tem empregado, continuamente, os seus esfor¢os, em prol do
desenvolvimento do theatro Chantecler.

Cinira Pol6nio, Conchita, Candelaria Porto, Marina, Olympio Nogueira, Silveira e
Coimbra desempenharam, admiravelmente, os seus papeis, colorindo-0s com a sua verve

sempre boligosa e apimentada [...]”.2%

Mario Nunes nos informa que antes era um cinema que adicionou um palco para

sua programacao. No Dicionario Cravo Albin da Mdsica Popular Brasileira o:

“[...] Chantecler passou a ser exclusivamente teatro, e em 1912, apresentava em seu palco

uma companhia de operetas vienenses, dirigida pelo ator Martins Veiga [...]”.2%

Em 1913 encerra suas atividades teatrais assumindo uma programacao

exclusivamente cinematografica como Cinema Max. Em 1917 chama-se Cinema Olympia
e funciona desta forma até 1959. (DIAS, 2012:274)

Teatro Polytheama (1911)

O Theatro Polytheama?® foi inaugurado em 1911. De perfil eminentemente

popular, na verdade, era um enorme barracdo que possuia cadeiras fazendo uma plateia

frontal ao palco rodeada por arquibancadas. O numero preciso de espectadores é

desconhecido. Contudo, especulava-se na imprensa do periodo que ele seria capaz de

absorver mais de 1000 espectadores. Pela sua dimens&o seria capaz de receber producdes

de grande porte. Reclamava-se também da falta de estrutura do espaco e de seguranca.

203 Theatros. O Imparcial, Rio de Janeiro, 06 mai 1913, p. 06-07.

204

Pascoalino. Dicionario Cravo Albin da musica Popular Brasileira. Disponivel em:

http://www.dicionariompb.com.br/pascoalino/dados-artisticos

205 Esse teatro n3o deve ser confundido com o Theatro Polytheama Fluminense, inaugurado em 1880 e
fechado em 1894, motivado por um incéndio que o destruiu totalmente. Seu endereco era Rua do
Lavradio, 94. Ficava no quarteirdo entre as ruas do Resende e Relagdo.
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Ao que tudo indica, sua atividade teatral foi relativamente curta, logo se transformando
em cinema. Por sua vez, deixou de existir nos primeiros anos da década de 40, visto que
a Rua Visconde de Itauna, onde ficava, deu lugar a construgdo da Avenida Presidente
Vargas

Cinema-Teatro Rio Branco (1911)

Cinematographo Rio Branco foi fundado em 1907 e funcionava como um cinema.
Foi reinaugurado, com o nome de Cinema Theatro Rio Branco em 1911. H& noticias de
que com o advento da reinauguracgéo recebeu alteracdes fazendo dele um teatro charmoso

e confortavel.

“Abrem-se hoje os luxuosos e bem iluminados saldes do afamado cinema Rio Branco, que
inaugura o seu palco!

A plateia dominard por completo o espectador, tal a beleza, o gosto artistico [...]
dessa acreditada casa de diversdes, sempre escolhida por um publico numeroso e distinto.

[...] Estreara inaugurando o palco, uma bem organizada companhia de operetas,
magicas e revistas sob a dire¢do do (...) ator Antonio Serra.

Sera levada em “premiére” a revista em trés atos “Tim-tim”. Um bem feito “arrégio”
de L. de Souza, da bela revista de Souza Bastos. Nela reaparecendo Pepa Ruiz a sempre
arque graciosa, 0 1° ator-cdmico Machado (careca) [...] e outros tantos elementos de real

sucesso.2%

Ainda, conforme publica o Jornal Gazeta de Noticias, 0 enorme sucesso da revista

“Tim-Tim”:

“[...] isso prova a aceitagdo que tem tido do numeroso publico que todas as noites tem

proporcionado no Cinema Teatro Rio Branco, as mais colossais enchentes. [...]"%"

Posteriormente, sob o titulo “O Rio Branco fecha as suas portas” publica o Jornal

Imparcial em 1913:

206 Cinema Theatro Rio Branco. O Paiz. Rio de Janeiro, 01 set 1911, p. 06.

207 Theatros e... Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, 05 set 1911, p. 04.
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“O cinema teatro Rio branco ¢ conhecidissimo no Rio de Janeiro. Houve uma época em
que fez sucesso. Tinha um puablico certo e numeroso. [...] resolveu ha alguns meses fechar
suas portas para uma reforma radical. [...] Decorridos trés meses abre-se o Rio Branco. [...]
Quanta decepgéo! [...] Resultado: o0 Rio Branco fechou-se. Para sempre? Dizem que néo,

que em breve ele reabrira!”?%®

Ao que tudo indica, reabriu e conservou sua programacao teatral até seu fechamento
definitivo em 1915. Era capaz de receber, possivelmente, entre 500 e 1.000 espectadores.

Ficava na Avenida Gomes Freire, nUmeros 13 a 21.

Teatro Republica (1914)

O Theatro Republica foi inaugurado em 1914. Quando da sua inauguracdo, foi
considerado o maior teatro do Brasil em capacidade de publico, superando o proprio
Theatro Municipal, em 1915 possuia: 24 camarotes; 24 frisas; 492 poltronas; 506
cadeiras; 289 balcdes; galerias numeradas 459 e entradas gerais 500.2%°

Em 1916 o Republica adota uma politica de cobrar os ingressos de teatro com
precos iguais aos dos praticados nos cinemas. A tatica foi muito bem recebida pelo
publico. Foi criada uma grade de programacdo com atra¢fes variadas, inclusive com
projecdo cinematografica de filmes de prestigio. A noite apresentava-se espetaculos
teatrais. O grande sucesso do momento foi a revista “Pernas ao ar” de Bastos Tigre.?'

Em 1919 o Republica experimenta um grande éxito com a opereta “Rainha do

Cinema”. Conforme nota do jornal O Imparcial:

“Bem poucas operetas tem conseguido o extraordinario sucesso da ‘Rainha do
cinema”, que estd em cena no teatro Republica, pela companhia do Eden teatro, de Lisboa.
Todas as noites o publico enche o grande teatro [...]

A julgar pelo grande agrade da pega, tdo cedo ela ndo saira do cartaz. [...]"%

208 Theatros. Imparcial. Rio de Janeiro, 18 abr 1913, p. 06.
209 Almanak Laemmert. Rio de Janeiro, 1915, p. 990.
210 D3 plateia. A Noite, Rio de Janeiro, 21 jan 1916, p. 05.

211 Theatro e Musica. O Imparcial. Rio de Janeiro, 15 set 1919, p. 05.
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Em 1927 torna-se o Cinema Republica. Em 1932 passa a se chamar Moinho
Vermelho. Em 1942 volta a ser um teatro, e com seu nome original, Teatro Republica.
Em 1968 muda o nome para Teatro Novo e existe até 1971. Seu endereco era Rua Gomes

Freire, nimero 82. Hoje, em seu espaco, encontra-se a Tv Brasil.

Teatro Trianon (1915)

O Theatro Trianon é inaugurado em 1915 no prédio que ja existia e onde, desde
1910, funcionava o Cinema Eclair. “[...] A inauguracio do Trianon realizou-se a 16 de
marco de 1915 com a companhia Cristiano de Souza-Ema de Sousa, [...]” (MAURICIO,
s/d:189). O teatro com uma programacao volta preferencialmente para comédias, possuia
um espaco fisico de trés andares, com a arquitetura da fachada, de aparéncia eclética ao
gosto francés. Em seu interior possuia plateia, frisas, balcdo e camarotes, com capacidade
para quase 400 espectadores. Os depoimentos, de muitos que o frequentaram, diziam ser
0 estabelecimento aprazivel, alegre e aconchegante. Fala-se, inclusive, que no foyer
existia um bar e uma pequena orquestra que tocava nos intervalos dos espetaculos.
Artistas de notoriedade obtiveram o controle do teatro ao longo de sua existéncia:
Cristiano de Souza, Leopoldo Froes, Oduvaldo Viana, N. Viggiani, Viriato Correia e
Procopio Ferreira.

Em especial, sobre a chamada “geragdo Trianon” de artistas que ocupava este
teatro com sua programacgdo, cabe abrirmos um paréntese, justificado por sua
singularidade no panorama teatral do periodo. Constatada sua importancia na participacao
ativa para a consolidacdo da comédia de costumes no teatro carioca e brasileiro nos anos
20. Ou ainda, verificando-se estarem inseridos em uma pratica teatral calcada em um viés
popular e de capacidade de improviso. Ndo poderiamos deixar de ressaltar - e lamentar -
que particularidades sobre o dominio, conhecimento e técnica (performance) dos elencos
por e sobre a comicidade tivessem sido obscurecidas. Se muitos juizos de valores foram
manifestos, e ndo sem razao, sobre 0 modus operandi, em relacdo aos varios fatores,
estruturantes e problematicos, que circundavam o ato do fazer teatral no Trianon. E
mesmo assumindo que certas praticas precisavam ser superadas. De outro modo,
caracteristicas presentes dessa comicidade e que revelavam, expressamente, um modo
cultural do ser carioca foram unilateralmente ofuscadas. Este fato, assim como outros

semelhantes ocorridos durante todo o periodo, suscita conjecturar que essa demanda
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depreciativa era guinada por uma vontade e disputa hierarquica da classe média, alta e
digna e seus interesses pela constru¢do de uma nogao de nacionalidade que ndo estivesse
em sintonia com um estilo de comicidade mais “baixo”, digo, popular. A perspectiva, ao
contrario, ia de encontro para que, efetivamente, a narrativa existente no teatro se
coadunasse ao bom gosto e elegancia que o Rio de Janeiro civilizado ensejava nos campos
social e artistico. Para isso era necessario ser criado um novo paradigma para as artes
cénicas, em contraponto a esse velho e obtuso modelo de representacdo. Evidentemente,
todo esse processo de cisdo produziu inimeras tencbes e rupturas, mas, ao final,
consolidaria a criagdo de um marco de modernidade para o teatro brasileiro, no inicio dos
anos 40 do século XX, que estaria em perfeita harmonia com os idearios morais e estéticos
das classes sociais mais abastadas da cidade.

Seu encerramento se deu em 1932, quando o prédio é demolido. Posteriormente,
um outro prédio é construido no mesmo terreno e onde € inaugurado um cinema com 0
nome de Cineac Trianon.

Seu endereco era na Avenida Rio Branco, 181.

Cineteatro Pathé (1915)

O Cinematografo Pathé foi o primeiro cinema existente na cidade do Rio de
Janeiro. Em 1907 localizava-se na Avenida Central. Em 1915 mudou-se para outro
prédio, na mesma avenida, no nimero 151 e quando realizou, durante um curto periodo,
apresentacdes teatrais com a criacdo de uma companhia teatral liderada pelo ator
Leopoldo Frées e que tinha Lucilia Peres como atriz principal. Manuel Pinto e Otilia

Amorim também estavam no elenco da companhia. Conforme noticia o jornal A Rua:

“Foi auspiciosa a estreia da companhia Lucilia Peres no Pathé.
[...] As duas sessBes de ontem estiveram repletas de um publico fino e inteligente.
[...] A peca de estreia, “Mulheres Nervosas” é um inteligente “vaudeville” em trés
atos, bem urdido com “quiproquos” engragadissimos e cenas de um comico irresistivel.
[...] Foi aceitavel o desempenho que essa “trupe” dirigida com inteligéncia pelo
ator Leopoldo Frées deu a peca “Mulheres Nervosas.
[...] Leopoldo esteve bem magnifico no confeiteiro Chapelaux, tirando 0 maximo
partido desse papel; Lucilia Peres conduziu-se com agrado no papel de Sidonia, vestindo-

se com elegancia e representando bem;

136



[...] As duas cenas dos cendgrafos Angelo Lazzary e Jayme Silva s&o lindas e de
efeito.

[...] Enfim, o Pathé estreou bem e d’gora em diante, o nosso publico, ja tdo
saturados de revistas, tem na Avenida dos teatrinhos — “Pathé” e “Trianon” — onde podera
apreciar espetaculos decentes e chiques. — T [...]”.2%2

Apenas em 1928, ja com uma programacao exclusivamente dedicada ao

cinema, encontrou seu endereco definitivo, na Praca Marechal Floriano, nimero 45.

Teatro da Natureza (1916)

O Theatro da Natureza, em 1916, foi uma experiéncia inspirada pelo movimento
internacional, que ja ocorria na Europa, desde o inicio do século XX, conhecido pelo
nome de “teatro ao ar livre”. Inspirados nesses acontecimentos além-mar, surge a ideia
por parte do empresério e ator portugués Alexandre Azevedo, em parceria com outros
dois produtores patricios, Christiano de Souza e Luiz Galhardo de se realizar
empreendimento semelhante. O lugar escolhido seria a Praca da Republica no centro do
Rio de Janeiro, espaco também conhecido como Campo de Santana. Entretanto, em um
primeiro momento a ideia ndo recebeu boa acolhida por parte da prefeitura. J&, em 1913,
Alexandre Azevedo, em entrevista concedida ao jornal A Imprensa, fala de possiveis

resisténcias ao seu intento:

[...] — Entdo sempre se marcha, sem conseguir o teatro da natureza?

- Que remédio, meu amigo. Deixe-me dizer-lhe com vaidade, que sinceramente
lamento que tal caso se dé, porque bastava que ele tivesse no Rio 0 sucesso de Lisboa,
para que todos se convencessem de que tal facto seria um acontecimento artistico. [...]

Também em minha terra se fez campanha contra essa iniciativa. Mas ali estava
eu em minha pétria. Porém, depois de uma luta enorme consegui com que 0 proprio
municipio se interessasse pelo assunto a tal ponto, que contra mil contrariedades e
tropecos, triunfou o teatro da natureza. Contudo néo existe na formosa Lisboa um jardim
tdo belo como o esplendido Campo de Santana deste encantador Rio de Janeiro. Mas
volto ao Brasil e como sou teimoso, espero vencer. Tenho a convicgéo de que esse mal-

entendido ha de desaparecer e que os homens de letra deste soberbo pais e todos os que

212 Rjbaltas. Jornal A Rua, Rio de Janeiro, 13 mai 1915, p. 02.
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amam a arte virdo a ser os primeiros a auxiliar este empreendimento que é digno sem

receio de desmentido, da mais bela manifestacéo da arte. [...]2*3

O mal-entendido do qual Alexandre Azevedo se refere vai em direcdo ao
posicionamento, do entdo prefeito Bento Ribeiro, que considerava, naquele momento, o
Theatro da Natureza, um projeto ousado para a cidade e para a populagdo carioca.
Contudo, parece que a persisténcia ¢ “teimosia” de Alexandre Azevedo surtiram efeito.
Assim, em dezembro de 1915, j& com Rivadavia Correia sendo o prefeito, e com o0 apoio
de outros atores e atrizes, entre elas a atriz Italia Fausta, o projeto foi aprovado.
Entretanto, mesmo com a aprovagdo, este ndo obteve consenso, sendo motivo recorrente

de criticas por parte da imprensa:

“Conseguiram sempre os felizardos empresarios do Teatro da Natureza obter do prefeito
a necessaria licenca para funcionamento na Praca da Republica dos tais espetaculos ao ar
livre.

Serd assim privado o publico durante os dias em que se realizam espetaculos do
Teatro da Natureza, do livre gozo gratuito da nossa natureza.

Quem quiser apreciar as tragédias gregas ao ar livre desembolsara o indispensavel
arame e quem ndo tiver recursos ficara privado ndo sé das tragédias como também de um

livre passeio pelo parque da Praga da Republica. [...]"%%

Numa referéncia critica a falta de apoio e de politicas publicas para o teatro
carioca, a obstrugéo do direito de ir e vir da populagcdo em um espaco publico e por ser

um empreendimento em beneficio de um ente privado, contextualiza o jornal sua analise:

“[...] Numa época em que os teatros estdo as moscas, em que os cinemas estdo com metade
da antiga renda, sempre queremos ver sim a danificacdo do jardim e a restri¢do feita a
liberdade do publico, sera compensada ao menos para 0s empresarios, pelo lucro fabuloso

que imaginam. [...]"%%

213 Vianna, Silva. Sobre o Theatro. Uma palestra com o ator portugues Alexandre Azevedo. A Imprensa.
Rio de Janeiro, 30 nov 1913, p. 05.

214 0 Século. Rio de Janeiro, 08 jan 1916, p. O1.

215 | dem.
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Finaliza o jornal sua matéria com um fio de ironia:

“[...] Adoravel terra, ndo cuida do Teatro Nacional mas adora, aprecia, encanta-se com 0s
29216

primores da tragédia grega.

Como bem podemos observar, 0 Theatro da Natureza era basicamente um
anfiteatro a céu aberto. Contudo, chama a atencdo o seu vulto, com a contratacdo
expressiva de funcionarios. Algo em torno de 400 empregados distribuido em maltiplas
funcBes: cenodgrafos, figurinistas, maquinistas, eletricistas, marceneiros, costureiras,
alfaiates e toda a ordem de técnicos e operarios capazes de dar conta da construcdo de
todo o espaco de palco e plateia, assim como de cenarios e figurinos para todo o elenco.
Apenas para se ter uma ideia da quantidade de contratacfes, conforme noticia um jornal
da época, foram empregados cem coristas e oitenta musicos para a orquestra. 2%’
Igualmente, serdo construidos para o deleite do pablico, bar, buffet e botequim. Ainda,
sobre o espago destinado a plateia: “[...] O vasto anfiteatro comportara 70 camarotes,
1.000 lugares distintos, 1.000 cadeiras, 1.000 galerias, havendo espaco para lugares em
pé em numero de 10.000 pessoas.”?!8

Quanto ao repertorio, indo em um sentido diametralmente oposto aos espetaculos
do teatro cémico e musicado que invadiam a Praca Tiradentes, o Theatro da Natureza
defendia, por principio, espetaculos em consonancia com o melhor da literatura do mundo
civilizado.?!® Em outras palavras, tragédias, dramas, concertos, dperas e sinfonias que
poderiam corresponder ao que de mais bem-educado existiria na Europa e atendendo aos
anseios pedagdgicos, morais e edificantes necessarios a uma cidade que buscava ser

sofisticada e moderna.

218 | dem.
217 0 Paiz. Rio de Janeiro, 22 de janeiro de 1916, p. 02.
218 Artes e Artistas. O Paiz. Rio de Janeiro, 03 jan 1916, p. 04.

219 yale salientar que os produtores e artistas desse empreendimento participavam ativamente do teatro
cOmico e musicado no circuito de teatros do centro do Rio de Janeiro nesse mesmo periodo.
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Em 23 de janeiro de 1916 estreou finalmente o Theatro da Natureza com a
tragédia Orestes ?2° de Esquilo. 2! Contudo, as opinides publicadas nos jornais

manifestaram certas divergéncias sobre o alcance artistico do empreendimento.

“O teatro da Natureza esta inaugurado, desde o passado domingo, ali no Campo de
Santana, e, pelo que nos foi dado ver, o grande publico, o tal que é soberano, ndo gostou

nem deixou de gostar. Deu mostras de ndo compreender muito bem aquela coisa toda a

que o Galhardo e o Alexandre tém dado o nome de honesta tentativa de arte. [...]"?%?

O Theatro da Natureza teve pouco tempo de existéncia, permanecendo com uma
programacéo apenas até setembro do mesmo ano.??® Os motivos para o seu fim podem
ser muitos. Podemos conjecturar que talvez uma parcela da populacdo possa ter
encontrado dificuldades em se identificar com tal proposta e, consequentemente,
ocasionando o0 seu desinteresse. E provavelmente isso ocorreu, pelo menos em certa
medida, visto que ao longo das apresentagdes, com a percep¢do da diminuicao de publico,
0s precos dos ingressos foram sendo reduzidos para parametros mais populares e
acessiveis. Afinal de contas, ter um quantitativo de espectadores em tal montante para
cada apresentacdo nao era tarefa facil de ser alcancada, mas fundamental para que o
empreendimento pudesse se sustentar economicamente. Todavia, parece que 0 mais
significativo para que o projeto tenha se encerrado precocemente, foram motivados,
certamente, pelo clima. O Sol forte e o calor, tipicos da cidade, em quase todo o ano,
impediam que apresentac¢des diurnas ocorressem. O frio, embora menos recorrente, em
determinados momentos também ocasionou a reducéo de publico. Todas essas variacoes

climaticas, certamente foram significativas para dificultar uma temporada corrente. Mas,

220 Na ficha técnica lia-se: direc3o geral, Alexandre Azevedo, Christiano de Souza e Luiz Galhardo. Dire¢do
musical: Luiz Moreira e Francisco Nunes. Atrizes: Italia Fausta, Maria Falcdao, Adelaide Coutinho, Emma
de Souza, Apollonia Pinto e Judith Nunes. Atores: Alexandre Azevedo, Ferreira de Souza, Jodo Barbosa, F.
Marzullo, Jorge Alberto, Luiz Soares e Pedro Augusto. Na cenografia: Angelo Lazary e Jayme Silva, este
ultimo da “decoragao” do teatro e dos cenarios da tragédia.

221 Esquilo nasceu em Eléusis, perto de Atenas, e morreu em Gela, na Sicilia. Viveu, aproximadamente,
entre os anos 524/525 a.C. e 455/456 a.C. Segundo Aristdteles, Esquilo foi o criador da tragédia grega com
a introdugdo de um segundo ator, tornando possivel o didlogo e a agdo dramatica.

222 Miranda, A. Chronica Theatral. O Rio Nu. Rio de Janeiro, 29 jan 1916, p. 07.

223 Em 30 de setembro de 1916 extinguia-se a licenga para sua explorac3o. (O fim do Theatro da Natureza.
A Noite. Rio de Janeiro, 10 out 1916, p. 02).
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sem sombra de davida, as chuvas parecem ter sido o algoz desencadeador e derradeiro do
seu fim. Sdo muitas as matérias da época, publicadas nos jornais e revistas, que discutiam
e informavam, as vezes até com certas doses de ironia, 0s sucessivos cancelamentos de
apresentacdes causadas pelos temporais que atingiam torrencialmente a cidade do Rio de
Janeiro. Desta feita, sendo impossivel se constituir temporadas regulares e manter uma

contabilidade saudavel.

Cinema Teatro Central (1919)

O espaco como Cinema Central ja existia desde 0 ano de 1919. Somente apos, em
1923, com o arrendamento feito pelo ator Cristiano de Souza, esse passa a ter uma
programacdo também teatral e passa a se chamar Cinema Theatro Central. Se
identificando, nos anuncios de jornal que publicava, como o “Unico Music Hall do
Brasil”, mantinha sua programacdo, basicamente com apresentacdes do teatro de
variedades e revistas. Em 1929 passa a se chamar Cine Theatro. Depois, Central Cine-
Theatro. No ano de 1931, tendo um novo proprietario, muda novamente de nome
passando a ser o Cine Eldorado, que parece ter existido apenas por mais um ano. Seu

endereco era Avenida Central, 166, depois Avenida Rio Branco.

Cineteatro Rialto (1921)

O Cine-Theatro Rialto surge em 1922.

“[...] inaugura hoje o Cine-Theatro Rialto, a um cine préximo a Avenida Rio Branco. Esse

fato, sem duvida, vai constituir um dos acontecimentos de hoje [...]"%*

Em 1925, depois de reformas, chamou-se Theatro Rialto. Outras reformas

aconteceram em 1931 e 1933.

224 p3lcos e SalBes. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 01 out 1921, p. 10.
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“[..] O Theatro Rialto estava fechado. Hoje reabre suas portas. E nele estreia a
Companhia Arco da Velha com a revista “Se vocé jurar...” de Nogueira Porto, tendo a

colaboracdo de Luiz Peixoto e Marques Porto [...]"?%

Depois, em 1935, passa a ter uma programacdo mista de teatro e cinema.
Considerado um espaco de singela elegancia, possuia lotacdo superior a 1.000
espectadores, distribuidos entre plateia, frisas e balcdo. (NUNES, 2 v:03) Apresentava
espetaculos do teatro comico e musicado, além de dramas, variedades. Temos noticias

que também apresentava espetaculos de nus artisticos. Seu enderego era Rua Chile, 35.

Teatro Centenario (1922)

O Theatro Centenario é inaugurado em 1922, conforme publicacdo no Jornal

Careta:

“Segundo o que estava anunciado, o Rio terd em breve, na Praga Onze, mais um grande
centro de diversdes.

Oduvaldo Vianna e Viriato Corréa sdo os diretores da nova empresa.

A abertura foi realmente um sucesso, esperado alias, pois a competéncia intelectual
de seus diretores bastaria para antecipar a vitoria em qualquer empreendimento nesse
género.

A companhia de revistas organizada para a inauguracdo agradou em cheio, fazendo
com que nas noites seguintes 0 novo teatro esgotasse a lotagao.

Demais, a peca de estreia, a revista Ai! Seu Mello, com partitura excelente do maestro
Roberto Soriano, pertence a Oduvaldo Vianna, e este, como escritor teatral, pertence a
pequena pléiade cuja melhor reclame é o préprio nome.

O Rio, segundo o que estava anunciado, teria com a abertura do Teatro Centenario
um grande centro de diversGes na Praca Onze, e, com efeito, desde que a nova casa foi
inaugurada o publico vem se convencendo que ndo hd melhor lugar para se passar algumas

horas de alegria e riso.”?%

225 Theatros — Musica — Cinemas. Didrio da noite, Rio de Janeiro, 06 fev 1931, p. 05.

226 Theatro Centendrio. Careta. Rio de Janeiro, 18 mar 1922. n2 717, p. 39
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O Centenario foi nomeado em homenagem a Independéncia do Brasil. Mais tarde
transformou-se em um cinema, o Cinema Centenario. Possuia 910 lugares. (DIAS,
2012:279)

Localizava-se na Rua Serrador Euzébio, 188.

Teatro Capitdlio (1925)

O Theatro Capitélio foi inaugurado em 1925. Teve sua estreai teatral com o

espetaculo “Comme a Paris” repercutindo na cena carioca com estrondosa reverberagao:

“Tem sido verdadeiros triunfos os espetaculos da revuette em um ato e quinze quadros
[...] N&o podia ter éxito maior. Inteligente iniciativa da direcdo da elegante casa de
espetaculos [...] pois de fato apresentam ao publico carioca um espetaculo excepcional
pela sua leveza, pelo seu bom gosto e pelo seu luxo.

Os habitués do Capitdlio, que sdo, alids, o que ha de mais digno na nossa
sociedade, ndo tem regateado seus aplausos a excelente troupe [...]

George e Sonia Boettgen conquistaram o titulo de animadores da beleza.
Rigorosamente familiares, os espetaculos do Capit6lio, segundo a opinido geral podem

ser classificados como os melhores que, no género, tem organizados no Brasil.”??

Em 1932 passa se chamar Cine-Theatro Broadway. Em 1942 retoma o nome de
Cinema Capitolio. Construido no terreno que outrora pertenceu ao Convento da Ajuda.??®

Possuia, em trés pavimentos e, segundo o Jornal do Commercio de 24 de abril de
1925, possuia capacidade para receber algo préximo entre 1.300 e 1.400 espectadores.
(Apud. DIAS, 2012)

O espaco divido entre plateia, galeria, frisas e camarotes era luxuoso, em tracos
sofisticados, que atribuiam ao lugar grande luminosidade. Possuia, ainda, um anfiteatro

no terceiro piso. Sua programacao alternava-se entre filmes e pecas teatrais, recebendo,

inclusive, muitas companhias estrangeiras. Ndo sabemos até que ano sua programacao

227 Telas e Palcos. Correio da Manha. Rio de Janeiro, 24 jun 1925, p. 06.

228 0 antigo Convento da Ajuda, um icone e referéncia do Rio de Janeiro de outrora, existiu até a primeira
década do Século 20, na regido onde é hoje a Praca da Cineldndia ou Pragca Marechal Floriano. Sua fama
se dava por sua localizacdo central e servigos, assim como por ter sido o primeiro mosteiro para mulheres
no Rio de Janeiro.
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incluiu pecas teatrais. Continuou existindo até o inicio da década de 60, quando foi
demolido para, em seu lugar, ser construido um prédio comercial. Seu endereco era Praca

Marechal Floriano, 51 — Cinelandia.

Cineteatro Gloéria (1925)

O Cine-Theatro Gloria, assim como o Cinema Capitélio, foi construido sobre o
terreno que pertencia ao Convento da Ajuda. Embora ali ja houvesse alguma atividade
noturna. A inauguracao da programacao teatral, propriamente dita, se deu no ano de 1925.
Seu espetaculo de estreia foi a revista “Fora do Sério” da Companhia Tro-lo-16, de Jardel
Jércolis, que também o arrendou. Um prédio de trés andares, com plateia, galeria e
camarotes, era considerado na época luxuoso e confortavel destinado a um publico mais

elitista e frequentador da Cinelandia.

“Circulam as primeiras noticias em Ssetembro: iniciativa de Patrocinio Filho, Jardel
Jércolis e George Botgen, fora organizada uma companhia de revista e sainetes, no molde
das melhores reputadas no Velho Mundo.

Instalaram-se no Gloria, cinema que passou a teatro.

Cheios de entusiasmo, decididos a dar um novo impulso ao nosso teatro ligeiro,
[...]” (NUNES, 2v:182-83)

A Companhia Tro-lo-16, nesse teatro, inaugura uma nova fase para o teatro comico
e musicado, dando énfase ao show e o luxo, antecipando o que aconteceria, um pouco
mais tarde, no Cassino da Urca e depois nas boates. Posteriormente, em 1932, seria
arrendado por Eugénia e Alvaro Moreyra para o seu Theatro de Brinquedo. Sua
programacdo se encerrou na década de 50 e, em 1968, o teatro seria demolido para dar
lugar a um prédio de salas comerciais.

Seu endereco era Praca Marechal Floriano, 35. Hoje, Rua Francisco Serrador,

namero 2.
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Cineteatro Ideal (1926)

Embora o Cinematographo Ideal tenha sido inaugurado em 1909, nessa época sua
programacdo era exclusivamente cinematogréfica. Depois de inUmeras reformas e
reinauguracdes, apenas inicia sua atividade teatral em 1926. Mesmo assim, a casa
continua a dividir sua programacdo entre a exibicdo de filmes e a apresentacdo de
espetaculos do teatro comico e musicado, conforme bem exemplifica o jornal “O

Imparcial”:

“[...] O grande e querido cineteatro da Rua da Carioca inicia amanha, o que tem prometido
ao publico, em largos e insistentes “avisos”, isto é, atende a pedidos de espectadores,
exibindo os seus maravilhosos filmes de dia e de noite e levando a cena as suas pecas
teatrais também em “matinée” e “soirée”.
[...] No palco a “reprise”, a pedido, da engragadissima peca “Cala a boca, Etelvina”,
original de Armando Gonzaga, as 3 horas da tarde e as 8 2 horas da noite.
[...] Ah! Esté a prova provada de que o Ideal ndo mede sacrificios para servir a sua
elegante freguesia [...]”.?%

O cineteatro era capaz de receber um publico aproximado de 800 pessoas. E aqui
cabe uma curiosidade: como o calor era um problema recorrente em todos os teatro e
cinemas da época, o Ideal inovou tendo em seu teto uma cupula de ferro e vidro vinda da
Franca e assinada por Gustave Eiffel que poderia se abrir, através de um aparato
mecanico, nas noites mais quentes da cidade do Rio de Janeiro.

O lIdeal ficava situada na Rua da Carioca 60-62, Centro do Rio de Janeiro. Apos
a Segunda Guerra funcionou exclusivamente como cinema, encerrando suas atividades
em 1961. Posteriormente sofreu um incéndio, onde dois dos quatro casarfes que faziam
parte do complexo foram perdidos. Em 2015 os dois casarfes que restaram foram
restaurados mantendo-se suas caracteristicas originais da Belle Epoque. Hoje, no mesmo

lugar, funciona a casa de eventos “Maison Leffié”.

229 pelo Mundo Cinematogréfico. Jornal O Imparcial, Rio de Janeiro, 20 jun 1926, p. 07.
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Teatro Casino (1926)

Em 1926 Viggiani & Laport constroi na cidade, em contrato de arrendamento com
a prefeitura, O Casino, composto de dois prédios situados no Passeio Publico.?® Os dois
prédios possuiam uma fachada idéntica e eclética com elementos do rococo e
neoclassicos.

O Theatro Casino, foi construido prevendo, exclusivamente, ser um espaco para
realizacdo de espetéaculos teatrais. Tendo em sua capacidade a possibilidade de receber
mais de 500 espectadores, possuia plateia, camarotes, frisas e balcdo. Ainda, “[...]
decorado primorosamente, mobiliado com elegancia e distingéo [...] a sala adapta-se a
qualquer estacdo do ano, no inverno, fechada, agasalhada por tapecarias, para ventos; no
verdo, abertos os janelGes [...]. (NUNES, 3v:14). O teatro possuia amplos camarins,
ventiladores e aquecedores e seu proprio gerador de energia. Ainda, contava com um
atelié de cenografia.

O Casino Beira-Mar, prédio idéntico localizado na outra ponta da mesma
edificacdo possuia um bar, casa de cha, restaurante noturno, saldo de dangas e um cabaré
no subsolo. Também neste, havia 0 Saldo Renascenca, onde ha informacbes que
funcionou, por certo periodo, o Theatro de Brinquedo, de Eugénia e Alvaro Moreyra.

Em 1926, quando Viggiani & Laport inauguram O Theatro Casino. Este foi
recebido como um grande acontecimento para a cidade, parecendo alimentar os anseios

civilizatorios que a sociedade tanto almejava:

“Com a inaugura¢do do Theatro Casino, [...] vai 0 Rio ser dotado duma casa de espetaculos
na verdade digna duma sociedade elegante e culta. A sala oferece, nas suas condigdes de
conforto e aprazimento, uma feicdo de alto e fino gosto, de estylo quanto possivel
esmerado. E, se realmente houve, como se diz, da parte dos construtores o cuidado perfeito
da acustica e outros requisitos até agora tdo desprezados ou ignorados, teremos no casino

0 nosso primeiro teatro de comédia, um teatro-escola para os artistas e para o publico.”?

230 Nesse terreno ja havia um esqueleto de dois prédios inacabados, trés anos antes, deixados pela
empresa S.A. Rio-Cassino que faliu e tinha como objetivo a exploragdo de jogos. Em 1924, depois de
vencer uma concorréncia publica realizada pela Prefeitura, Nicolino Viggiani e Pauloo Laport ganham a
concessdo para a construcdo do Theatro Casino.

21 0 novo theatro no Rio de Janeiro. Revista da Semana. Rio de Janeiro, 12 jun 1926, p. 30.
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Ainda, em 1924, o entusiasmo por esse novo empreendimento cultural ja era

aguardado, conforme descreve Mério Nunes:

“Vai, afinal ter uma aplicacdo o belo edificio em construg¢ao nos dois extremos do terrago
do Passeio Publico e ligados por uma artistica pérgola. Por contrato assinado com a
Prefeitura, o empresario N. Viggiani obrigou-se a concluir as obras da ampla edificacao
gue sera utilizada, do lado do Silogeu, como teatro, e do lado do Monroe como restaurante,
casa de cha, saldo para banquetes, dancing, etc.

O teatro, que ja tem seus planos estudados, serd 0 mais elegante da cidade e nele se
dara rendez-vouz por certo, todo o Rio chic e espiritual. [...] e ainda por ser, no seu género,
0 primeiro que se constroi no Rio de Janeiro. (NUNES, 2v:111)

O espetaculo de estreia do teatro foi “Sorte Grande” e Bastos Tigre, a frente a
companhia de Jayme Costa. Depois muitas outras companhias nacionais e estrangeiras
ocuparam seu palco. Em 1927, entretanto o espaco se transforma num cinema. Como este
ndo obteve sucesso junto ao pablico, no mesmo ano retorna com sua programacao teatral.
Em 1928, por iniciativa do prefeito Prado Junior, o teatro passa a contar com uma
programacéo voltada para a comédia brasileira. Entretanto, ainda em 1928, apenas dois
anos depois de sua inauguracdo, sofre reformas que apenas sdo concluidas em 1929

Ja em 1934, por iniciativa de Renato Vianna®?

, a prefeitura cedeu o espacgo para
que ali se instalasse a Escola Dramatica Municipal?33. Embora com a presenca marcante
de nomes e companhias nacionais e estrangeiras o teatro teve pouco tempo de existéncia

e em 1935, através de um laudo questionavel, alegando que o prédio estava condenado e

232 Renato Vianna (1894-1953). Autor, diretor, ator. Em sua carreira sempre procurou novas estéticas e
iniciativas voltadas para a transformacdo da cena e do processo de produgdo teatral. Eis algumas: em
1924, Renato Vianna funda o projeto Colmeia, conjuntamente a outros diretores teatrais, que tinha como
missdo realizar um trabalho de transformagdo da cena através do desenvolvimento de uma nova
abordagem sobre o trabalho do ator. Em 1932, funda o Teatro de Arte. Em 1934, inicia uma nova tentativa,
com o Teatro-Escola, com o propésito de formar atores. Na década de 1940, funda a Escola Dramatica do
Rio Grande do Sul e o Teatro Anchieta, novamente buscando constituir um espa¢o para a adequada
formacdo do ator. Em 1946, inspirado por movimentos do idedrio operario, fomenta o Teatro do Povo,
um teatro feito por operarios para operarios. Em 1948, é convidado a dirigir a Escola Dramatica Municipal,
do municipio do Rio de Janeiro. Assumindo a diregdo, que se encontrava em estado de abandono, sem corpo
docente e instalada precariamente em pequena sala na Praga Maud, Renato Vianna mostrou mais uma vez sua
apurada visdo pedagdgica do teatro. Conseguiu transferi-la para o solar do Rio Branco, onde se encontra até
hoje, mudando-lhe o nome para Escola de Teatro Martins Pena e organizando um programa didatico moderno
e constituiu corpo docente de alto nivel.

233 Atual Escola Técnica Estadual de Teatro Martins Penna, hoje situada no centro do Rio, na Rua 20 de
abril, nimero 14.
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com o iminente risco de desabamento, a diretoria do Patriménio Municipal, determinou
0 encerramento de todas as atividades que ali eram realizadas e seu imediato
esvaziamento. Em 1936 foi demolido, dando lugar a um projeto de “alargamento da via
publica”

O que se pode supor deste episodio, na verdade, era o desejo do entdo Prefeito
Henrique Dodsworth em expandir e alargar o Passeio Publico para a passagem de
automaveis. Para esse intento os dois prédios precisariam ser removidos. Esta suposi¢éo
ganha ares de verdade quando sabemos que apesar do laudo pericial produzido pela

Prefeitura apontar o risco de desabamento:

“[...] Uma turma de trabalhadores se incumbiu da tarefa de destrui¢do, que néo foi facil de
resolver com simples golpes de picareta. Tornou-se necessario 0 emprego de grandes doses
de dinamite para fazer desaparecer o Casino, que, segundo 0s engenheiros municipais, era
quase uma ruina...” (MAURICIO, s/d:199)

Findava-se assim o Theatro Casino sob o golpe contra um importante patrimonio

cultural da cidade do Rio de Janeiro.

Teatros da Praca Tiradentes: um ato de resisténcia

A trajetéria do teatro comico e musicado na cidade do Rio de Janeiro, durante as
décadas iniciais do século XX, embora com conquistas atingidas devido a luta dagueles
que o faziam, experimentam igualmente, momentos desfavoraveis, contrariedades e
avessos que exigiam uma permanente conduta de resisténcia por parte do artista nacional.

As inquietacbes causadas, fossem essas, motivadas pelas crises econdmicas que
assolavam o Brasil — recorrentemente - ou a adversidade provocada pela falta de politicas
governamentais para os palcos, sempre foram fatores que colocaram a dinamica do teatro
em risco. Somando-se a essas circunstancias deletérias, que pareciam nao ter fim,
permanece a concorréncia frente a presenca constante e abundante de companhias de
teatro estrangeiras em nossos palcos e dos cinemas, com seus filmes importados e de
sucesso, que se difundiam-se pela cidade. Esses eram obstaculos a serem suplantados e
que exigiam do artista nacional uma situacéo de luta diaria.

Outra situacéo, e que exigia pronta atencdo, dizia respeito em se manter os prédios

teatrais existentes em condigdes estaveis de conforto e usabilidade. Afinal, ndo seria
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possivel pensar e constituir um projeto estavel para as companhias nacionais sem que
estas possuissem teatros para realizar suas temporadas e apresentar seus repertorios.?
Também, a contrariedade presente com a especulacdo imobiliaria crescente no centro do
Rio. Ocorre que muitos teatros se encontravam em lugares distintos as novas ambicoes
empresariais para o centro do Rio. Por sua vez, e num sentido oposto, uma luta ingloria é
travada, na maioria das vezes perdida, para que novos teatros fossem construidos no
centro da cidade. N&o seria a primeira vez e nem a Ultima, onde prevaleceria os interesses
do Capital.

Exatamente nesse contexto de adversidades, o teatro soube transformar todo um
conjunto de situagdes desfavoraveis em matéria para sua subsisténcia. Em outros termos,
transportar para seus enredos a méa politica planejada nos sal6es da Capital Federal, a
corrupc¢do disseminada, preconceitos e toda ordem de inquietudes sociais presentes no
dia-a-dia. Assim, com uma percepcao aguda, e sem se abster em representar o que ocorria
ao seu redor, foi capaz de levar para os palcos toda essa desordem que se impunha sobre
a cidade e na vida das pessoas. As desigualdades econémicas e sociais, tdo reconheciveis
para a populacao, as agitacdes politicas ou 0s maus costumes, deram ao teatro comico e
musicado o combustivel necessario para que, como muita irreveréncia e galhardia,
dominassem o panorama teatral carioca voltado para uma producdo de perspectiva
popular bastante identificavel e, por que ndo dizer, implicitamente politizada.

“[...] o teatro passou a desempenhar seu papel de valvula de escape, de alivio para as
aflicGes do cotidiano, de rir e fazer rir do que trazia preocupagdes. [...]” (HELIODORA,
2004/2005:77)

E se isso nédo fosse o bastante, uma parte da classe intelectual, insistia, desejosa e
reivindicadora de que o teatro dito “serio”?3 ocupasse o protagonismo e fosse o objeto

234 Durante as décadas de 1910 e 20 os espetaculos nacionais que se apresentavam, salvo excecdes,
conseguiam obter casas cheias apenas nos finais de semana. Nos outros dias da semana, conseguir
metade da lotagdo ja seria considerado um grande feito. Evidentemente, essa situagao era determinante
para a saude econdmica dos teatros e para as companhias que se utilizavam desses.

25 Atribuia-se esse termo a um teatro submetido aos rigores da mais elevada literatura e aos aspectos
tdo valorizados da cultura neoclassica. De outro modo, o humor, desde muito, ja havia sido compreendido
apenas como um subterflgio superficial e incapaz de lidar, verdadeiramente, com as grandes questdes
da vida. Ou seja, depreciasse o grotesco e a comicidade em prol da alta poesia e do sublime.
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de representaco nos palcos de nossos teatros.?*® Contudo, esse projeto jamais alcangou,
no mesmo grau, a simpatia da populagcdo sendo, nesse periodo, apenas ocasional e
resultante de experimentacdes, por parte de um conjunto de autores.?*” Como decorréncia
dessa permanente disputa, entre os desejos e aspiracdes dessa elite e o teatro que a maioria
da populacédo frequentava e aplaudia, prevaleceu sobre os palcos um teatro de feigédo
eminentemente musical e brejeiro. Teatro este, onde se conjecturou e amanhou um real
abrasileiramento, parodiando todo um conjunto de referéncias a partir da realidade
cotidiana, tal qual se apresentava naquele momento historico da cidade.

Deixando para tras qualquer amadorismo dos primeiros anos do século XX, o Rio
de Janeiro viu, apds o fim da Primeira Guerra, seu teatro tornando-se uma ativa industria
e a principal fonte de diversdo regular para a populagdo.?*® A mudanca de habitos e
costumes, com a chegada da década de 1920, contribui com um novo formato para o
teatro cémico e musicado, (re)significando o préprio aspecto cultural da cidade e dando,
igualmente, énfase a atributos oriundos de um nacionalismo nascente e rural, contrafeito
aos excessos da metrépole cosmopolita. Do ponto de vista estético, agora predomina
exigéncias ligadas a uma maior sofisticacdo na producdo das cenas, caracterizada pela
percepcao das melhorias conquistadas na arquitetura do ambiente destinado a encenacao
e pelos avancos da cenografia. Da mesma forma, os textos que pudessem falar mais e

melhor das coisas brasileiras.?3°

236 Essa posicdo de uma elite intelectual coaduna-se “[...] ao famoso jogo de “vamos brincar de que
moramos na Europa” e sé ia ao teatro quando o Rio era visitado por companhias estrangeiras, que aqui
aportavam a caminho de Buenos Aires. [...]” (HELIODORA, 2004/2005:78)

237 “1..] A verdade é que os textos mais ambiciosos ndo tinham boa receptividade. Em parte, devemos
reconhecer que falta uma real qualidade na maioria deles. [...]” (Idem)

238 Apesar do cinema, desde os anos 10, j4 rivalizar e disputar a presenca do espectador em suas salas de
exibicdo, sera nos anos 30 que o teatro sendo, até entdo, o grande centro de entretenimento da cidade,
sentird mais essa concorréncia com o advento da sonorizagdo e da féerie existente no cinema norte-
americanos, com seus musicais. Somando-se a isso, a presenca crescente e definitiva de esta¢des radios
oferecendo uma programacdo de auditério humoristica e musical, simultaneamente, a aquisicdo e
aumento da quantidade de aparelhos nas residéncias. Esses dois fendmenos simultaneos se mostrardo
ferrenhos competidores para com o teatro. O radio, em especial, vai, a partir dai, assumindo o papel de
grande divulgador da musica popular brasileira. Fildo esse, até aqui, quase que exclusivo do teatro comico
e musicado.

239 [, ] Naquela época, porém, o teatro era fendmeno ainda mais fugidio do que hoje e o que resta de

documentacdo ndo chega a fazer justica a esse lado da histdria do teatro brasileiro no século 20. [...]"
(HELIODORA, 2004/2005:79)
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Se a fisionomia colonial da cidade persistia, ainda na mudanca para o século XX,
aos poucos, ia dando lugar a novas formas e contornos civilizados. A consonancia imposta
por uma arquitetura urbana baseada em valores modernos e eurocentristas se deu com a
empreitada positivista, do prefeito Pereira Passos, iniciada em 1903. Deste modo,
principiava-se um procedimento ambicioso para que a cidade do Rio de Janeiro se
conectasse, gradativamente, a um plano de sofisticacdo, condizente com 0s aspectos
ordenados que o0 progresso exigia de uma sociedade disposta a pertencer ao mundo dos
negocios no plano internacional: era preciso definir uma nova identidade citadina para
um recente regime instaurado e ainda néo totalmente compreendido.

No plano cultural, interessava as elites, um novo aspecto para 0s espa¢os publicos
permeados pelo Belo e 0o harmonioso. Avenidas e ruas que lhe permitissem realizar
“passeios” 24 isentos de constrangimentos provocados pelos antigos casardes
transformados ou adaptados em corticos e dos ambulantes e desocupados que enfestavam
os logradouros do centro na Capital Federal. De outro modo, uma nova tessitura urbana
e social que atendesse aos propositos elitistas e republicanos. A questdo é que a cidade e
a populacdo carioca atravessavam um momento de significativas mudancas. Nesse cerne,
encontramos a contrariedade que definira todo o periodo. Por um lado, reconstruir a
cidade, em acordo com praticas sociais de convivéncia e consonancia com os valores mais
fundamentais da civilizagéo, inspirados pelo modelo do Velho Mundo. Por outro, a
necessidade de encontrar algo que se identificasse com esses novos tempos, mas ao
mesmo tempo, que fosse capaz de expor aquilo que pudesse ser chamado de brasileiro e,
mais particularmente, carioca. Com isso, por exemplo, o carnaval encontra seu apogeu.
Os sambas e marchinhas assumem o lugar de trilha sonora da cidade. O futebol vai
convertendo-se em uma paixao nacional. Os cafés tornavam-se ponto de encontro para
todos os momentos e assuntos. A boemia, assim como 0s namoros noturnos, floresce
como nunca dantes. O banho de mar cai no gosto da populagéo e com ele uma nova forma
de exposicéo do corpo (e comportamental) que se irradia por todos os lados. Nas vias, as
mulheres (cocottes), orientadas por novos paradigmas da moda e atitudes, usam cabelos
curtos (la garconne), maquiagem com batons vermelhos, vestidos de tecidos leves e
modelagem reta, bebem e fumam, decotes e coloridos ganhavam espaco e atengdo nos

turbulentos anos 20. Bracos e costas a vista, assim como as pernas, em meias-cal¢as tom

240 Agora a Avenida Central possuia iluminac3o elétrica, facilitando os passeios noturnos e favorecendo o
crescente habito da boemia.
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bege, ddo a aparéncia de estarem desnudas. A mulher comeca a adentrar no mercado
profissional e com isso a reivindicar condi¢fes adequadas de trabalho e remuneracgéo. O
movimento feminista ganha folego na Europa e nas Américas. O voto?* e direitos
politicos, igualitarios aos dos homens, tornam-se bandeiras de luta permanente. Em suma,
parece, comegavamos a encontrar no Sol, e no clima tropical, algo que nos diferenciava.

Nos anos de 1910 e 20, mesmo apenas com a inauguragdo de alguns poucos teatros
ou com a modernizacao dos existentes na cidade do Rio de Janeiro, os efeitos benéficos
sdo visiveis e quase imediatos. Este fator, aliado a expansao populacional, compde o
ambiente ideal para a criacdo e manutencdo de companhias nacionais estaveis, na maioria
das vezes, protagonizadas por atrizes de destaque nos palcos. Essas, em um tempo
relativamente curto, comecgaram a ser bem-sucedidas em conquistar publico e seguidores.
O teatro tornava-se um lugar de dominio da mulher, como resultado de toda uma mudanca
de mentalidade. A figura feminina tornar-se-ia 0 grande expoente das artes cénicas em
todo o periodo. Situacdo que permanecerd inalteravel, em certa medida, mesmo nos dias
atuais.

Neste aspecto, em especial, a regido da Praca Tiradentes, como o lugar que sempre
foi, catalizador de grandes quantidades de pessoas circulando e realizando inimeras
atividades, teria a funcdo de exercer papel peculiar e de destaque nesses novos tempos.
Espaco urbano e social, de forte peso simbdlico, politico, heterogéneo, democratico,
dedicado as diversas camadas sociais. Também, em muitos momentos, censurado e
reprimido. A Praca Tiradentes e adjacéncias tornam-se o ponto de eixo cultural onde,
através dos diversos segmentos sociais, ideias, das mais variadas, circulavam. Sua vida
noturna e boemia, como o cerne cultural da cidade, com seus teatros em arquiteturas
diversas e ecléticas, forjadas sobre as caracteristicas brejeiras do teatro comico e
musicado, formalizavam um aspecto particular, identitario e memorial para o imaginario

de uma permanente alegria dos cariocas.

241 Entre muitas histérias de lutas e resisténcia ocorridas anteriormente em solo brasileiro, por iniciativa
das mulheres, no ano de 1917 a indigenista e professora Deolinda Daltro, fundadora do Partido
Republicano Feminino (1910), encabega um movimento politico em prol de direitos equanimes e
sufragistas entre mulheres e homens. Onze anos depois, em 1928, o Brasil elege no municipio de Lages,
no estado do Rio Grande do Norte, sua primeira prefeita: Alzira Soriano de Souza com 60% dos votos.
Mas, o voto feminino so viria a ser um direito em 1932 com Getulio Vargas promulgando o novo Cédigo
Eleitoral. Mesmo assim, com toda a restricdo aplicada ao impedimento do direito de voto pelos
analfabetos, e como ainda era dificil para a mulher ter acesso as cadeiras escolares, na pratica demoraria
um longo tempo apara que essa conquista fosse efetivamente conquistada.
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A populacéo circulando, como um conjunto de atores e atrizes sociais, anbnimos
que se inserem em uma especie de performance emocional do teatro humano, onde a
alegria ruidosa, o joie de vivre, fundia-se as luzes dos cartazes luminosos e a toda a
dindmica que o ambiente era capaz de propor. A dramaticidade e movimento das pessoas
indo de um lado para o outro, entrando e saindo, pintavam um painel que expressaria 0s
maltiplos tipos e anseios existentes como uma espécie de ouverture que se estenderia para
dentro dos teatros e para e sobre 0s palcos, dando inicio as representacées. “[...] A sala de
espetaculos era também um palco simbdlico, onde se verificava o desempenho de cada
individuo. O theatrum mundi [...]” (LIMA, 2000:129)

O espaco urbano, a arquitetura, os teatros, os espetaculos e o humano, - um todo
indivisivel - que experimentava e enfatizava a velocidade ocasionada pelas mudancas nos
febris e felizes anos de 1920 e que ansiava pela conquista de uma nova fisionomia,

emprestada pela modernidade, para a cidade do Rio de Janeiro.
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Capitulo IV

A presenca da performance afro-brasileira no teatro comico e
musicado na cidade do Rio de Janeiro nos anos 10 e 20 do

século XX

“Debilidade do projeto afrancesado das elites seria minada por um
movimento subterrdneo e potente de abertura para valores
miscigenados de cultura. N&o é o caso de celebra-los como valores
de “resisténcia” das classes dominadas, ou de alternativamente
acusar a apropriagdo indevida de elementos “auténticos” pelo poder.
O fato € que s6 essa producdo dialogizada de elementos interétnicos
e interclasses foi capaz de langar um projeto de identidade possivel
de ser aceito por amplos setores da populagdo como sendo “a nossa
cara”. A partir dos anos 30, interpretados em nivel intelectual pelo
Casa Grande e Senzala, de Gilberto Freire, esses elementos
passariam a ser absorvidos e cooptados pelas classes dominantes.”

Antonio Herculano Lopes?*?

A performance

Neste capitulo o propoésito é investigar a presenca de alguns elementos
performaticos afro-brasileiros presentes no teatro cdmico e musicado, assim como, as
confluéncias e conflitos estéticos e ideoldgicos, ao longo dos anos 10 e 20 do século XX,
na cidade do Rio de Janeiro. Fenbmeno artistico que persistia, motivado por sua enorme
popularidade, como uma espécie de intersecdo e resisténcia, pela sua propria existéncia,
a polarizacdo entre duas frentes, diametralmente opostas, e de opinides contrarias. Tal
entrechoque de ideias, manifesto em projetos de identidade divergentes, poderia ser
percebido nas criticas ao teatro comico e musicado. Este, que encapsulava em si uma
resisténcia cultural, contra as tenses promovidas por uma corrente defensora do teatro
de texto fundamentado por perspectivas eurocentristas para o exercicio da cultura em
meio a sociedade carioca. Ou seja, um ato de persisténcia e luta do teatro comico e
musicado e detentor de tradi¢des afro-brasileiras, contra uma elite branca e conservadora

euro-descendente. Esse tema sugere significativa importancia para o entendimento de

242 0 Teatro de Revista e a Identidade Carioca. In: Entre Europa e Africa: a invengdo do carioca. 2000.
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embates identitarios de carater nacional, que afligiam a intelectualidade brasileira,
caracterizando-se como um programa sistematico de governabilidade e desejo de
manipulag&o.

De um lado, os conflitos tinham como origem uma narrativa, oriunda de parcela
de uma elite intelectual e literaria, que considerava o teatro popular, que ocupava a Praca
Tiradentes, como algo de menor valor. Em substituicdo, havia por parte desta, uma
fervorosa defesa sobre a ideia de que o teatro (especialmente o texto) deveria se basear
nos ditames com melhor da literatura ocidental produzida nas Gltimas décadas. 2
Evidentemente, essa orientacdo de feicdo textocentrista, e de preservacdo dos mais
elevados valores edificantes que arte literaria poderia oferecer, denunciavam uma visao,
ndo apenas positivista herdada do século XI1X, mas depreciativa sobre as manifestacdes
populares que ocorriam na cidade.

De fato, a cidade, nos primeiros anos do século XX, ambicionava, através de
ideérios das classes economicamente dominantes, caminhar em dire¢do a vontade de ser
europeu. Esse desejo se manifestava em maltiplos e renovados paradigmas para 0s seus
modos e costumes, na producéo cultural e nas reformas urbanas capazes de emprestar um

aspecto civilizado a cidade.

“[...] O Rio de Janeiro, entdo uma cidade que acumulava as fun¢des administrativa e
portudria, foi vendo as ruas estreitas e tortas de seu centro antigo lotarem de corti¢os. Em
1902 eram em torno de 600, que representavam a Unica opgdo de moradia para a legido
de pobres que vivam no Rio. As ridiculas condicGes de higiene daqueles locais fizeram
com que a cidade fosse infestada por diversas pestes como a maldria, a febre amarela e a
variola. A propagacdo de doencas acabou por ser o pretexto que faltava para uma grande
reforma que ja era pensada havia tempos: pretendia-se adequar a cidade do Rio de Janeiro
ao status de capital do Brasil, cortando-o com largas avenidas e edificacdes imponentes
ao gosto do modelo de producdo que viria a instalar-se a partir desse periodo. [...] H& que
se notar que a imitacdo da reforma parisiense € muito limitada, quase se restringindo a

criacdo de grandes avenidas centrais por meio da expulsdo daqueles pobres que, em seus

243 Aqui os exemplos modelares viriam especialmente de autores europeus j& consagrados em seu
continente e de alguns escritores nacionais, defensores de estilos como, o realismo, parnasianismo,
simbolismo e os pré-modernistas.
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corticos, estragavam a paisagem do centro administrativo do pais. Sob o argumento da
55 244

higienizagdo da cidade do Rio [...]

Disso, constrdi-se avenidas, ruas e pracas com o melhor que que se poderia
reivindicar. Como resultado, uma parcela da populagédo abastada e pomposa, conquistaria
o direito de circular confortavelmente nos cafés e nas belas, e recém-inauguradas,
avenidas Central e Beira-Mar. A Confeitaria Colombo, suntuosa, esbanjaria 0 charme e
elegéncia, muito ao gosto dos seus clientes, nos encontros matutinos e vespertinos.

Na outra ponta do conflito estava, e contrariamente a la fine fleur de la culture,
circulante nas ruas do centro da cidade do Rio de Janeiro, um outro conjunto de ideias e
acOes elaboradas por grupos sociais distintos. Grupos esses, constituidos de negros,
mulatos e mesti¢os, articulavam um conjunto de préaticas culturais capazes de os definirem
pela manutenc&o e/ou reconstrucdo urbana de uma identidade ligada a raizes africanas.?*®
O melhor exemplo, insurgente na regido denominada entdo de “Pequena Africa”?¢, ao
final do segundo decénio, seria 0 hascer do samba atraves dos maxixes e lundus. O samba,
fator crucial na construgcdo da cultura carioca, se aliaria as festividades, manifestas por
esses grupos, em praticas religiosas, batuques, dancas, comidas, com o propoésito de
salvaguardar uma tradicdo ancestre. Esse conjunto de praticas se mostrariam
fundamentais para a afirmacdo e demarcacdo da presenca da cultura negra em resisténcia
aos status quo branco, vigente e dominante.

No cerne desse conjunto de forgas, que se opunham e se manifestavam na cidade
do Rio de Janeiro no primeiro decénio do século XX, estavam remanéncias deixadas pela
abolicdo da escravatura e o fim do Império. Fatos histdricos responsaveis por uma espécie
de crise, de causa e efeito, as tentativas de consolidacao identitaria para uma populacéo
carioca, presentemente massificada e ainda atordoada, por tantas mudancas
posteriormente trazidas quando da Proclamacédo da Republica. Todo esse turbilhdo coloca

em choque ideias sobre nocGes de nacionalismo, modernidade e brasilidade.

244 RUCHAUD, Guilherme. A Reforma Urbana de Pereira Passos no Rio de Janeiro. In: Blog Arquitetdnico.
Disponivel em: http://portalarquitetonico.com.br/a-reforma-urbana-de-pereira-passos-no-rio-de-
janeiro/. Acessado em 30 jul 2016.

25 yale a pena frisar que o portugués era contra o trabalho bracal e, portanto, o que se via nas ruas
trabalhando eram os negros. As mulheres brancas saiam para compras. Os homens brancos ocupavam
cargos politicos ou trabalhavam em reparti¢des publicas.

245 Nome dado pelo musico e compositor Heitor dos Prazeres. A drea compreendia a Praga Onze, assim
como os bairros da Gamboa e Saude.
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Para as elites havia uma cidade que aspirava e precisava assumir uma aparéncia
de prosperidade para esses novos tempos da vida politica e cultural. A belle époque exigia
um modo diferenciado de ser. O Brasil rural, outrora imperial, escravocrata e
subdesenvolvido ndo mais caberia aos anseios modernizantes para uma capital que
desejava se inserir e espelhar o mundo civilizado. Nessas circunstancias interessava,
muito mais, a valorizacdo de uma cultura de aspecto “erudito”, idealizada e com
propositos pedagogicos, do que aquela, afrodescendente, popular e transeunte nas ruas da
cidade e reveladora da existéncia de uma nacgao negra e brasileira.

No meio desta celeuma estava a Praca Tiradentes oferecendo uma programacéo
teatral de viés popular, de grande popularidade e constituida a partir de influencias de raiz
africana.?*” Nesta, seus teatros amadureciam um género de espetaculo de feicdo simples
e mestico. Poderiamos dizer, ou a0 menos conjecturar, que esse espaco de socializacdo
se apresentou como um lugar de intersecdes entre as multiplas disputas culturais que se
faziam no periodo. Onde o modelo branco e europeu estava presente, mas tomava banhos
de Sol e a sua tez era morena. Espaco, onde, ao som do maxixe e, pouco depois, do samba,
dar-se-ia lugar ao maneirismo critico e faceiro que espelharia 0 modo de ser do carioca.

Como o teatro corrente na Praca Tiradentes ndo ficaria alheio a toda essa
conjuntura. Muito ao contrario, e pelas suas caracteristicas eminentemente populares,
reproduziria em sua estrutura performatica, a festividade encontrada nas ruas, manifesta
pela expressdo de gestos, falas, ritmos, cantos e dancgas, como fortes instrumentos
artisticos e de carater espetacular. Parecia, e seria, um caminho sem volta. O teatro
comico e musicado se refazia e reinventava, das confluéncias entre uma estrutura herdada
de companhias estrangeiras, muito ao gosto das elites, e uma cultura performética de
raizes africanas, carnavalizada, musical, visceral, intuitiva e, aos olhos de muitos,

marginal.

“[...] Desde a década de 20, matuas influencias ocorreram entre o samba e o teatro de

revista carioca, devido a participacdo de musicos e compositores negros naqueles

24741, ] A Praga Tiradentes foi sempre - desde que a cidade se estendeu para além da rua Uruguaiana -

um dos pontos mais movimentados do Rio de Janeiro. Ali, no interior dos cafés e restaurantes, reuniam-
se a noite escritores, jornalistas, artistas de teatro, que constituiam a roda boémia do velho e saudoso
tempo. Para isso muito concorreram as casas de diversGes ali estabelecidas: frontdes, boliches, mafuas,
jogos de toda sorte, o teatro Variedades, [...]”. (MAURICIO, s/d:45) Além disso, a presenca de gafieiras e
dancings, onde poderia se encontrar um clima de entretenimento negro e mestico exibindo seus dotes
musicais e dangantes.
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espetaculos. A estética do teatro de revista foi fortemente influenciada pelo estilo
irreverente do samba e este, por sua vez, inicialmente criado em torno do jogo ludico e
do ritual animista, comecou a se diversificar, incorporando monoélogos e outras formas de
narracdo tipicas do teatro de revista. Desde entdo, 0 samba passou a expressar os conflitos
do dia a dia e os dramas pessoais do povo e da classe média brasileira. Muitos foram os
nameros teatrais que resultaram desta formula, tanto cémico quanto dramético. A
associagdo entre os sambistas e os artistas do teatro de revista criou um campo fértil para
o0 desenvolvimento das formas populares do fazer cultural carioca. E, partindo da capital,
essa sintese cultural conquistou o Brasil. [...]” (LIGIERO, 2011:162)

Se, por um lado, a vontade de modernidade se impunha nas transformacdes
civilizatorias e urbanas patrocinadas pela elite, por outro, 0 comportamento identitario do
carioca rascunhava-se na boemia, nos botecos e em meio aos batuques e rodas de samba
que se multiplicavam pela cidade. O teatro, por sua vez, mostrava todo esse movimento,
sendo capaz de absorver, em sua esséncia, as nuances capazes de desenhar um imaginario

identitario para a cidade do Rio de Janeiro e do cidadéo carioca.

A performance com elemento capital sobre os palcos

A performance possui muitas defini¢cdes e aplicabilidades conceituais. Sendo,
acima de tudo, uma ampla poética ligada a expressdes de cunho cultural e artistico.
Contudo, limitando-se a abordagem que o presente trabalho se propBe, nos ateremos,
exclusivamente, em localizar caracteristicas destas existentes no teatro comico e
musicado ocorrido nos anos de 1910 e 20 na Praca Tiradentes. Performance essa que
possuia fortes influéncias da cultura afro-brasileira e de raiz africana. Posto isso, verificar
como todo um processo de construcdo do espetaculo, com a chegada da década de 20 e
com as revistas carnavalescas, baseava-se nos ditames da tradicdo oral africana. Sabemos
que tal tradicéo era conjugada por elementos como: o humor, cantos, dangas, batuques e
0 erotismo, com propo6sitos pedagogicos e de diversdo para suas comunidades. Portanto,
nos parece mui relevante situar essas caracteristicas e como estavam ligadas diretamente
a fruicdo do espetaculo e de seu carater dramatico sobre os palcos cariocas. Afinal, essas
séo bases consolidadoras de todo um processo de construcao de identidades, onde o teatro
sera um importante veiculo de comunicagéo e ratificagdo cultural, para populagdes negras

e mesticas - pds-abolicdo - em uma Republica recém-inaugurada.
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A performance no teatro diretamente se manifesta, especialmente, pelo performer:
seu corpo, dindmica, canto, danca, ritmos e contracenagdo. Ainda, com 0s aspectos
musicais e visuais, estes Ultimos, subdivididos em aderecos, indumentéria e cenografia.
Todo esse conjunto de elementos contribuem para que espaco sensorial e semidtico da
representacdo adquira um aspecto simbolico e performatico, valorizando o que existe
entre 0 objeto representado e assistido. Assim, a realizacdo de acgbes cénicas, pelo
performer, ou melhor, o eixo de intercessdo que se estabelece entre o ato presencial do
fazer e a audiéncia do espectador sdo o que de mais significativo resulta a performance.

Deste modo, as imbricacGes propostas pela performance de bases afro-brasileiras,
inserida no processo cultural, teatral e popular que acontecia na Praca Tiradentes, tinha,
antes de tudo, o desejo de afirmacdo memorial e identitaria. Praticas, outrora ritualisticas
e cotidianas, elaboradas, fossem essas no campo ou na cidade, pelas comunidades negras
durante todo o periodo historico da escravatura no Brasil, tiveram profunda influéncia na
afirmacéo cultural de grupos que possivelmente estavam renegados ao obscurantismo.
Como resultado, um ato de resisténcia emergiu pela cidade sob um conjunto de
paradigmas performaticos religiosos e artisticos que foram, pouco-a-pouco, assimilando-
se e desenhando um perfil do que viria a ser a cultura carioca (até certo ponto nacional)
nas décadas seguintes do século XX. Matizes e valores ancestres, em transformacéo, de
uma tradicdo possuidora de anseios e vontades, que foram sendo apropriadas pelas
necessidades urbanas e sociais. A percepc¢do € que a modernidade, que a cidade ansiava
por conquistar, se perfilava de maneira muita mais contundente nas rodas-de-samba, no
carnaval de rua ou nos teatros da Praga Tiradentes, do que nos saraus promovidos nos
casardes elegantes da cidade, ou mesmo, nas récitas apresentadas no Theatro Municipal.

Tratando do teatro especificamente, este soube congregar, com tragos estilisticos,
as recordacdes, memdarias e herancas, de um povo cativo, para todo um conjunto de
usos, préaticas, habitos, costumes. Em outras palavras, sequéncias de experiéncias,
vividas, experimentadas e (re)conhecidas, capazes de suportar reorganizacdes para a
feitura de objetivos especificos e com implicacdes estéticas para o palco.

O proprio carater ladico, abundantemente utilizado pelos intérpretes, e tdo
presente nos espetaculos do teatro cdmico e musicado, vinculava-se a ideia ancestral do

ritual africano altamente elaborado®*® como sendo sempre uma experiéncia Gnica. Em

248 Cabe ressaltar que, apesar de muitos compreenderem o ritual africano como inserido em uma
dimensdo dionisiaca, este, ao contrario, é bastante apolinio, caracteristica presente também no ritual
afro-brasileiro. Igualmente ressaltar que o adjetivo “primitivo” presente em tantos textos, quando se

159



termos, mesmo que o0 objeto fosse 0 mesmo, o0 acontecimento distinguia-se pela
interatividade do momento, do aqui e agora. No teatro, 0 dominio da performance era
garantido por um continuo exercicio sobre os palcos do performer. O chiste, 0 gesto, a
inflexdo vocal, as reacdes do puablico estavam inexoravelmente ligadas aos
acontecimentos presentes e imediatamente futuros: a interagdo do momento poderia
suplantar e transgredir expectativas esperadas. Tratava-se, antes de tudo, da possibilidade
de constituicdo de jogos, brincadeiras e varia¢fes que se consolidavam através, e sobre,
0 mesmo tema. Inspiracfes fabricadas por recortes, fracdes, momentos populares e do
cotidiano. A comicidade emergia, exatamente, do descolamento de fatias de vida
passiveis de serem reconstruidas e enquadradas em acordo com o que se pretendia.
Amores, comemoracg0es, crimes, violéncia, doengas, politica ou qualquer outro tema que
circulasse pela cidade poderiam ser desnudadas e interpretadas. Ai estava uma enorme
vantagem do género: ser capaz de transitar com facilidade por toda a ordem de
acontecimentos privados ou publicos para produzir a critica bem-humorada e
identificavel daquilo que, em muitos casos, ja era de conhecimento da populacéo, ou seja,
um (re)olhar sobre o mundo. Nesse aspecto, cabe destacar que, apesar de tantos
descontentamentos manifestos por um segmento da critica literaria do periodo, os textos
escritos para o teatro cdmico e musicado, nos cabe aqui especular, estivessem menos a
vontade em se inserir naquilo que costumeiramente era chamado de “literatura séria” para
ser mais um roteiro de acontecimentos. Dito de outra maneira, uma histéria para ser
contada e reformada de acordo com o momento. Salientar que na tradi¢do africana
sobressali, e se sustenta, a corporeidade e a palavra rimada-cantada. Assim como, e mais
especificamente na tradicéo oral, a piada era menos literaria ou intelectual, para ser fisica
atravessando o corpo do intérprete. Outrossim, ndo seria estranho cogitar essa
possibilidade, se nos atermos as préaticas africanas da tradicdo oral realizadas pelos

Grids 2 de histérias contadas e tdo familiares em territorio brasileiro. Estratagema

referem a ao ritual africano, além de querer imprimir a perspectiva exdtica, guarda toda a gama de
depreciagdo colonialista euro-descendente contra a cultura africana.

2491 ] O Grid é um guardido da memdria e da histdria oral de um povo ou comunidade, s3o lideres que
tém a missdo ancestral de receber e transmitir os ensinamentos das e nas comunidades. A palavra é
sagrada e, portanto, valorizada num processo ancestral como fio condutor entre as geragdes e culturas.
Neste contexto também assim sdo considerados sagrados os GriGs enquanto mantenedores dessas
culturas. O ser Grid é ritualistico, sua vida é formada por uma preparagao onde ele tem o dever de escutar
por um determinado tempo, o que para aquela comunidade é sagrado, e posteriormente transmitir esses
ensinamentos. [...]”. Ag¢do Grié. Cultura. Acessado em 29 jun 2016. Disponivel em:
http://www?2.cultura.gov.br/culturaviva/category/cultura-e-cidadania/acao-grio/
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necessario sobre um género intrinsicamente ligado brejeiramente a comicidade, a danca,
canto, sensualidade e oralidade, como meios para o entretenimento da plateia.
Caracteristica marcante na tradigdo afro-brasileira.

Evidentemente ndo podemos considerar que o teatro cdmico e musicado
mantivesse conscientemente o ritual como uma esfera metafisica ainda a ser cumprida.
Afinal, esse carater ritual em todo teatro ocidental, desde muito, havia arrefecido para se
fixar em um outro programa vinculado a diversdao, ao entretenimento e ao lucro nas
bilheterias. Falando, em particular, sobre o teatro realizado na Praca Tiradentes, este,
como cultura de massas e atrelado aos modos de producéo e do capital, vinculava-se as
convengOes estéticas e codificadas que o proprio negdcio teatral exigia para sua
popularidade e sucesso. Mesmo assim, negar a génese cultural e ritualisticas, presente em
sua performance, seria descabido e apenas ratificaria a narrativa excludente sobre a
cultura negra no seio da cultura carioca.

Com a chegada dos anos 20 o teatro cOmico e musicado se profissionaliza
definitivamente. Neste periodo viveria seu apogeu. Sua producdo ganha um ritmo
industrial, por consequéncia, e seguindo rigorosamente as normas de mercado, sua
performance e o performer ganham um novo status. Ocorrem significativos avancos de
produtividade. A cenografia e figurinos imprimem novas dimensdes. As exigéncias sobre
0s elencos se tornam maiores. Agora, mais do que nunca, 0s interpretes precisam possuir
dominio na arte da comicidade, parddia, canto e da danca. Ainda, quando necessario, dar
conta dos momentos melodramaticos e romanticos dos quadros musicais e/ou quando a
cena assim exigia.

Nesse aspecto, as contribuicbes do teatro cémico e musicado, elaborado
esteticamente sob conveccdes e regras alinhadas a linguagem corporal, cenografica e
musical, sdo significativamente esclarecedoras para sua popularidade e identificacdo com
a plateia. Por sua capacidade de fiscalizar os multiplos papéis sociais exemplares de
identidades diversas existentes na cidade do Rio de Janeiro, com suas histérias individuais
e coletivas, torna-se um amplo espaco, nao apenas de divertimento, mas de debate sobre
questdes caras para a cidade e para os cidadéos.

A performance, nesse género teatral, explicita ou implicitamente, é expressao
dramatica e narrativa. Aliada e mesclada a elementos da cultura afro-brasileira de raiz
africana, latinas e europeias, alcangaria um patamar que, inexoravelmente, a distinguiria
em conteldo e forma, dos modelos anteriormente usados como referéncia para a propria

construcdo de um teatro de feicdo popular na cidade do Rio de Janeiro. Em outras
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palavras, mesmo que o teatro comico e musicado ainda se utilizasse de uma forma
modelar europeia em seus espetaculos, a performance foi capaz de introduzir, a partir do
final do segundo decénio do século XX, elementos de brasilidade que o diferenciaria

irremediavelmente de qualquer paradigma europeu.

“[...] A danga do samba exige do sambista o uso de movimento tridimensionais, no espago
e no tempo sincopado, conforme os ritmos caracteristicos das culturas bantos. A danca
do samba pede agilidade, ginga, dominio do ritmo e uma grande capacidade de
improvisacdo. Quadris soltos, pernas fortes, mas ndo rigidas, joelhos ligeiramente
flexionados para manter o corpo num constante balango, preparado para criar didlogos
corporais, respondendo a qualquer tipo de movimento do parceiro(a), estabelecendo um
jogo corporal de pergunta e resposta. Este estilo de danga contrasta demasiadamente com
as dangas de saldo europeias, compostas, em sua maioria, de movimentos bidimensionais
que exploram o espago somente em termos da verticalidade (pequenos saltos) ou linhas
horizontais executadas principalmente com os bragos. Enquanto as dancas afro-brasileiras
usam o tronco em sinuosos requebros, gingas e negaceiras, a europeia exige que, em nome
da elegancia, o tronco se mantenha empertigado, como se na coluna do dancarino
estivesse cravada uma espada. [...]” (LIGIERO, 2011:166-67)

O teatro comico e musicado, em ligacdo direta com o intenso movimento que
ocorria, era participe e experimentava na década de 20, as transformagdes cosmopolitas,
com os diversos grupos afrodescendentes e viventes no centro da cidade do Rio de
Janeiro. Esses, detentores de patrimdénio e memorias individuais e coletivas, agregam
multiplas possibilidades de canto, dancas e ritmos. A performance sobre os palcos recebe
e processa essas influéncias que, progressivamente, vdo se tornando o perfil da cultura
carioca. Contudo essa mescla cultural, hibrida, para muitos, bastarda e ilegitima, traz em
seu bojo contradicGes e disputas. A negacdo da elite branca por uma cidade negra adotou
um posicionamento, inicialmente de reprovacdo e negacdo, para depois, adotar uma

narrativa relativista e de apropriacédo e assimilacao cultural.
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Nesse contexto é possivel especularmos que nesse antagonismo de ambices e
aspiracdes culturais, em seu cerne, fica evidente sinais eugénicos®° e, por implicacéao, a
vontade de dominio por parte de uma elite branca. A estratégia teria como pontos chaves
a negacdo, relativizacdo e incorporacdo de todo um conjunto de préaticas culturais
afrodescendentes materializando-se na auséncia de qualquer narrativa capaz de aludir
suas legitimas origens. Desta feita, surge a ideia de que todos n6s somos brasileiros e
depositarios de uma cultura mestica. A verdade é que dentro dessa linha de raciocinio,
cada vez mais, a efetiva contribuicdo da cultura de raizes africanas foi sendo obscurecida
nas realizacdes culturais e, ndo sendo diferente, no teatro cobmico e musicado.

Nesta equacdo ndo podemos deixar de diagnosticar que 0s processos culturais,
orientados por funcgdes atribuidas pela sociedade detentora de dominio econdmico,
apresentam-se formadas por classes sociais com interesses proprios: politicos e
econémicos. Estas, configuram uma praxis de condicionantes sociopoliticos de proveito
para si. Condicionantes que, embora conformem aparentemente diferentes concepcdes de
homem e de mundo, salvaguardam - dissimuladamente - seus valores. Prética,
maliciosamente simbdlica, que dissipa as reais necessidades de esclarecimento e/ou
conhecimento da cultura afro-brasileira (popular e pablica) e de seu papel estrutural e
singular para a vida cultural da sociedade carioca e brasileira.

A performance no teatro comico e musicado, durante as trés primeiras décadas do
século XX na cidade do Rio de Janeiro, experimentou toda uma ordem de transformacoes,
com suas contrariedades, afirmacdes e contrastes presentes, desempenhando uma fun¢édo
de resisténcia em prol de todo um conjunto de tradi¢cbes culturais oriundas das
comunidades mesticas e afro-brasileiras. Se era certo haver um conjunto de ideias
politicas distinguidas por uma elite branca de interesse pelo dominio econdmico através

do viés cultural, coube a performance, com bases afro-brasileiras, o lugar de resisténcia.

250 0 termo “eugenia” (“boa geracdo”) foi cunhado, em 1883, pelo antropdlogo inglés Francis Galton.
Eugenia seria a ciéncia que lida com todas as influéncias que supostamente melhoram as qualidades
inatas de uma pressuposta raca em favor da evolu¢do da humanidade. Na afirmac¢do de Galton, os
cérebros de uma “raga-patria-nagdo” encontravam-se sobretudo em suas elites, e ai se deveria concentrar
a atencgdo e os esforgos para o aprimoramento. Seria estatisticamente “mais proveitoso” investir nas elites
e promover o “melhor estoque do que favorecer o pior”. Galton procurou demonstrar que as
caracteristicas humanas (inclusive as intelectuais, culturais e morais) decorriam da hereditariedade mais
que da propria histdria. FILHO, Sidney Aguilar. A eugenia e seu par insepardvel, o autoritarismo, marcaram
profundamente a educag¢do no Brasil na primeira metade do século XX. Revista de Histdria.com.br.
Disponivel em: http://www.revistadehistoria.com.br/secao/educacao/racismo-a-brasileira. Acessado em
01 ago 2016.
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Desde do inicio do século, multiplicadas por diversos estados, comunidades
negras se associavam, através de préaticas culturais e ac¢fes politicas, com o intuito de
preservar e resguardar os melhores e mais importantes valores patrimoniais € memoriais
da sua cultura com raizes africanas.®! Essa iniciativa explicava-se por sucessivas
narrativas de apropriacdo, obscurecimento e tentativas de exclusdo. Como resultado, a
revalorizagdo e mescla com tradigdes artisticas europeias foi proporcionado, com efeito,
a construcdo da ideia de hibridismo com a méaxima intencdo de tornar as influéncias
afrodescendentes um coadjuvante de menor importancia até sua total exclusdo, como bem

salienta Sodré:

“Levando em conta os aspectos histdricos da formacao da sociedade brasileira, somos
remetidos a presenca dos negros no Brasil na condi¢do de escravos, de individuos
oriundos da Africa, que trouxeram, vinculado a seus inforttinios, um acervo cultural que,
transformado em resisténcia e submetido as adaptacGes necessarias, sobreviveu até os
nossos dias constituindo-se em elemento de identidade negra, reivindicando,
principalmente, por segmentos elaboradores de uma postura definida como “negritude”,
gue valoriza sobremodo a vertente africana. Se outrora as condi¢cfes de ascensdo social
exigiam uma negacdo ou 0 mascaramento do que seria “negro-africano”, hoje, ¢, a
afirmacgéo desse legado, um elemento importante para o existir, enquanto agente social
no exercicio de uma cidadania plena, dos descendentes das levas de escravos que

lograram chegar ao Brasil Colonia” 2%

Foram nas mdultiplas performances, ocupando as ruas da cidade, com
manifestacdes religiosas, comidas, musica e batuques, que as praticas sociais afro-
brasileiras foram mantidas e incorporadas sobre os palcos da Praca Tiradentes e capazes
de redimensionar a sua importancia em toda comunidade carioca, assim como a

resisténcia em acGes, de modos distintos, perpetuando-se até os dias de hoje.

“wu

21 para maiores informacdes ler ““Por uma auténtica democracia racial!”: os movimentos negros nas
escolas e nos curriculos de histéria”, de Amilcar Araujo Pereira. Revista Histdria. Hoje, v. 1, n21, p. 111-
128 — 2012.

252 SODRE, Jaime. A influéncia da religido afro-brasileira na obra escultérica do Mestre Didi. Salvador,
EDUFBA, 2006.
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Capitulo V

Oficina: orientacao conceitual e metodologica para o uso

da oralidade como ferramenta pedagogica em sala de aula

"A historia se faz com documentos escritos, quando existem. Mas ela pode e
deve ser feita com toda a engenhosidade do historiador... Com palavras e
sinais. Paisagens e telhas. Formas de campos e ervas daninhas. Eclipses
lunares e cordas de atrelagem. Analises de pedras pelos geologos e de
espadas de metal pelos quimicos".

Lucien Febvre2s3

Argumentacdo sobre o tema: pesquisa, fontes, oralidade e

exposicao

Por inspiracdo do presente trabalho, desejamos propor que parte do periodo letivo
da disciplina de “Histéria do Teatro Brasileiro” seja reservado para a criagdo de grupos
de trabalho de pesquisa com o propdsito final da realizacdo de seminarios sobre o teatro
carioca nas primeiras décadas do século XX. Esses grupos, por sua vez, devem se utilizar
metodologicamente de uma adequada pesquisa de fontes, em todo o processo, para a sua
concluséo e exposicdo oral final.

Tal iniciativa qualifica-se pela crenca da dinamica e ludicidade oferecida pelos
dialogos, trocas de informacdes, debates individuais e/ou coletivos realizados pelos
alunos ao longo das aulas.?* Esta tarefa vem se mostrando bastante eficiente para emergir
problematizacdes que acercam o estudo de historia e na exemplar fundamentacdo, a partir
do uso de fontes, a construcdo de juizos de valores sobre multiplos questionamentos.

Cabe enfatizar que, em todo esse processo, é preciso dar a merecida e devida

valorizacdo a postura cientificista que a investigacdo historica exige. Deste modo, o

253 Combates pela Histéria. 1953.

254 Nesse aspecto e momento do processo, o uso da oralidade se vincula, inerentemente, ao espirito e
principios da tradi¢cdo oral e da pedagogia africana dos Grids, condigno pelos afrodescendentes, para a
transmissdo de conhecimentos. Apenas na parte final da pesquisa uma documentacgédo escrita devera ser
produzida e devidamente arquivada para posteriores consultas.
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espaco de pesquisa e debate deve ser circundado integralmente pelo recolhimento e
emprego de fontes relevantes. A presenca e importancia do professor nessa agéo deve-se
a orientacdo e avaliacdo para a coleta e uso devido de informacdes recolhidas pelos

alunos(as) para a construcio historica de eventos, casos e conceitos.?>®

Objetivos e didatica

Como objetivo mais abrangente a ser alcancado, aqui, tdo importante quanto a
apropriacdo do conhecimento historico pelo corpo discente sobre o tema, recomenda-se
uma adequada aproximacdo e contato no exercicio analitico de fontes e materiais
existentes sobre o tema, tornando essa tarefa um procedimento necessario, natural e
indissociavel enquanto metodologia para a pesquisa. Por fim, mostrar ao alunato que
quando, a partir da utilizacdo de fontes confidveis, é possivel produzir interpretacoes e
hipdteses abalizadas.

O adequado aprendizado e constituicdo de habito para a utilizacao de fontes, pelo
corpo discente, deve ser uma préatica de consolidacdo e que possibilite o quanto estas
podem ser eficientes em elaboragdes tedricas coerentes e plausiveis sobre episédios e
acOes individuais e/ou grupais daqueles que viveram durante o periodo estudado. Do
mesmo modo e, especificamente sobre o tema deste trabalho, realizar uma revisao da
histéria do teatro do periodo, emitir discricbes e costurar uma sequéncia de fatos
historiograficos selecionados e relevantes. Sobretudo, produzir um conjunto de hipoteses
critico-dedutivas enfatizando o processo dialético de todo um conjunto de complexidades
que acercam a matéria de estudo.

Propor posi¢Oes dessemelhantes oriundas de fontes com informagdes distintas (em
muitos casos contraditorias) originando avaliacbes outras entre os alunos(as) e
favorecendo um ambiente onde, coletiva e/ou individualmente, estes possam alcancar
informagBes para amparar novas proposi¢des, como também, a possibilidade de
renovados questionamentos. Evidentemente, a proposta, aqui presentada, ndo possui a

ambicdo de esgotar o assunto, mas de direcionar os alunos(as) para a importancia da

255 Em nosso caso, pesquisa direcionada para a Histéria e, mais especificadamente, sobre a historiografia
do teatro durante os anos 10 e 20 do século XX na cidade do Rio de Janeiro.
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pesquisa, fundamentada por um conjunto de fontes documentais, que sejam capazes de
balizar argumentos, juizos criticos de valores e tomadas de posi¢do.2>®

A pesquisa sobre as multiplas narrativas ligadas a fatos historicos, e/ou memorias,
sdo um caminho que possibilitam a identificacdo do ser humano no mundo e, de outro
modo, toda uma gama de conflitos exercidos pelo mundo no ser humano. Assim, o tema
deste trabalho, vinculando a pesquisa a descoberta da imprescindivel presenca da cultura
afro-brasileira para o entendimento da natureza da cultura carioca e brasileira, pode ser
apresentada como uma importante estratégia pedagdgica de conciliacdo e contra
preconceitos. Ressaltar a heranca cultural de raiz africana, presente em todos nds,
manifesta em usos, habitos e costumes devem evidenciar - para o aluno - preconceitos a
serem compreendidos e superados. Por fim, o reconhecimento da existéncia de diferencas,
entre os proprios alunos, no ambito econdmico, cultural, politico e religioso, e o
necessario respeito a elas, podem significar o favorecimento para a integracao
democrética de vertentes culturais distintas e defendidas pelos multiplos grupos existentes

em sala de aula.

Objetivos especificos

Nos objetivos mais especificos que desejamos propor no trabalho com os alunos,
0 reconhecimento de conceitos-chaves introdutérios e simbolicos (formas e contetdo)
sobre a historiografia do teatro cdmico e musicado durante os anos 10 e 20 do século XX
na cidade do Rio de Janeiro. Com o mesmo enfoque, localizar e identificar a presenga da
performance e suas representacées sociais, com bases afrodescendentes e de raiz africana,

no exercicio das realizagcdes cénicas:

e Averiguar as distensdes criticas presentes entre diversos grupos do periodo
(artistas, imprensa, critica literaria, segmentos da populacgdo, etc.) e as
devidas relativizacOes sobre suas avaliagOes, contra ou a favor, e acoes;

e Averiguar a existéncia de politicas e a¢des culturais no periodo realizadas
pelo governo e/ou por organizaces criadas pelos préprios artistas e

empresarios. Assim como, sua relevancia (ou ndo), extensao e execucao;

256 E sempre importante ressaltar ao corpo discente a necessidade de confrontar toda e qualquer fonte a
rigorosa andlise critica, o seu grau de extensdo e relevancia historiografica.
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e As mudancas e continuidades dos processos artisticos do teatro comico e
musicado influenciado por diversas correntes ideoldgicas demandas e
presentes em multiplos grupos; mudancas de governo, com politicas
distintas; censura policial e os sinais de “ordem” e “progresso”
civilizatorios instilada pela pré-industrializacdo que emergia na cidade;

e Localizar, nas diversas narrativas produzidas por uma critica literaria e
intelectual do periodo. Os aspectos de valorizacdo do texto
(textocentrismo) em detrimento a cena. Assim, como Seu projeto de
manipulagéo cultural e controle;

e Localizar as principais e possiveis diferencas conceituais entre as praticas
do teatro popular existente na Praca Tiradentes e 0 desejo de uma critica
literaria por um teatro de feicdo realista e modelar com os padrdes
europeus. Assim como, os efeitos e consequéncias de tal narrativa para a
permanéncia e resisténcia do teatro comico e musicado ao longo das
primeiras décadas do século XX na cidade do Rio de Janeiro;

e Os motivos do evidente obscurantismo e/ou de narrativas depreciativas
manifestas sobre o teatro comico e musicado: fenbmeno popular, de
Imenso sucesso e espaco de resisténcia para a cultura afro-brasileira;

e Averiguar se o conjunto de informacdes recolhidas da sustentacéo para a
afirmacdes irrefutaveis e definitivas sobre o tema, ou se ha espacos e hiatos
que impecam conclusdes assertivas;

e Ter clareza sobre o método utilizado para a pesquisa, a classificacdo de
documentos recolhidos e o seu devido arquivamento para estudo e

consultas posteriores.

Metodologia para a pesquisa e sua utilizacdo em sala-de-aula

Criar um roteiro de investigacdo, averiguacdo e presenca de elementos
performaticos caracteristicos, originarios ou nascedouros, de raiz africana, que se
mostram sustentaculos de todo uma complexidade estético-artistica existente no teatro
comico e musicado realizado por artistas brancos, negros e mesticos em solo carioca. Em

outras palavras, roteiros que sirvam para a orientacdo de debates sobre narrativas que
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deem conta da implicacdo de acGes de personagens inseridos em determinados contextos
e, consideravelmente, em seus intentos, meios e fins.

Abaixo, segue um conjunto de topicos para reflexdo e de orientacéo para feitura
desses roteiros. Essa pratica € beneficente em auxiliar o aluno em distinguir algumas
caracteristicas da cultura afro-brasileira. Propomos topicos distribuidos por entre trés
conceitos escolhidos (tradigdo, performance e narrativa) e diretamente presentes no teatro
cOmico e musicado, em solo carioca, ocorrido durante os anos 10 e 20 do seculo XX.
Vale salientar que nem sempre é facil diagnosticar esses conceitos separadamente.
Contudo, esse exercicio mostra-se valioso como uma tentativa de entendimento e

decupagem de alguns caracteres que sejam capazes de defini-los.

Tradicgio:

1. Um adequado estudo dos antecedentes que expliqguem a incorporagdo de
elementos da tradicdo africana no teatro carioca durante os anos 10 e 20
do século XX. Aqui a masica popular também pode ser objeto de estudo.

2. A percepcao de relagdes conflituosas, ou ndo, que se estabeleciam entre o
teatro e a cidade: a teatralidade e o impacto inicial da cultura africana e da
cultura pop, sobretudo, a partir dos anos 20 no Rio de Janeiro.

3. A performance como salvaguarda de tradicdes afro-brasileiras e de raiz
africana, a0 mesmo tempo, capazes de incorporar novos elementos
(principalmente europeus e amerindios) atraves de suas préaticas
simbdlicas e corporais.

4. Caracteristicas dos saberes transmitidos pela oralidade e pelo fazer, como
pratica entre os interpretes. A tradicdo oral como guardia do conhecimento
e estratégia para o passar a frente, pela memoria, as futuras geracdes de
atores e atrizes, 0s conhecimentos adquiridos.

5. A vivéncia como conhecimento na tradicdo oral afro-brasileira
demarcando as distingdes com o pensamento ocidental alfabetizado e da
cultura erudita e europeia.

6. O dialogo, se houve, sobre a performance popular imprimida nos palcos
cariocas nos anos 10 e 20 do século XX e os contetidos e didatismo

impresso em técnicas para o ator no teatro europeu no mesmo periodo.
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7. Os motivos de uma narrativa depreciativa, por parte de uma elite critica,
sobre a performance popular presente no teatro comico e musicado do
periodo.

8. Tradicdo oral: gestos e costumes articulados pelas necessidades do teatro
popular e pela performance de palco.

9. Ritual: interatividade com a plateia. O teatro, danca e a performance como
uma experiéncia comunitaria.

10. Jogo: batuque, musica e festa. Interatividade com a plateia.

11. Teatro comico e musicado: simbiose entre ritmos, melodias, comicidade e
0 texto. Onde o todo possui um valor superior as suas partes.

12. A pequena-burguesia e branca, consumindo e se apropriando do teatro
(entretenimento de massa) e da cultura afro-brasileira. O aspecto
carnavalizado e transformado em um fendmeno eminentemente carioca.
As relagBes culturais, de multiplos grupos e demandas, em meio a
sociedade: danca, ritmos e musica.

13. Os efeitos do pensamento eugénico sobre o teatro comico e musicado nos
anos 10 e 20 do século XX na cidade do Rio de Janeiro, de fei¢do popular,

e marcadamente impresso em influéncias afro-brasileiras.

Performance:

1. O entendimento que a performance, que o performer realiza, € um todo
que compreende corporeidade, canto, musica, batuque, danca e a
indumentaria.

2. A performance e o performer em relacdo ao cenério teatral.

3. Distingdes possiveis de serem investigadas entre a figura do ator/atriz e do
performer, suas praticas e realizacGes.

4. Distingdes entre manifestagdes culturais de apoderamento da
performance, enquanto ritual social, onde os individuos recriam suas
representacdes diarias a partir do seu eu no cotidiano.

5. As relagdes ou resquicios entre o éxtase alcangado nos ritos religiosos
afro-brasileiros, transmutados ou assimilados no riso (estado de alegria)

providenciado pelo performer em cena junto ao seu publico.
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6. A compreensdo da performance enquanto quadros vivos, ou seja, em
movimento, imbricado com uma cosmovisdo e ritualistica narrada ou
(re)lida através de uma performance moderna e urbana: corpo, voz, canto,
ritmo, movimento em negociacao e controle com o espaco € a cena teatral.

7. Forcgas mobilizadas pela dinamica do corpo em movimento caracterizada
pela tradicdo de raizes africanas: requebro dos quadris suscitando
manemoléncia, malicia e ginga. A linha reta interpelada pelas curvas, o
ziguezague e 0 giro sobre si mesmo.

8. O peso e a leveza e os didlogos com o ritmo fluente e a necessidade de
agilidade. Equilibrio, gestualidade e precisdo somados a um alto grau de
ludicidade e intuicdo.

9. A estilizacdo do movimento ndo-realista decupado, preciso e que busca
um grau de identificacdo e recriacdo grupal. Elementos que se distanciam
de uma mimese ereta (ditame europeu) e fidedigna.

10. As categorias do movimento masculino e feminino e a forga (tonus) e
emocao (fisicalizada). As influencias das dancas religiosas de raiz africana
nestes quesitos.

11. O desconhecimento das praticas performaticas existentes na Africa, e que
nos chegaram como heranca cultural, capazes de alimentar o teatro nas
primeiras décadas do seculo XX na cidade do Rio de Janeiro.

12. O obscurecimento da cultura afro-brasileira em substitui¢do as formas e
contetidos europeus e americanos que se transferiram, invariavelmente, na
formacdo oferecida nas escolas de teatro. Desta maneira, e

sucessivamente, formando geracdes distintas e distantes dessas tradi¢coes.

Narrativas:

1. As relacbes ambiguas entre a nocdo de drama e performance no teatro
comico e musicado. Comunhdo e negacdo dos valores populares e
culturais do show business existente na Praca Tiradentes ao longo das
décadas de 10 e 20 do século XX.
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2. As relacdes da performance e sua importacdo para o palco italiano.
Ruptura com a quarta parede.?’ A escuta ativa e 0 jogo vivo com 0
espectador.

3. O entendimento da performance ritualistica voltada para o dialogo com os
elementos naturais (agua, fogo, terra, ar) da natureza e sua apropriagéo e
transposicdo (substituicdo) para um didlogo com os elementos
cosmopolitas da cidade.

4. Como situar conceitualmente as narrativas épicas e corporais: batucar,
cantar, dancar, contar, atuar.

5. O épico como ferramenta para a transmissao de conhecimento, aflorado na
narrativa corporal. A percepcdo que, na cultura afro-brasileira, a
experiéncia vivida perpassa através e pelo corpo do performer.

6. As distingdes culturais entre 0s movimentos unidimensionais (indigena),
bidimensionais (europeu) e tridimensionais (afro-brasileiro).*® Sendo esta
ultima, mais ampla em possibilidades de movimento, agilidade, fluidez e
liberdade para a expressao corporal.

7. O uso de esteredtipos cOmMicos como recurso para uma narrativa critica e
sem submissdo, necessariamente, aos desejos da critica intelectual ao
status quo da literatura europeia.

8. A sacralizacdo dos centros escolares, e de aprendizado formal, em
oposicdo a uma forma de aprendizado embebido numa pratica cultural do
saber oral, intuitiva e, consequentemente, mais bem-humorada e
descontraida em suas agdes.

9. As consonancias e contrariedades entre tradicdo oral, como representante
de um repertério memorial e a pesquisa de arquivo e documental, como

representante do texto escrito. Suas possiveis conciliaces.

257 “parede imagindria que separa o palco da plateia. No teatro ilusionista (ou naturalista), o espectador
assiste a uma agdo que se supde rolar independentemente dele, atrds de uma divisdria transltcida. Na
qualidade de voyeur, o publico é instado a observar as personagens, que agem sem levar em conta a
plateia, como que protegidas por uma quarta parede. [...]"”. (PAVIS, 1999:315-16)

258 A forma unidimensional pode ser percebida em dancas de cunho ritual e agrario, onde o solo é
constantemente tocado, pisado, buscando-se uma ligagdo simbdlica e metafisica. Ja a
bidimensionalidade, presente na cultura europeia, busca o desenho corporal da elegancia e distingdo. A
tridimensionalidade afro-brasileira, de perspectiva mais ampla e complexa, pode ser vista ou
experimentada, por exemplo, nas rodas de samba, em suas manifestacGes religiosas ou no jogo de
capoeira.

172



10. A indumentéaria enquanto performance, ornada em diversos elementos
antirrealistas. O brilho visual e as cores (apoteose) que reluzem aos olhos
dos espectadores. As aproximacOes dessas narrativa e performance
grandiloquente inspiradas nos orixas das religides africanas e sincretizadas

em solo brasileiro.

Musica:

1. A melodia e ritmos inseridos na cena produzindo e/ou acentuando uma
situacdo critica em relacdo as circunstancias.

2. Os efeitos do batuque e sua assimilagédo, incorporagdo pelo corpo,
tornando-se performance.

3. Os efeitos, pela masica, das personagens e suas transformacdes internas.

4. Exercicio de uma tradicdo que remonta a um aprendizado identitario e
cultural pela préxis oral e diaria (de rua) em oposi¢do ao aprendizado
metodizado do treinamento escolar e oficial da concepcdo positivista
europeia.

5. Ainvencao e/ou recuperacao de instrumentos percussivos de raiz africana

(ou apropriados de outras culturas) utilizados no samba e na cena teatral.
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Consideracoes finais

“[...] Por possuir esta estruturacdo triangular, a
historiografia ndo pode, entdo, ser pensada nos
termos de uma oposi¢do ou de uma adequacdo
entre um sujeito e um objeto: isto ndo é sendo o
jogo da ficcdo que constroi Tampouco se poderia
supor, como ela as vezes leva a crer, que um
"comecgo’; anterior no tempo, explicaria o
presente: alids, cada historiador situa o corte
inaugurador 4 onde para sua investigacdo, quer
dizer, nas fronteiras fixadas pela sua
especialidade na disciplina a que pertence. Na
verdade, parte de determinagOes presentes. A
atualidade é o seu comeco real. Ja o dizia Lucien
Febvre no seu estilo muito préprio: "o Passado",
escrevia ele, "é uma reconstituicdo das
sociedades e dos seres humanos de outrora por
homens e para homens engajados na trama das
sociedades humanas de hoje [...]”.

Michel de Certeau?®?®

No presente trabalho procurei demonstrar, a partir de uma narrativa de facil
compreensdo e objetiva, a dindmica cultural pela qual transcorreu o teatro coémico e
musicado e sua ascensao e popularidade, a partir dos anos 10 e 20 do século XX, na cidade
do Rio de Janeiro. N4o s, sua ativa participacdo na concepcao de uma identidade carioca,
mas também nos processos conflituosos que se fizeram, velados ou ndo, com as
influéncias presentes da cultura afro-brasileira sobre os palcos da Praga Tiradentes.
Acreditando na relevancia do tema, nos interessa entender como se explica o fenémeno
de sucesso que foi ele durante todo o periodo estudado, proporcionando novas
perspectivas sobre paradigmas do que seria o fazer teatral naqueles anos.

Como esse teatro foi capaz de mobilizar toda uma sequéncia de narrativas, contra
ou a favor, de sua estética, com criticas provenientes dos mais diversos grupos, suscitando
debates, conciliacdes e descontentamentos. Em um sentido mais amplo, e guardando as
devidas diferencas e demandas, podemos observar que, frente a certas classes
economicamente favorecidas e elites intelectuais, havia um senso comum de que as

praticas correntes na Praca Tiradentes ndo satisfaziam aos seus desejos, ou aos objetivos,

2591982, p. 17.
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pelos valores estéticos, morais e civilizatorios — ausentes - e que deveriam estar a mostra
e prevalecer, sobretudo, na arte teatral da cidade do Rio de Janeiro.2®

Em um lugar bem oposto, o teatro comico e musicado constituiu-se alheio a essas
problematizac6es de cunho intelectual e erudito, efetivando-se como um espaco popular,
democratico, de entretenimento, luta e, mais do que isso, por um modo de fazer que
pudesse ser identificAvel enquanto fendmeno de divertimento para as classes populares.
Bem-sucedido em seus intentos, o resultado, evidentemente, ndo era bem recebido por
aqueles que o depreciavam. Assim, prevaleceu, ao longo de toda a Primeira Republica,
os debates pelo dominio e controle cultural. Mas, sucessiva e crescentemente, o gosto do
publico demonstrava sua vontade e interesse, e colocava em cheque, qual seria a
verdadeira natureza e alcance da arte - em meio a sociedade - e a importancia cultural do
teatro nesta equacéo, para uma sociedade ainda em busca de uma “cara propria”.

O teatro cémico e musicado conquistou tamanha repercusséo, pois fez aquilo que
qualquer manifestacdo popular teatral é capaz de fazer, desenhou um imaginario alegre,
despojado, as vezes melodramatico, do meio onde existe. Mestico, engracado e cantante,
jamais se descolaria das dificuldades que a cidade impunha sobre aqueles que nela
viviam. Elevou a presenca feminina a outro status e dimensdo pela sua inteligéncia,
perspicécia, sensualidade expressiva e beleza. Enfrentou ditames moralista e reacionarios.
Existente em uma cidade litoranea, tropical, ensolarada e detentora de bens naturais de
“encantos mil”?®!, ganharia matizes que o destacariam, sendo modelar, num futuro
préximo, para a cultura brasileira.

Este era o panorama de um pouco do que fora o teatro cOmico e musicado e da
cidade do Rio de Janeiro nessas primeiras décadas do século XX. Por isso, ndo nos parece
leviano reivindicar a hipotese de que através do teatro comico e musicado, fervilhante na

Praca Tiradentes, fosse constituido os primeiros sinais imagéticos de que, ontem e hoje,

20 Sobre isso fica clara a posicdo critica, a exemplo, posteriormente escrita e consignataria do
pensamento da época, nas palavras do iminente critico, historiador e professor Décio de Almeida Prado
quando afirma que “[...] Para salvar o teatro, urgia mudar-lhe as bases, atribuir-lhe outros objetivos,
propor ao publico — um publico que se tinha de formar — um novo pacto: o teatro enquanto arte, ndo
enquanto divertimento popular. [...] Tarefa que, por necessidade ldgica e histdrica, sé poderia ser levada
avante por pessoas que nao pertencessem aos quadros do teatro comercial. [...]” [negrito meu] (PRADO,
1998:38). Tal afirmativa caracteriza devidamente a cisdo entre o que seria um teatro voltado para o
“divertimento”, leia-se para classes populares e aquele outro, “enquanto arte” para “um publico que se
tinha de formar”.

261 530 inUmeros os exemplos de musicas do periodo a enaltecer as belezas naturais da cidade do Rio de
Janeiro. A paisagem geografica, assim, contribui singularmente e adjetiva quest&es de identidade do povo
carioca e “coragdo do Brasil”.
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essa cidade seria vista como maravilhosa. Numa mistura de ingredientes, entre os quais,
0S seus maxixes, sambas, batuques, textos com muita malicia, comicidade e pitadas de
pimenta sobre os palcos, (e para fora deles), tornar-se-ia igualmente a cidade teatro.

Quando o teatro comico e musicado, algumas poucas décadas a frente, encontrou
formalmente o seu fim, deixou para a posteridade multiplas influéncias. Podemos
encontrar um pouco destas em No proprio teatro, 22 na musica popular (carioca)
brasileira, em melodias, poesia e ritmos. Na comicidade das programacdes de radio dos
anos 40 e 50, depois, no cinema nacional produzido pela “Atlantida Cinematogréafica” ou
nos programas humoristicos feitos para a televisdo. Ainda, e sobretudo, na alegria carioca,
no carnaval, nos desfiles de escolas de samba, em cada esquina, quando nos deparamos
com uma roda de samba regada a cerveja e embebida em muita descontragdo ou, mais
simplesmente, em nosso dia-a-dia, em nosso modo de ser.

Concluindo, o teatro cémico e musicado, apesar de ter sofrido toda a detracdo
possivel, deprecia¢Ges, obscurantismo e discriminacfes por parte de uma elite letrada e
pronta em construir uma arte convenientemente afinada com outros valores, sobreviveu
e sobreviveria ainda por algumas décadas. E sobreviver para ele (os artistas) significava,
antes de qualquer coisa, modificar-se, amoldar-se a todo um conjunto de forgas, interesses
e demandas, mas sem nunca perder o seu brilho natural. Afinal, the show must go on...

Considerando ainda o desafeto das elites:

“[...] A hegemonia do teatro comico ¢ musicado, a especificidade de cada tipo de peca ¢ a
“decadéncia” da arte dramatica tornaram-se entdo a matéria sobre a qual foram escritos os

principais textos teoricos e criticos da época. [...]” (FARIA, 2001:150)

O alerta ja havia sido dado quando, em meados do século XI1X na Rua da Vala,?
inaugura o café-cantante Alcazar Lyrique.?%* Estabelecido em 1859, foi sem ddvida, quem

remodelou os habitos burgueses da cidade e propagou o gosto pelos espetéaculos ligeiros,

262 Apenas a titulo de exemplo, poderiamos citar inimeros espetdculo musicais produzidos por atrizes
como: Bibi Ferreira ou Marilia Péra. Na obra teatral de Chico Buarque ou no exercicio popular, de
improviso, circense e comicidade da atriz Denise Stoklos. O mesmo hoje, com a revitalizagdo dos
espetaculos musicais no Rio de Janeiro.

263 Mais tarde Rua Uruguaiana, localizada no Centro da cidade do Rio de Janeiro.

264 Dirigido a época por Monsieur Arnaud.

176



de moral pouco exigente.?®> As apresentacdes do Alcazar eram sempre preenchidas de
muita comicidade e de toda a alegria que o género era capaz de oferecer. Com uma
programacgdo marcada por esquetes cantados e pequenos vaudevilles cheios de graca e
malicia, contava também com a presenca, sempre muito marcante, de belissimas

atrizes,%6

jovens francesas, que causavam loucuras nos homens e o 6dio de muitas noivas
e esposas. Essa € uma época onde a cidade do Rio de Janeiro principia seu gosto pelas
diversdes noturnas e o Alcazar foi um forte elemento para a constituicio destas.?®’
Primeiro sinal em prol de um teatro cémico, musical e de feicdo popular... Era um
caminho sem volta.

Depois viriam as revistas de ano, quando ja na passagem do século XI1X para o XX,
denotaria sua importancia e influéncias sobre a cidade do Rio de Janeiro, como bem

exemplifica Flora Stssekind:

“[...] As revistas de ano se encarregam, em suma, de inventar um Rio de Janeiro e exibi-lo
detalhadamente para um misto de morador atonito e espectador maravilhado, em quadros
curtos, instantaneos, humoristicos-musicais, mutagdes que o ajudam a reviver as mudangas
citadinas e a acreditar nesta utopia de uma Capital capaz de centralizar a histéria. [...]”
(1986:17)

E continua...

“[...] E como se, subitamente, as casas, espacos domésticos, privacidades, se
obscurecessem em funcdo do brilho de um outro personagem: o espaco publico. E é a
historia da importancia crescente deste espaco publico cosmopolita na vida brasileira de

fins do século passado que se assiste nas revistas de ano [...]”. [grifo da autora] (ibid. 39)

265 Nunes, Mario, 40 anos de teatro, v. 1.

265 Entre as suas principais atrizes estavam: Adéle Escudero, Aimée (na descricdo de Machado de Assis, o
“demoninho louro”), Delmary, Duchaumont, Lovato, Margueritte Bourgeois, Mathilde Poppe e Risette.

267 Além do que, em seu entorno, outras mulheres aproveitavam-se da farta circulacdo masculina e
ofereciam servigos sexuais em troca de uma determinada quantia de dinheiro. Em ruas como, a do Sabao
(Hoje, lado par da Av. Pres. Vargas), Sdo Jorge (hoje, Rua Senhor dos Passos) e rua do Ouvidor, eram muito
populares e bastante frequentadas pelo sexo masculino, como podemos supor.
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Ou como poderia ponderar a historia cultural pelos pensamentos de Chartier que,
certos contornos e padrfes sédo o objeto que leva a repensar completamente a relagéo
tradicional postulada entre o social, que ambicionava identificar o real. Portanto,
elementos ligados aos conceitos de identidade carioca no teatro cdmico e musicado
poderiam ser justificAveis nos anseios para uma cidade capital que saberia conservar 0s
sabores urbanos de se ser carioca.

Desaparecido, praticamente por completo, dos compéndios historiogréficos do
teatro brasileiro até os anos finais de 1980, revive historicamente, com o interesse
académico crescente pelo periodo, pela linguagem cénica de seus espetaculos e o viver
de tantos homens e mulheres que nele habitaram por uma vida oferecendo o riso e a
diversdo. Criando e ditando a moda, responsavel por tantos sucessos nascedouros da
musica popular brasileira, espaco de luta e salvaguarda de uma cultura afro-brasileira e
de raiz africana, foi, de longe, o maior sucesso experimentado pelo teatro brasileiro em
qualguer momento de sua histéria. Demarcador de uma identidade carioca... esse foi seu

maior legado.
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Mapas da cidade do Rio de Janeiro®® em 1
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