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Resumo

A tese visa compreender os mecanismos de difusdo cultural na década de 1920, em
especial o papel da cultura de massas como campo de articulagio de identidades e dife:engas.
A principal énfase do trabalho estd no teatro de revista carioca, sendo privilegiados elementos
como sua grande importincia no ambiente cultural daquela cidade e sua funcfo de servir como

espaco de negociagdo de identidades sociais.

Abstract

This thesis aims to understand the mechanics of cultural diffusion during the 1920s,
specially the role of mass culture as a field of articulation of the identities and confrontations.
The main focus from this work deals with the musical revue from Rio de Janeiro, where are

emphasized such elements as its relevance at the cultural scene from that city e its role as

space from negotiation of social identities.
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“As artes populares estavam prestes a conquistar o munde (...). Esta
conquista € o fato mais importante da cultura do século XX
(HOBSBAWM, Eric I. 4 FEra dos Impérios: 1875-19/4. Rio de

Janewo: Paz e Terra, 6° edicio, 2001, p. 329)

“As chamadas classes educadas estfio sendo absorvidas pelas massas e
iss0 dd origem & audiéncia cosmopolitana homogénea, onde todos tém
as mesmas respostas, desde o diretor do banco até o vendedor, desde
uma prima dona até um estendgrafo”

(KRACAUER, Siegfried. “Culto ao Entretenimento nos Paldcios de
Cinema de Berlim”. Espaco ¢ Debares, n° 27, 1989 [originalmente

publicado em 1926], p. 11, grifos do autor)



Introducao

Em 1921, no Rio de Japeiro, iniciou-se a publicacio de uma revista semanal
denominada Arte e Artistas: revista theatral ilustrada. Tal periédico, que se definia como
“6rgdo intermedidrio dos empresdrios e artistas”, era de propriedade da Agéncia Teatral
Kosmopol, sediada na av. Mem de S4, 40, bairro da Lapa, e anunciava “contratos para teatros,
music-halls, varietés, cabarés, cinemas, circos”. Nas pdginas dessa revista pode-se ver, entre
outros dados, listas de artistas que, atrav€s da agéncia, conseguiram colocagio como cantores,
dancarinas ou cangonetistas em lugares como Centro Elegante, Internacional Clube, Clube dos
Democréticos, Clube dos Politicos, Clube dos Zuavos, Assirio e Parque do Leme.

Os parcos nimeros disponiveis desse periédico, provavelmente efémero e de pouca
repercussdo sdo bastante sugestivos. Em primeiro lugar para apontar a riqueza do mundo da
cultura de massas carioca nos anos apds a primeira guerra mundial. Afinal, além de diversas
publicacdes sobre teatro, cinema, aspectos culturais em geral, mundanismo e das paginas da
grande imprensa voltadas para o assunto, tal meio era significativo a ponto de comegar a
produzir publica¢Ges voltadas para si préprio, e nfio para o piblico.

Além disto, € mportante notar 0 mercado de trabatho no qual se moviam os artistas da
Kosmopol, geralmente clubes, cabarés e cafés-cantantes, espacos pequenos € em tese pouco
significativos. Contudo, ao ler as pdginas de tal publicaciio o historiador comega a ter sua
atenc3o atraida para espacos tradicionalmente pouco focalizados pela historiografia que se
ocupou de aspectos culturais da cidade naqueles anos. Afinal, na maior parte dos casos, na

histéria cultural do Rio de Janeiro na década de 1920 tém sido privilegiados espacos vistos
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como mais centrais na formacio de uma cultura popular carioca, como agremiacGes
carnavalescas € 0s redutos da chamada comunidade baiana da Capital Federal!. Nesse
panorama, a cultura de massas acaba por receber menor atencdo da historiografia, de modo
que trabalhos académicos sobre aspectos culturais do periodo raramente explicitam um dos
mais importantes clementos daquele contexto: a massificacio cultural, que alterava
radicalmente a produ¢do e o consumo de bens culturais, a0 torni-los acessiveis a um oimero
cada vez maior de pessoas”.

No entanto, mesmo a partir da leitura de um periédico de menor repercussio como
Arte e Artistas, depreende-se que grandes e pequenos teatros, assim como palcos de
espetdculos de variedades de diversos tipos, eram espacos onde se negociavam identidades
cotidianamente. Em seu terceiro nimero, em outubro de 1921, a revista publicava uma lista de
76 artistas representados pela agéncia, entre cantores, canconetistas e bailarinos, tais como
“Marina de Los Angeles (La Tucumana) — cantora crioula em travesti”, “Gilda Guidi —
atraente diveta italiana”, “Regina del Vestivio ~ cantora ftalo-napolitana”, “Nora Lubinowa —
bailarina e cangonetista excéatrica”, “Egipcia - bailarina espanhola”, “René D’Arcy -
cangonetista hispano-francesa”, etc. A indefectivel presenca de termos gentilicos atesta o fato
de que, através de personagens como Gilda Guidi, Regina del Vesivio, Nora Lubinowa,

Egipcia e Repné D’Arcy, generalizava-se, mediada pelo prazer, diversio e fantasia, a

! Ver por exemplo SOIHET, Rachel. A Subversdo Pelo Riso: estudos sobre o carnaval carioca da Belle Epoque
ao tempo de Vargas. Rio de Janeiro: Ed. FGV, 1998; VELLOSO, Mbénica Pimenta. “As Tias Baianas Tomam
Conta do Pedago: espago ¢ identidade cultural no Rio de Janeiro”. Estudos Histdricos, n° 6, 1990; e MOURA.,
Roberto. Tia Ciata ¢ a pequena Africa do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Secretaria Municipal de Cultura, 2*
edicdo, 1995.

? Um exemplo é VIANNA, Hermano. O Mistério do Samba. Rio de Janeiro: Zahar-Ed. UFRJ, 1995. Este livro
traz elementos que indicam ao leitor a poderosa presenga do mundo do entretenimento de massas como elemento
central da vida cultural carioca do periodo. Contudo, o autor ndo se interessa em desenvolver esta questio, apesar
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negociacdo de categorias de gé€nero, raga, nacionalidade, classe, entre outras. O que dizer
ent3o de “Marina de Los Angeles (La Tucumana) ~ cantora crioula em travesti”’? No minimo
figuras como estas servem como indica¢do da importincia da cultura de massas dos anos 1920
e seu potencial papel de iluminar uma série de processos sociais que entdo se desenrolavam.

A mportancia da cultura de massas como campo de articulacic de diferencas no
periodo que se segue 2 primeira guerra mundial tornou-se clara na elaboracio de um trabalho
anterior’. Naguele momento o objetivo era compreender a ascens3o do malandro ao status de
simbolo nacional, e a pesquisa realizada em cancGes e pecas do teatro de revista dos anos 1920
revelou a presenca de uma série de debates nestes veiculos, debates esses que guardavam um
grande ndmero de afinidades teméticas com questGes centrais da histéria intelectual do
periodo, indicando a existéncia de um processo de interacio contfnua entre ambos os
ambientes. Naquela ocasido, os objetivos da dissertagio e a exigiiidade de tempo ndo
permitiram um aprofundamento na quest&o da cultura de massas e de seu papel no processo de
generalizac@o de discussGes sobre diversas identidades que se desenrolava naqueles anos. Este
aspecto crucial do ambiente cultural do periodo ¢ a questfio central desta tese.

Um trabalho com tal enfoque tem como objetivo cobrir uma lacuna, j4 que pouco se
sabe a respeito do mundo da cultura de massas daqueles anos, e de sua relevincia no cendrio

cultural do Rio de Janeiro do periodo®. Em diversos setores do mundo dos divertimentos, tudo

do fato de que em suas discussdes aparecam com freqiiéncia aspectos desta importante presenca da cultura de
massas no periodo.

* Lengo no Pescogo: o malandro no teatro de revista e na misica popular — “nacional”, “popular” e cultura de
massas nos anos 1920. Dissertagio de Mestrado, IFCH-Unicamp, 1998.

* Panorama bastante diverso se apresenta na historiografia norte-americana, onde as diversdes das primeiras
décadas do século XX tém sido tematizadas hd algum tempo. Alguns exemplos sio ERENBERG, Lewis A.
Steppin’ Out: New York nightlife and the transformation of American culture, 1890-1930. Chicago-London:
University of Chicago Press, 1981; MAY, Larry. Screening Out the Past: the birth of mass culture and the motion
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0 que se sabe € o que foi transmitido nos escritos de memorialistas e cronistas de época, via de
regra comprometidos com a idéia de que divertimentos populares eram em geral imorais e de
baixa qualidade artfstica. Quando o pesquisador familiarizado com esse tipo de fonte aborda a
documentacdo produzida pela prépria cultura de massas do periodo, tem a oportunidade de
observar a diversidade de opgbes disponiveis naguele momento no campo do entretenimento
de massas. E possivel perceber entio o quanto os olhares presentes em tais escritos sdo
insuficientes para dar conta da riqueza do mundo das diverses.

Um exemplo ilustrativo € o do Ram-Bolk. Termo absolutamente desconhecido nos dias
de hoje, o Ram-Bolk funcionava na Maison Moderne, casa de diversdes do empresério italiano
Pascoal Segreto, situada na Praca Tiradentes. Consistia num jogo de bolbiche no gual os
jogadores eram funciondrios da casa de diversdes. Os espectadores que acertassem qual seria o
vencedor ganhariam entradas para o Cinema Moderno, de propriedade da mesma empresa e
situado no mesmo terreno. Nas 150 datas em que h4 estatisticas disponiveis sobre esta
diversdo no periodo 1920-1930, com excecio de duas delas (4 de fevereiro de 1925 € 29 de
julbo de 1930) o piblico presente nunca foi inferior 2 2 mil pessoas por dia. H4 diversos casos
documentados em que se registrou a presenca de mais de 10 mil pessoas freqiientando tal
forma de entretenimento em um tnjco dia, sendo que a 16 de juiho de 1921 foi registrada a

presenca de 12.483 pessoas. No total, os arquivos da Empresa Pascoal Segreto mostram que

picture industry. Chicago-London: The University of Chicago Press, 1983; PEISS, Kathy. Cheap Amusements:
working women and leisure in turn-of-the-century New York. Philadelphia: Temple University Press, 1986
ROSENZWEIG, Roy. Eight Hours For What We Will: workers & leisure in an industrial city, 1870-1920.
Cambridge: Cambridge University Press, 1983, em especial Parte I'V.
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859.502 pessoas compareceram ao Ram-Bolk naquelas 150 datas, resultando em uma média
de quase 6 mil pessoas por dia’.

Contudo, se esses dados indicam que se tratava de uma modalidade de diversdo muito
popular nos anos 1920, praticamente ndo existem referéncias a este divertimento tanto na
imprensa como na bibliografia sobre o periodo. Neste sentido, a falta de referéncias ao Ram-
Bolk de certa forma simboliza o nosso desconhecimento em relagio ao mundo dos
divertimentos e ao fendmeno da massificaciio cultural como um todo, em especial no que
tange as prirneiras décadas do século XX.

Naturalmente uma questdo que poderia ser levantada diz respeito 2 justeza do termo
“cultura de massas” para os anos 1920, um periodo no qual, com a importante exce¢io do
cinema (que generalizou por todo o planeta a admiragio por Rudolph Valentino, Theda Bara,
Douglas Fairbanks, Mary Pickford ¢ outros), ainda nfo havia idolos nacionais no plano
cultural, os periddicos eram basicamente um fendmeno local, e o ridio e o disco estavam em
fase incipiente. E possivel encontrar trabalhos que realizem esta forte associacio entre
poderosas redes de midia ¢ a idéia de cultura de massas. Para Repato Ortiz, a cultura de
massas s se concretiza de fato no Brasil na década de 1960, o que seria justificado pelo
nimero de jornais, livros, filmes e programas de TV produzidos no pais naquela década®.

Segundo esse autor, “é somente na década de 40 que se pode considerar seriamente a presenca

* Estes dados estdo dispersos nas 155 caixas dos Arquivos da Empresa Pascoal Segreto, depositados na Divisdo
de Miisica da Biblioteca Nacional.

§ ORTIZ. Renato. A Moderna Tradicéo Brasileira: cultura brasileira e indiistria cultural, Sio Panlo: Brasiliense,
1985, p. 8.



COMO ELES SE DIVERTEM 6

de uma série de atividades vinculadas a uma cultura popular de massa no Brasil”’. Certamente
essa visao explica a auséncia do conceito “cultura de massas” em estudos sobre temas ligados
ao mundo do entretenimento nas primeiras décadas do século XX.E,

Essa forma de colocar o problema do nascimento de uma “cultura popular de massas”
nao estd, contudo, isenta de problemas. Pode-se notar que essa visdo utiliza 0 termo “cultura
de massas” para assinalar o gerenciamento industrial do mundo cultural a partir de seu
monopllio por grandes empresas de comunicacio de massa, fendmeno ndo raro visto como
instrumento hegemonico a servigo das elites. Em outras palavras, o termo “cultura de massas”
¢ utilizado de forma bastante préxima a0 conceito frankfurtiano de “indidstria cultural”. Essa
visdo nao deixa, contudo, de revelar algumas limitagGes. Tal fato pode ser ilustrado por um
artigo dos anos 1960, no qual Theodor Adomo lembrava que havia criado, em conjunto com
Max Horkheimer, 0 conceito de “inddstria cultural” justamente em oposicdo A expressdo
“cultura de massas”. Para esses autores, o segundo termo era demasiadamente acritico,
utiizado em visdes triunfantes que viam npos meios de comunicacio um elemento
democratizador da cultura, sem levar em conta seu poderio econbmico e seu papel difusor de

ideologias®.

7 Op. Cit., p. 38. Pouco depois o autor repete a afirmacio: “Se apontamos os anos 40 como o inicio de uma
‘sociedade de massa’ no Brasil ¢ porque se consolida neste momento o que og sociflogos denominaram de
sociedade urbano-industrial” (pp. 41-42).

* Um exemplo é Roberto Moura, em seu trabalho sobre o entretenimento no Rio de Janeiro do periodo. Optando
pela ndo utilizagio do conceito de cultura de massas, o autor se equilibra entre o conceito de “indéistria cultural”,
utilizado quando se refere ao setor empresarial do entretenimento e a expressao “espetaculo-negdcio”, que se
refere ao meio do entretenimento em si (“A Indistria Cultural e o Espetdculo-Negécio no Rio de Janeiro”, In:
LOPES, Anténio Herculano (Org.). Entre Europa ¢ Africa: a invengdo do carioca. Rio de Janeiro: Topbooks-
FCRB, 2000).

> ADORNO, Theodor. “A Indiistria Cultural”. In: COHN, Gabriel (Org.). Comunicagdo e Indiistria Cultural. Sio
Paulo: Nacional, 3* edigdo, 1977. O texto que Adorno aponta como fundador do conceito ¢ ADORNO, Theodor
W. ¢ HORKHEIMER, Max. “A Inddstria Cultural: o esclarecimento como mistificagio das massas”, In:
Dialética do Esclarecimento: fragmentos filosdficos. Rio de Janeiro: Zahar, 3* edi¢do, 1991. Para uma discussio
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E ficil notar que desde entio houve um deslocamento, de modo que ambos oS
conceitos dificilmente s3o utilizados atualmente com tais implicagdes. Se o atague
frankfurtiano a incorporagio acritica do conceito “cultura de massas” obteve grande aceitacio
nos circulos académicos, sua visdo pessimista tem sido largamente criticada (entre outras
razdes) por ver na “inddstria cultural” unicamente a fonte de um conformismo que impediria
as massas de enxergar a dominagio capitalista, causando imobilismo e alienacio'®. Na busca
por solucionar tal impasse, ambos 0s conceitos passaram por diversas revisdes: alguns autores,
mesmo rejeitando o imobilismo de Adorno e Horkheimer, defenderam a utilizacio do conceito
“inddstria cultural”, crendo na possibilidade de depura-lo do radicalismo nele originalmente
contido; por outro lado, houve aqueles que julgaram apropriado superar a tradicional visdo
favordvel 2 midia e a0 mundo do entretenimento contida no conceito “cultura de massas”,
buscando construir uma visfo mais critica que revitalizasse o antigo conceito'!.

Até o presente momento, o segundo caminho parece ter sido o mais fregiiente, o que
explica o fato de que atualmente ¢ bastante comum encontrar-se o conceito de “cultura de
massas” associado a visGes criticas (por vezes chegando a tons “apocalipticos”, nos termos de
Umberto Eco'?) do poderio dos meios de comunicacio de massas', a ponto de Richard Butsch

apontar o uso de tal conceito como sintoma cldssico de uma bibliografia “pessimista™ sobre a

sobre os usos do conceito “cultura de massas™ anteriores 4 Escola de Frankfurt ver Martin-Barbero, op. cit. e
HUYSSEN, Andreas. “Mass Culture as Woman: modernism’s other”. In: MODLESKI, Tania (Org.). Studies In
Entertainment: critical approaches to mass culture. Bloomington-Indianapolis: Indiana University Press, 1986.
¥ Ver, entre muitos outros, MARTIN-BARBERO. Jestis. Dos Meios &s Mediacbes: comunicagdo, cultura e
hegemonia. Rio de Janeiro: Ed. UFRJ, 2* edigio, 2001, cap. 3.

¥ para o primeiro caso, ver SILVA, Carlos Eduardo Lins da. “Inddstria Cultural e Cultura Brasileira: pela
utilizagio do conceito de hegemonia cultural”. Encontros Com a Civilizagdo Brasileira, n° 25, 1980; para o
segundo, MARTIN-BARBERO, op. cit., pp. 203-204.

2 ECO, Umberto. Apocalipticos e Integrados. Sao Paulo: Perspectiva, 4* edigio, 1990.
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questdo'®. Uma discussio exaustiva a respeito de cada uma dessas visdes sobre a cultura de
massas nao se enquadraria nos objetivos dessa tese, sendo suficiente notar que ndo € possivel
tratar esses conceitos como sinbnimos. Enquanto o conceito de “inddstria cultural” &
notavelmente sintético dos propdsitos frankfurtianos, o termo “cultura de massas” recebeu
diversas fonnulagéesls, cuja mnterseccdo estd no fato de todas sublinharem uma grande
capacidade de circulagdo de informagSes. Nio & i toa que alguns dos mais expressivos
trabalhos que enfocam o mundo da cultura de massas da segunda metade do século XX déem
grande relevancia antes & sua capacidade de colocar signos em circulacio que as dimensdes ou
o gerenciamento do veiculo estudado’®,

Tendo em vista estes elementos, pode-se levantar diversos pontos de apoio para a
utiliza¢do do termo “cultura de massas” para o perfodo imediatamente posterior & primeira
guerra mundial. Em primeiro lugar € preciso notar que o mundo ocidental como um todo
vivenciava uma ampla gama de experiéncias urbanas comuns, que inclufa novidades no campo

do vestudrio, o cinema e as jazz-bands (ver capitulo 3). Além disso, se os veiculos de midia

* Ver a analise de CLARKE, John. “Pessimism Versus Populism: the problematic politics of popular culture”. In:
BUTSCH, Richard (Org.). For Fun and Profit: the transformation of leisure into consumption. Philadelphia:
Temple University Press, 1990.

' “Introduction: Leisure and Hegemony in America”. In: BUTSCH, Richard (Org.), op. cit., p. 4.

5 Diversas visdes sobre a cultura de massas estio apresentadas em trabathos como BOSI, Fcléia. Culrera de
Massa e Cultura Popular: leituras operdrias. Petrépolis: Vozes, 2° edicdo, 1973 cap. 1 e DE FLEUR, Melvin L.
Teorias da Comunicagdo de Massa. Rio de Janeiro: Zahar, 1971, cap. 6. Para um apanhado de textos com visdes
diversas ver ROSEMBERG, Bernard ¢ WHITE, David Manning (Orgs.). Mass Culture: the popular arts in
America. New York: Free Press. London: CML, 1964. Uma discussio mais atualizada sobre a questio conceitual
que envolve a expressdo “cultura de massas™ estd em MODLESKI, Tania. “Introduction”. In: MODLESKIT, op.
cit.

' Ver os diversos trabalhos de Alcir Lenharo sobre os cantores do rddio, como “Artistas de Massa e Sociedade:
uma reavaliacio politico-cultural”. In: ARAUJO, Angela M. C. (Org.). Trabalho, Cultura e Cidadaria: um
balango da historia social brasileira. Sio Paulo: Scritta, 1997; “Fascinio e Soliddo: as cantoras do ridio nas
ondas sonoras”. Luso-Brazilian Review, 30:1, 1993; e principalmente sen indispensavel Cantores do Rddio: a
trajetoria de Nora Ney e Jorge Goulart e 0 meio artistico de seu tempo. Campinas: Ed. Unicamp, 1995, Qutros
exemplos: MENEGUELLOQ, Cristina. Poeira de Estrelas: o cinema holywoodiano na midia brasileira das
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atualmente td0 importantes eram em sua maioria inexistentes ou incipientes nos anos 1920,
pode-se localizar outras formas de circulagio cultural na sociedade, especialmente em urna
cidade como o Rio de Janeiro. Nos arquivos da policia do Distrito Federal encontra-se
documentada, para os anos situados entre 1919 e 1922, a presenca de 76 cinemas (com
capacidade média de aproximadamente 550 pessoas cada), 12 teatros (capacidade média de
quase 1500 pessoas), 35 circos (média: 1700 pessoas) e 18 cabarés, cafés cantantes e cafés
concertos. Tais dados muito provavelmente estejam aquém da realidade, sendo um caso
gritante o dos estabelecimentos conhecidos como cabarés, cafés cantantes ou cafés concertos,
locais em que era possivel comer, beber e assistir a espetdculos de variedades'’. Por certo
havia um ndmero significativamente maior desses locais que os registrados pela policia. Mas
ainda assim parece claro que o panorama que emerge da documentagio policial aponta a
presenca de um grande nimero de casas de diversOes, nas quais se poderia encontrar todo tipo
de entretenimento.

Assim, quando se utiliza o termo “cultura de massas” nas pAginas desta tese, ndo h4 a
inten¢do de referir-se a grandes idolos culfuados em todo o planeta, ou redes mididticas que
chegam por vezes a extrapolar as fronteiras nacionais. O que se quer apontar agui € a
existéncia de um universo de grande importdncia na Capital Federal daqueles anos, no qual
pessoas se divertiam, sonhavam, obtivham seu sustento, mas também discutiam as novas
modas no campo do vestudrio, reclamavam da prefeitura, tinham contato com futuras cangdes

de sucesso, debatiam a visibilidade crescente obtida por produtos culturais vistos como

décadas de 40 ¢ 50. Campinas: Ed. Unicamp, 1996; AVANCINI, Maria Marta Picarelli. “Marlene e Emilinha nas
Ondas do Ridio: padrdes de vida e formas de sensibilidade no Brasil”. Histéria e Perspectivas, n° 3, 1990.
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“negros”, entre outros. Em suma: o termo “cultura de massas” é utilizado nesta tese para
sublinhar a existéncia de um grande arsenal cultural que era disponibilizado para amplos
segmentos da populagio da cidade, funcionando como um campo proprio de articulagio de
identidades e diferencas’®.

Dentro desse objetivo, o teatro de revista pode ser visto como wma forma privilegiada
de acesso para o universo da cultura de massas. Em primeiro lugar pela boa disponibilidade de
fontes, ja que tanto 0s arquivos da censura como os da Empresa Pascoal Segreto preservaram
um g:rande nimero de pecas desse perfodo. Mas outra razio de grande relevancia é seu cardter
polifonico. Como se verd no decorrer desta tese, o teatro de revista buscava atingir 0 maior
nimero possivel de espectadores em todas as classes sociais, resultando em espetdculos
polissémicos, nos quais uma platéia bastante diversificada mternamente pagava ingressos com
precos variados para assistir a pecas que tratavam dos temas mais palpitantes do momento de
forma a possibilitar leituras plurais do que se via no palco. Sendo uma forma de
entretenimento essencialmente comica, o teatro de revista apostava no humor poliss€mico para
atrair ao teatro uma platéia variada. O resultado era um permanente debate sobre os temas do
IOmento em (ermos que permitiam mdltiplas compreensdes por parte de uma platéia
diversificada. Sendo assim, tais pecas permitem ao historiador perceber diversos pontos de

vista acerca dos temas que se apresentavam como sendo os mais discutidos pela populacao.

*7 Pode-se lembrar ainda que se encontram ausentes da documentagio policial importantes casas de diversdes do
periodo, como o Cine Eletro-Ball, na rua Visconde de Rio Branco e o Circo Irm3os Queirolo, na rua do Senado, o
que indica que a documentagdo policial tende a ser incompleta também no caso destas casas de diversio.

'* A escolha da Capital Federal como objeto desta tese nio implica que apenas cidades de tal porte participassem
do processo. Mesmo cidades pequenas, distantes dos centros de poder e estagnadas demografica e
economicamente poderiam, naturalmente em menor escala, conter elementos da cuitura de massas, como teatro
musicado, cinemas, jazz-bands e espetdculos de variedades. Ver LEANDRO, José Augusto, Palco ¢ Tela em
Castro: teatro, cinema e modernidade ~ 1896-1929. Curitiba: Aos Quatro Ventos, 1999,
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Servem portanto como forma de identificar a presenca desses debates entre o piiblico mais
amplo possivel, assim como os significados que possuia para diversos grupos de pessoas.

Tal fonte torna-se particularmente preciosa para o estudo dos anos 1920, um perfodo
claramente marcado pela ansiedade perante um conjunto de elementos que compunham aquilo
que era visto como a modernidade. Antigas regras de convivio entre diferentes grupos sociais
pareciam desmoronar rapidamente, 0 que se pode notar, por exemplo, na perplexidade de
muitos perante a mudanca de sentidos da presenca feminina no espaco piblico, ligada entre
outros fatores a uma maior liberdade de movimento conquistada por mulheres de classe média
e alta. O campo do entretenimento proporcionava ainda povidades como a multiplicacio de
dancas que se caracterizavam pela proximidade corporal ou a presenca significativa de
produtos culturais associados aos descendentes de africanos. Esses temas, que ndo surgiram
nos anos 1920, ainda néo haviam sido assimilados inteiramente nesse periodo, de modo que
em todos os veiculos da cultura de massas tais questdes aparecem tematizadas com grande
freqiiéncia. Nos termos de Lewis Erenberg, a passagem de um periodo de “absolutizacio de
identidades sociais” para um momento marcado pela “informalidade social’’®, questdo
percebida pelos contempordneos como um dos pontos centrais daqueles anos, ndo poderia
deixar de ser um tema central do teatro de revista do periodo, o que torna esta fonte ainda mais
relevante para sondar muitas das questdes essenciais do periodo e a forma como foram

percebidas pelos cariocas que a viveram cotidianamente.

¥ ERENBERG, Op. Cit., prefacio.
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Tais questOes eram tematizadas nos palcos da revista carioca através do que Viadimir
Propp denomina “risc de zombaria®®. As pecas em geral apresentavam visdes criticas em
relagdo as povidades da época, mas tampouco deixavam de ridicularizar as vozes que
desejavam umn retorno ao passado. Muitas vezes poderia se ver no teatro de revista o que
Propp denomina “a comicidade das diferencas”, com o riso sendo despertado através do
reconhecimento de diferentes identidades regionais, nacionais, sociais, raciais ou até através
da cruel tematizacao de limitages fisicas. O tedrico soviético niio deixa de notar que, neste
género de comédia, tanto elementos vistos como sobrevivéncias de tempos passados como os
modismos mais Contemporaneos exercem um papel importante, tendo alto potencial cdmico?!,
Dada a sua caracteristica essencial de cronica da atualidade voltada para atingir o efeito
cOmico, o teatro de revista dos anos 1920 explorou 2 exaustio a “comicidade da diferenca” de
que fala Propp, discutindo em um mesmo espaco uma ampla gama de semelhancas e
diferencas entre grupos diversos em meio a um contexto de intensa discussdo sobre a
reestruturaco de papéis sociais. Assim, estas pecas surgem como documentos privilegiados na
compreensao de aspectos capitais do panorama sécio-cultural do periodo, ndo apenas por
serem textos polifonicos (visto que voltados para a intencio de atingir a todos 0s gostos) mas
também pela escolha dos temas a serem tratados.

Para atingir seus objetivos, esta tese possui quatro capftulos. O primeiro busca tragar
um panorama do mundo da cultura de massas dos anos 1920, em sua maior parte baseado na
documentacio da Empresa Pascoal Segreto, a mais importante empresa de diversbes da época,

e de documentos da policia, além de peri6dicos voltados para o mundo cultural da Capital

% PROPP, Vladimir. Comicidade ¢ Riso. Sao Paulo: Atica, 1997.
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Federal. O objetivo € mostrar a importincia de tal meio naquele periodo, em termos de
formacdo de um repertorio cultural comum. Tendo sido tragado esse panorama, busca-se situar
o teatro de revista, sua importancia como veiculo de massificagio cultural e seu piiblico. Ap6s
esse capitulo contextual, cada um dos demais enfatiza um processo significativo de articulagdo
de identidades ¢ diferencas que se desenrolava em torno do teatro de revista carioca.

O segundo capitulo estuda as formas pelas quais diversos grupos reagiram 2
progressiva institucionalizagio da cultura de massas. Partindo essencialmente de periédicos,
tanto da grande imprensa como daqueles sobre mundanismo e de publicagGes especializadas
em teatro, este capitulo visa explorar portanto as diversas formas de se perceber o fato de que
paulatinamente todos comecavam a estar envolvidos por um repertério que tinha diversos
elementos em comum. Afinal, se a cultura de massas permite que todos tenham acesso a uma
série de bens culturais, € natural que isto incomode grupos que tenham por objetivo enfatizar a
diferenca social, e que esta questdio esteja fortemente presente ac longo do perfodo aqui
tematizado.

O tercero capitulo tem como temdtica as imagens do Rio de Janewro produzidas pelo
teatro de revista dos anos 1920, mostrando tal veiculo como férum em que eram debatidos
temas relativos ao cotidiano da Capital, como o cardter da cidade e as alteragdes nela operadas
com a chegada de elementos entfio vistos como modernos. Ao debater intensamente as
novidades do momento na Capital, o teatro de revista permite ao historiador apreender vérios
tipos de percepgao da cidade. Neste capitulo, portanto, percebem-se pontos de vista diversos

sobre a cidade do Rio de Japeiro, ainda que muitas vezes ancorados em um grupo de

2 Op. Cir., pp. 60-64.
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percepgbes comuns. Aqui se pretende mostrar as pecas do teatro de revista como um €spaco
onde se tematizava com freqiiéncia uma série de novidades no campo do comportamento e do
lazer, como a fascmacdo do cinema, o ritmo do jazz-band, os automéveis, a ambigiiidade da
moda tanto femunina quanto masculina, os banhos de mar, entre outros. Nenhum desses
elementos surgiu nos anos 1920, mas ao longo desta tese serd possivel perceber que foram
assuntos vistos como modernos e tematizados A exaustio naquele periodo. E f4cil perceber que
vérias dentre as questGes citadas se situam na encruzilhada das politicas cotidianas de raca e
género e da articulacio de identidades nacionais e locais, e a importincia de tais categorias na
estruturacdo da percep¢do da modernidade do periodo & contemnplada nas pdginas deste
capitulo. Para tanto, a fonte principal s3o as pecas de teatro de revista, provenientes tanto dos
arquivos da Empresa Pascoal Segreto quanto dos arquivos da censura policial. Dialogando
com as visOes do teatro de revista, sfio utilizados textos publicados em diversos jornais e
revistas do periodo, visando confrontar o maior ndmero possivel de visdes a respeito dos
assuntos abordados no capitulo.

O quarto e Gltimo capitulo ¢ especificamente voltado para as relagGes entre raca e
nac¢do, buscando mostrar a importancia do teatro de revista na formacdo de identidades locais e
nacionais, principalmente no que tange 3 relaciio entre este processo e o fortalecimento da
presenca de elementos aceitos consensualmente como “negros” no mundo do entretenimento.
Logo, a énfase deste capitulo se localiza na articulacio de identidades, sem deixar em segundo
plano o fato de que tal processo de constituicio de semelhancas era percebido de diversas
formas por seus participantes. O corpo central do capitulo é a trajetéria da Companhia Negra
de Revistas, que se apresentou no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo em 1926, A partir das visSes

raciais, regionais e nacionais que aparecem nas pegas de tal companhia, formada unicamente
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por pessoas que se definiam como “negras”, assim como do debate provocado por seu
aparecimento, busca-se compreender o processo a partir do qual os afro-brasileiros e alguns
elementos culturais a eles associados passaram a ser vistos naquele contexto como centrais
para a identidade nacional As fontes aqui utilizadas foram as pecas da Companhia Negra de
Revistas, bem como peribdicos contemporineos.

Através de tais capitulos pretende-se mostrar a importancia do teatro de revista e da
cultura de massas ndo apenas em sua funcfio primordial de diversio, mas também como dado
importante na articulacdo de identidades e diferencas na Capital Federal do pds-guerra. Com
isto, pretende-se contribuir para o aprofundamento do jd bastante amplo e desenvolvido debate
académico sobre a constituicdo de identidades no perfodo do entre-guerras®. Para tanto, h4 a
énfase em dois elementos. O primeiro, nfo inteiramente novo® mas ainda pouco explorado, é
uma atencdo especial aos diversos significados que tal processo tinha para seus multiplos
participantes, 0 que acaba por tornd-lo um processo de articulagio de diferengas, tanto guanto
de formagGes de identidades. Em segundo lugar, pretende-se inserir o lazer e o entretenimento
como um elemento ativo em todo este processo. Se milhares de pessoas a cada dia entravam

ermn contato com as questdes mais recentes do momento ao entreter-se com muitos dos temas

2 A bibliografia sobre o assunto é muito ampla. Alguns dos trabalhos mais relevantes sdo: LEITE, Dante
Moreira. O Cardter Nacional Brasileiro: histéria de uma ideologia. Sio Paulo: Pioneira, 3* edicdo, 1976;
SKIDMORE, Thomas. Preto no Branco: raga e nacionalidade no pensamento brasileiro. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 2* edigdo, 1989; MOTA, Carlos Guilherme. Ideologia da Cultura Brasileira (1933-1974). Sio Paulo:
Atica, 5* edigio, 198C; ORTIZ, Renato. Cultura Brasileira e Identidade Nacional. Sio Paulo: Brasiliense, 5°
edigdo, 1994; FRY, Peter. “Feijoada e Soul Food: notas sobre a manipulagio dos simbolos étnicos e nacionais”.
Ensaios de Opinido, 2:2, 1977; DA MATTA, Roberto. “Digressdo: a fabula das trés ragas ou o problema do
racismo a brasileira”. In: Relativizando: uma introducéo & Antropologia Social. Rio de Janeiro: Rocco, 2t edicio,
1990; VIANNA, Op. Cit.; SCHWARCZ, Lilia Moritz. “Complexo de Zé Carioca: notas sobre uma identidade
mestica ¢ malandra”. Revista Brasileira de Ciéncias Sociais, n° 29, 1995.

2 Alguns exemplos recentes com este enfoque: PEREIRA, Leonardo Affonso de Miranda. Footballmania: uma
histéria social do futebol no Rio de Janeiro (1902-1938). Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2000 ¢ CUNHA, Maria
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que também perpassavam os debates intelectuais do periodo, isso & um sinal de que universo

mais amplo de pessoas também merece ser analisado como parte desta hist6ria.

Fechando esta introdugo, cabe ainda uma nota sobre a fregiiente utilizacio do termo
“afro-brasileiro™ nas paginas desta tese, preferencialmente a “negro”, mais corrente entre os
historiadores que se ocuparam do perfodo aqui abordado. O termo “negro” tem sido
preferencialmente utilizado devido ao fato de ser encontrado em muitas das fontes disponiveis
do periodo, que utilizam tal palavra para designar genericamente o conjunto daqueles que
eram reconhecidos como descendentes de escravos. Também aparece com freqtiéncia o termo
“preto”, para designar individuos de pele mais escura (¢ por vezes também servia para
designar o copjunto dos afro-brasileiros), enquanto “pardo” surge na maior parte dos casos
como indicativo de individuos de ascendéncia africana com tons de pele intermedirios.

Contudo, a utilizacio de tal termo na prética historiografica me parece problemitica
por diversas razbes. Primeiramente trata-se de um termo de potencial descritivo
demasiadamente escasso, podendo designar (dependendo do perfodo, local e momento
especifico) pessoas com status legal de escravos - inchiindo indigenas -, ou o conjunto de
pessoas de ascendéncia africana, ou ainda pessoas de pele muito escura. Nos trés casos a
palavra possui a0 menos algum grau de ofensa A pessoa por ela designada. Mesmo atualmente,

quando a existéncia de um autodesignado “movimento negro” é suficiente para apontar a

Clementina Pereira. Ecos da Folia: uma histéria social do carnaval carioca entre 1 880 e 1920. Sao Paulo:
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existéncia de pessoas que desejam ser categorizadas de tal maneira, tal termo estd livre de ser
considerado ofensivo. A pesquisa de Robin Sheriff é categérica ao demonstrar que em um
morro carioca diversas pessoas que nido se incomodavam ao serem chamadas de “pretas” ou
“mulatas” se sentiam profundamente ofendidas ao serem encaixadas na categoria de “negro”™*.
Assim, utilizar tal terminologia, além de garantir a utilizacio de um termo impreciso, ainda
traz o risco de ofender sensibilidades alheias em urma questdo extremamente delicada.

E particularmente indispensdvel levar em conta tais consideraces quando se trata do
periodo aqui estudado, devido as explicitas conotagGes racistas que o termo “negro” assumia
muito comumente nas fontes disponiveis. Pode-se notar por exemplo que nos anos 1920 era
absolutamente incomum que pessoas que se identificavam como descendentes de africanos
lancassem mao da categoria “negro” para se descreverem em termos raciais. Nos titulos das
associagbes e nas paginas dos 6rgios de imprensa que militavam contra o racismo os termos
“preto” e “homem de cor” sdo preferencialmente utilizados®, sendo que na imprensa militante
por vezes aparecem termos como “‘patricios”. A Companhia Negra de Revistas, formada em
1926, a despeito de sua denominacio utilizava quase que unicamente o termo “preto” para
denominar os personagens de sua peca mais famosa (Tudo Preto)™; outra companhia, formada

em 1930, denominava-se “Mulata Brasileira”, contendo alguns elementos que haviam figurado

Companhia das Letras, 2001,

* “Como os Senhores Chamavam os Escravos: discursos sobre cor, raga e racismo num morro carioca”. In:
MAGGIE, Yvonne ¢ REZENDE, Claudia Barcelios (Org.). Raga Como Retdrica: a construgdo da diferenca. Rio
de janeiro: Civilizagio Brasileira, 2002.

® Concordo portanto com a andlise de PIRES, Anténio Liberac Cardoso Sim@es. Movimentos da Cultura Afro-
Brasileira: a formagdo histdrica da capoeira contempordnea, 1890-1950. Tese de Doutoramento, IFCH-
Unicamp, 2001, que afirma (pp. 353-4) que o termo “negro” ndo aparece nas fontes produzidas pela militincia
anti-racista do periodo.

* Por que entio tal companhia langaria mio do termo “negro” em sew nome? Dado o fato de a palavra
praticamente ndo ser utilizada em Tudo Preto nem nas entrevistas de seus membros, me parece que o termo
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na Companhia Negra de Revistas, individuos que desta maneira aceitaram identificar-se de
formas diversas ern momentos diferentes.

Por outro lado, € possivel notar uma preferéncia explicita pelos termos “negro” e
“preto” na grande imprensa, muitas vezes com o propésito de referit-se a uma massa
indiferenciada de elementos indesejdveis. Pode-se tomar alguns exemplos, retirados de um
amplo debate ocorrido em 1921 sobre a conveniéncia de impedir a entrada de imigrantes afro-
ampericanos em territério brasileiro, incluindo alguns que expressavam formas bastante

virulentas de racismo, como o que se segue:

Ora, ndo hd motivo algum que justifique qualquer COmpaixdo para com 0s pretos.

Deus criou uma s6 Eva. Esta, porém, era branca. Logo, todo individuo que ndo

tiver pele ebiirnea ndo ¢ filho de Deus. E bem possivel, agora, que exista uma Eva

negra. Esta, no entanto, s6 pode ter sido criada pelo tinhoso. E é mesmo. A prova

irrefutdvel disso € o cheiro de enxofre que 0s negros trazem na pele. Sendo assim,

cada negro que um branco matar ¢ mais um degrau que se sobe na escada do céu®’.
Diversos outros artigos de teor semefhante foram publicados naquele periodo, sempre
desejosos de hivrar 0 Brasil de novos moradores descendentes de africanos e lancando mfo de
argumentos inteiramente racistas. E agui hd uma verdadeira uniformidade: sio utilizados em

esmagadora maioria 0s termos “negro” e “preto” para fins de identificaciio racial’®. Qualquer

pesquisador familiarizado com a imprensa do periodo & capaz de atestar que nfo se trata de um

aparece para designar o que seria a “cor” da companhia, nio como uma identificacfo racial de seus mermbros.
Neste caso, seus membros parecem afirmar que “preto € raga, negro € cor”.

" “L ooping the Loop”, Careta, n° 687, 20-8-21.

* Alguns exemplos: “A Imigragio de Negros”, Jornal do Brasil, 30-721; “A Questdo Negra”, de Anténio Leio
Velloso, Correio da Manha, 1-8-21; “Imigragio Negra”, de Mirio Guedes, Correio da Manha, 2-8-21; “Em
Defesa do Preto”, de Veiga de Miranda, O Paiz, 2-8-21; “O Caso dos Negros Norte-Americanos”, de Jackson de
Figueiredo, O Jornal, 3-8-21; “A Imigragio de Negros”, de José Maria Bello, O Imparcial, 6-8-21.
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fendmeno isolado: “negro” e “preto” surgem como lideres incontestes entre 0s termos
utilizados por brancos de elite em referéncias racistas a pessoas de ascendéncia africana®®,
Outro elemento que pode ser lembrado € a utilizacio de termos raciais nos
classificados dos jornais. Nio raro os antincios de empregos assumiam uma conotacdo racial,
podendo-se encontrar facilmente antincios voltados apenas para os que fossem reconhecidos
como brancos: “Precisa-se de um rapaz de cor branca para servicos de diversos
consultérios™*. Por seu lado, aqueles que possuiam ascendéncia africana visivel preferiam, se
possivel, utilizar o termo “pardo” para definir-se racialmente, e também sdo fregiientes
antincios como: “Oferece-se uma perfeita arrumadeira de quartos, com bastante pratica de
pensdo, brasileira, de cor parda”. Em outras ocasides, nota-se que o termo “de cor” também
era utilizado: “Aluga-se uma cozinheira de cor que também lava roupa”. O termo “de cor”
possivelmente abrigasse todos os individuos de ascendéncia africana visfvel, recebendo esta
conotacio na imprensa militante paulistana e também em amincios de emprego (“Precisa-se de
uma arrumadeira, branca ou de cor”). Por outro lado, tal termo também poderia aparecer como
eufemismo para aqueles individuos de pele escura que ndo desejassem se identificar corno
“preto”, talvez considerando que a expressio “de cor” soasse mais aceitdvel Esta estratégia
ndo seria estranba, visto que no conjunto dos afro-brasileiros havia certa preferéncia dos
empregadores em relacdo aqueles que eram classificados como “pardos™: “Precisa-se de uma
arrumadeira branca ou parda”. O termo “de cor” talvez fosse menos ofensivo que “preto” ou

“negro”, mas tampouco deixava de ser visto pelos patrdes brancos como um problema. Um

* Encontra-se ainda com alguma freqiiéncia o termo “de cor”, geralmente empregado de modo menos ofensivo,
como por exemplo: “A Empresa M. Pinto acaba de organizar uma companhia de trinta artistas de cor a que deu a
denominagio de “Mulata Brasileira’ ” (Jornal do Commercio, 11-12-30).
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amincio afirmava precisar de “uma empregada de cor, porém limpa”, em uma clara sugestio
de que uma empregada de cor naturalmente no devesse ser limpa. Este antincio sugere ainda
que era mais provavel a utilizacfio da expressdo “de cor” quando era necessdrio dirigir-se aos
afro-brasileiros na vida cotidiana. Por outro lado, quando se tratava de lamentar a sua presenca
no Brasil em artigos de fundo escritos por jornalistas de renome para a leitura de outros
brancos membros da elite, lancava-se mio preferencialmente dos termos “preto” e “negro™.
Além de demonstrar a dolorosa existéncia do racismo como barreira 2 ascensdo social
ou. mesmo ao0s meios de sobrevivéncia, tais amincios servem para demonstrar que havia
inimeras formas de identificagdo racial no contexto aqui estudado. Percebe-se também a
existéncia de estratégias de individuos afro-brasileiros para tentar a sobrevivéncia em um
mercado de trabalho no qual sua aparéncia fisica surgia claramente como desvantajosa no que
tange a seu futuro profissional Tendo em vista os elementos aqui levantados, chega-se a trés
conclusdes. Em primeiro lugar, que os individuos de ascendéncia africana que militavam
contra o racismo nunca utilizavam o termo “negro”, preferindo “preto” ou “homem de cor”.
Em segundo Iugar, que individuos brancos de elite, como cronistas e legisladores, utilizavam o
termo mais geral “negro” para designar (ndo raro com propésitos racistas) os afro-brasileiros.
E finalmente, na vida cotidiana a situacio parecia ser repleta de matizes: é perceptivel o fato
de que os descendentes de africanos utilizavam uma variada gama de palavras para expressar
alguma forma de auto-identificacdo racial, e que diferenciagdes internas desse grupo baseadas,

por exemplo, no tom mais ou menos escuro da pele, também eram percebidas por brancos.

3 Og antincios citados foram retirados da seqdo de classificados do Correic da Manhd, sendo quase todos
relativos ao més de abril de 1920, :
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Tais elementos sugerem fortemente que o termo “negro” nio surge naturalmente nas
fontes do perjodo, sendo citado largamente apenas em documentos produzidos por individuos
que se identificavam como “brancos”. O que leva fatalmente 4 conclusdo de que a repeti¢io na
prética académica da utilizacio do termo “negro” para os anos 1920, sob o argumento de ser o
termo mais amplamente difundido no perfodo, na verdade resulta na reproduciio do olhar
racista de elite presente em tais fontes.

Naturalmente a utilizacdo do termo “afro-brasileiro” tampouco estd isenta de
problemas, em especial por enfatizar uma relagio entre estes individuos ¢ o continente
africano, relacdo que (como esta tese pretende demonstrar) nem sempre foi exibida mesmo
pelos grupos militantes. Contudo, mesmo assim preferiu-se sua utilizagfio para indicar quando
se trata de individuos ou grupos de ascendéncia africana visivel. Pois se tal termo ndo era parte
integrante da vida cotidiana do atores histéricos desta tese, o termo “negro” era utilizado
largamente por olbares que lhes eram exteriores, além de servir muitas vezes como
vocabuldrio préprio de visbes depreciativas. Assim, uma vez que ambos 0s termos, por razdes
diversas, guardam certa exterioridade em relagio aos proprios descendentes de africanos,
preferiu-se utilizar um termo que nfo foi sobrecarregado por séculos de estigmas negativos.

O termo contém ainda uma elasticidade que a palavra “negro” nem sempre possui, j4
que esta foi criada para designar uma cor, e tende a sugerir que individuos identificados com
este termo possuam um tom bastante escuro de pele. Contudo o contexto aqui focalizado
possuia diversos meandros quando se tratava de identificar racialmente algum individuo,
meandros estes que em diversos casos ndo fazem parte do repert6rio atual. Assim, para nio
identificar individuos com base na minha prépria subjetividade ou na de membros de uma elite

branca, preferiu-se utilizar um termo amplo como “afro-brasileiro”, que ndo aprisiona o objeto
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4 sua revelia em nenhuma das categorias presentes no periodo’’. Naturalmente, quando se
pode apurar a forma pela qual os individuos em questdo se autodefiniam racialmente, tal fato
foi referido.

Ja o termo “mulata” ndo foi encontrado uma tnica vez nas fontes pesquisadas no
sentido de designacdo de um tom de pele especifico, mas repetidamente foi utilizado em outro
sentido. Este termo aparece freqgiientemente como referéncia a uma tipificacio afro-brasileira
reconhecida consensualmente como simbolo da sexualidade exacerbada que muitas vezes se
atribuia aos descendentes de africanos. FEssa tipificaciio surge como sendo de grande
importancia nas piginas desta tese, tendo em vista que 0 momento estudado pode ser visto
como um periodo no qual a figura da mulata consolida-se como simbolo nacional. Assim, o
termo “mulata” foi utilizado nas paginas desta tese como um reconhecimento de tal tipificagio
naquele periodo, tipificagdo esta que foj de grande importancia pa estruturacio das percepgdes

da “raca negra” por parte da elite branca.

*! De resto, pesquisas recentes t8m demonstrado que estes individuos, & parte a intrincada categorizagdo racial
utilizada na vida cotidiana, tendiam a ser segregados nos aspectos social, racial e econdmico de modo bastante
agudo, seja qual fosse o termo que utilizassem para se classificarem racialmente, Ver ANDREWS, George Reid.
“Desigualdade Racial no Brasil e nos Estados Unidos: uma comparagao estatistica”. Estudos Afro-Asidticos, n°
22, 1992; do mesmo autor, Negros ¢ Brancos em Séo Paulo (1888-1988). Bauru: Edusc, 1998,



Capitulo 1:
Teatro de Revista e Cultura de Massas no Rio de Janeiro dos Anos

1920

I - “Escola de Licenciosidades”

A platéia carioca divide-se em duas grandes correntes em zona Norte e Sul (até

parece tratar-se de futebol). A do sul que é a de Botafogo e adjacéncias, fregiienta

0 Municipal (temporada oficial, onde poder4 exibir o chic de sua indumentéria), as

vezes o Palace, quando tem no palco companhias estrangeiras, ou entdo o Trianon

— ponto de espera onde se pode fazer horas para os Tée-tango.

A do norte, freqiientada pelos moradores de outras paragens (a plebe ignora 0s

termos dos habitantes da outra zona) procura os teatros da Praca Tiradentes, etc’.

Observando-se esta espécie de mapeamento do mundo das diversdes no Rio de Janeiro

dos anos 1920, nota-se que na verdade seu autor nfo pretendia, pura e simplesmente, desenhar
um panorama do entretenimento da cidade. Ao escrever tal passagem, 0 cronista teatral de O
Rio Musical provavelmente tenha buscado, antes de qualquer coisa, mostrar um trangiitfizador
panorama, no qual uma elite esclarecida aproveitava o setor de inspiracfio parisiense da
Capital Federal, enquanto a massa inculta se amontoava na popular praca Tiradentes com seus
divertimentos rudes. No texto citado ndo h4, portanto, nenhuma referéncia ao fato de se viver
em uma sociedade de massas: a “plebe” vai aos baixos divertimentos, a elite fregiienta lugares

“chics” e isto daria conta de todo o panorama dos divertimentos na Capital Federal daquele

momento. O reconhecimento da existéncia da cultura de massas provavelmente fosse um
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incOdmodo para a vis3o do articulista, com suas diversdes passiveis de serem compartilhadas
por diferentes extratos sociais, como 0 cinema e o teatro de revista. Mas o objetivo do texto
era outro: desenbar uma cidade sem mistura e sem dissolucéio de hierarquias, enfim, com tudo
em seu devido lugar.

A dificuldade de sustentar tal argumentacao por certo pareceria 6bvia para qualquer
habitante do Rio de Janeiro que voltasse o olhar para as ruas, sem preocupar-se com a
reafirmacdo de hierarquias. Afinal, uma parte bastante signtficativa das alternativas de
entretenimento estava disponivel por toda a cidade, ainda que niio de modo homogéneo. Pois
quando se busca estabelecer um mapa das op¢Bes de divertimento no Rio de Janeiro dos anos
1920, notam-se alguns pontos de contato entre todas as regides da cidade. Se, como bem nota
0 cronista, a praca Tiradentes concentrava os teatros da cidade, em especial os que eram
voltados para o teatro ligeiro, e na regifio da avenida Rio Branco estavam concentrados
estabelecimentos voltados para o pablico de elite, como o Teatro Municipal, € certo que isto
ndo esgotava a questao. Havia diversos elementos que serviam para confundir a recorrente
territorializacio da regifio central da cidade estabelecida em O Rio Musical. Afinal, na praca
Tiradentes estava situado o Teatro Sdo Pedro, um dos principais palcos ocupados por
companhias estrangeiras em excursio, e tradicional reduto da elite carioca’. Por outro lado,

vizinho ao Teatro Municipal foi inaugurado em 1920 o Parque Centendrio, um “cinema 20 ar

! “Defronte do Palco”, O Rio Musical, 1:6, 1-7-22.

% Sobre este teatro, ver LIMA, Evelyn Furquim Werneck de. Arquitetura do Espetdculo: teatros e cinemas na
formagdo da Praca Tiradentes e da Cineléndia. Rio de Janeiro: Ed. UFRI, 2000, pp. 45-60. Para muitos, o S.
Pedro deveria manter-se isolado do panorama mais popular do restante da praca Tiradentes, ver *“Um Caso
Teatrolégico™, Dom Quixote, n° 33, 26-12-17; “Estrelas e Canastroes”, Dom Quixote, n° 35, 9-1-18. Uma
descrigdo da €poca da praga Tiradentes, com seu piblico e suas atragOes estd em “Pdginas de Cidade”, de Alvaro
Sodré, Fon-Fon, 29-11-24.
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livre e outras diversdes, nos terrenos do antigo Convento da Ajuda’™, com capacidade para
1.748 pessoas. Este local apresentava atracSes que eram apontadas como caracteristicas da
praca Tiradentes, como exibicdes de mulheres barbadas, faquires e barracas de jogos, além de
quatro cervejarias, café-concerto, rinque de patinagdo, cavalinhos, teatro JoZc Minhoca,
“diversbes para criangas” e carrossel. Ficava ao lado do Concerto-Avenida, onde se exibiam
lutadores apresentados como grandes campedes interpacionais’. Certamente tal espaco era
bastante sinilar a lugares como a Maison Moderne, famosa casa de diversdes situada na praga
Tiradentes, constantemente referida nas péginas da imprensa como “estdbulo”, “mafud da
Empresa Pascoal Segreto”, “pelourinho da arte e do bom gosto” ou “um escarro no centro da
cidade”, acusado de ser casa de tavolagem e de exibir filmes pornogréﬁcosj . Contudo, tal
espago por certo tinha um repertério semelhante ao do Parque Centendrio, segundo uma

descricio da primeira década do século:

Di toda a sorte de diversdes, todas as noites, atraindo o piiblico com programas
variadissimos, cangonetas, nimeros de Gperas, gindsticas, duos cémicos, de tudo.
O publico ah vai passar horas de prazer, matar o tempo e distrair as mégoas,
ouvindo canto, vendo bailados, subindo no baldo, vendo o lefio, jogando argolas®.

A constata¢do de que existiam elementos em comum nos divertimentos disponfveis

nestas duas regides naturalmente ndo implica na inexisténcia de diferencas entre os dois

lugares. Afinal, como estudos antropolégicos urbanos tém demonstrado, a territorialidade nio

> DP, Caixa I°-728.

* Sobre o Concerto-Avenida ver GERSON, Brasil. Histéria das Ruas do Rio (e de sua lideranca na histéria
polftica do Brasil). Rio de Janeiro: Lacerda, 5 edigdo, 2000, p. 145 ¢ 182.

* Lima, Evelyn Furquim Werneck de, op. cit., pp. 108-111; PEREIRA, Cristiana Schettini. Um Género Alegre:
imprensa e pornografia no Rio de Janeiro (1898-1916). Dissertacio de Mestrado, IFCH-Unicamp, 1997, pp. 1-3;

- 1

“Estrelas e Canastroes”, Dom Quixote, n° 35, 9-1-18; Revista de Theatro & Sport, n° 422, 9-12-22.
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€ necessariamente fun¢do da proximidade espacial. E possivel argumentar que o publico do
Parque Centendrio fosse o mesmo que compunha a maioria dos freqiientadores da praga
Tiradentes, ¢ que o fato de companhias estrangeiras de teatro sério se apresentarem no Sio
Pedro apenas levasse aquele lugar um grupo de habitués da Cinelandia, sem que os dois
piblicos compartilhassemn qualquer tipo de experiéncia para além de encontros fugazes de
pouco sigﬁﬁcédo?

Mesmo porque de fato nota-se que, ainda que houvesse uma similaridade nos tipos de
diverses disponiveis nas duas regides, sua distribuico era diversa. Na regiio da avenida Rio
Branco poderiam ser encontrados, entre 1919 e 1922, segundo a documentacdio policial, sete
casas de cinema (seis na prépria Avenida, e um na rua Chile), uma cervejaria com tela de
cinera e cinco teatros, além de cinco clubes fechados que ofereciam diversdes (bailes, por
exernplo) e a Sociedade Carnavalesca Congresso dos Tenentes, na avenida Presidente Wilson.
Jd a regido da praga Tiradentes possuia seis casas de cinema, cinco cervejarias que exibiam
filmes (perfazendo um total de onze telas de cinema), dois cafés cantantes, um cabarg, seis
teatros e alguns clubes que ofereciam bailes, sem mencionar a j4 citada Maison Moderne, que
oferecia atracGes variadas, incluindo um parque de diverses®,

Portanto, & parte o fato de ambos os espagos possuirern um ndmero significativo de
teatros, nota-se que enquanto a praca Tiradentes possufa diversas casas de dangas, cervejarias,
cafés cantantes e cabarés, a avenida Rio Branco concentrava clubes fechados. Nio ¢ dificil

imaginar que tais locais operavam com uma quantidade razodvel de atragGes semelhantes, JA

® A Comédia, v° 1, 18-3-05, p. 3.
7 Ver por exemplo PINHO, Osmundo de Aradjo. “Alternativos e Pagodeiros: notas etnograficas sobre
territorialidade e relagBes raciais no Centro Histérico de Salvador”. Estudos Afro-Asidticos, n® 34, 1998,
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que as jazz-bands eram uma das grandes febres do periodo, por exemplo®. Mas os clubes
fechados da Avenida provavelmente funcionavam como agentes de diferenciagic social
devido ndo apenas ao fato de cobrarem mensalidades elevadas, mas 2 propria localizacdio e ao
publico que a freqiientava. Um exemplo dessa diferenciagiio dentro de um mesmo repertério
de divertimentos ¢ uma cronica de Oscar Lopes, poeta, cronista ¢ autor bissexto de pecas de
teatro de revista. O autor narra uma histéria ambientada em um clube da Avenida, onde as
duas e meia da madrugada toca uma jazz-band enquanto os presentes dancam, conversam e
consomem uisque, champanhe, lagostas e camardes. O autor, porém, nio se deliciava com as
conversas: “A rigor, s6 uma coisa me interessa: a orquestra, A orquestra, pelas misicas que
estd executando. ‘O Papagaio Louro’, ‘No Rancho’, ‘Indostan’, etc. A orquestra, sim, €
deliciosa. Fundem-se os sons dos instrumentos diversos — o piano, a flauta, os violinos, o
contrabaixo — numa harmonia tnica ¢ encantadora. Nem olho para os que dancam. Ouco
apenas a inebriante mdsica, e fora dela, nada me interessa™!°,

Vé-se, entdo, que a orquestra executava um repertério que certamente poderia ser
ouvido, naquele mesmo momento, em alguma gafieira menos bem afamada ou no salio de
bajle de alguma pequena agremiacde carnavalesca. Mas a histéria prossegue, € o autor
descreve um momento em que a orquestra faz uma pausa, e sua atencdo se detém em uma
conversa entre dois casais, na qual um dos homens faz um discurso de tom socialista em apoio

a greve dos funciondrios da Estrada de Ferro Leopoldina. Nota entdo o autor:

¥ Estas informacBes, como todas as que estio contidas neste texto que se referem especificamente a casas de
diversdes, foram retiradas dos DP, caixas IJ° - 690, 11 - 728, 1I* - 761, II° - 798 ¢ 6C'548.

® O que ndo significa que apenas ritmos estrangeiros fossem compartithados por grupos bastante diversos.
Segundo um cronista, “Hoje o samba € a coisa mais peregrina que as mogas ‘da alta’ gostosamente praticam no
saldo carnavalesco; & com quanta fantasia, com quanta faceirice elas sapateiam e se requebram”. “Nos Teatros”,
Correio da Manhd, 24-1-20.
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Multiplicam-se no audit6rio os sinais de aprovagao. Trouxe o garcom mais
champanhe. A orquestra rompeu, diabélica, o irresistivel “Vou Me Benz&”. O
socialista ergueu-se, enlacando 2 sua dama pela cintura e caju no maxixe. S6 entdio
Ihe reconheci a fisionomia. Era o Guedes, sécio de uma grande casa importadora.
A farnilia estd na Cascatinha, sem poder descer. E ele, sem querer subir.

Aqui fica clara a questdo central da crOnica: a ironia destinada por Oscar Lopes ao
discurso politizado do burgués em questiio, na verdade motivado por razdes bastante pessoais.
Mas o que vale reter € o cendrio que o autor desenha para contar a sua hist6ria, na qual, em um
ambiente tipico do mundanismo, membros da elite se divertem até a madrugada ao som de um
maxixe. A cronica permite entrever o fato de que muitas vezes grupos sociais bastante
diversos ouviam os mesmos conjuntos tocarem os mesmos sucessos do periodo e dancavam os
mesmos ritmos, mas com uma clara diferenca de orientagdo entre os dois piblicos na
organizagdo de seus divertimentos, o que aponta uma diferenca de significados. Onde o
piblico da praca Tiradentes via diversdo, os freqiientadores da avenida Rio Branco viam
estratégias de reafirmago de diferencas. Tratava-se, portanto, de um momento de redefinicio
das estratégias de diferenciaco, que a partir do fim do século XIX teriam de ser desenvolvidas
no mterior do processo de massificagio cultural.

Mesmo porque, uma rdpida observada nas casas de diversdes existentes nas duas
regiGes € suficiente para notar um elemento igualmente presente nos dois territérios: o cinema,
que parecia encantar a todos os grupos da sociedade. Trata-se de um veiculo onipresente na

década que se segue a0 fim da Primeira Guerra Mundial, e casas de exibicdo proliferavam por

todas as regides da Capital. Basta notar que entre 1919 & 1922 havia pelo menos 76 casas de

*0“A Semana”, de Oscar Lopes, O Paiz, 21-3-20.
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cinema espalhadas pela cidade, contra 47 em 1911'!, o que configura uma cifra bastante
expressiva, ainda que provavelmente incompleta. Essas casas de espetdculo eram de diversas
naturezas. A regiao central da cidade naturalmente era privilegiada, contendo algumas das
maijores casas de exibi¢do, como o Central, na avenida Rio Branco, com seus 1.372 lugares, e
o Popular, na avenida Marechal Floriano, com 1.280'2. Mas praticamente todos os bairros da
cidade possuiam alguma casa de exibigbes. O distante bairro de Copacabana possuia dois
cinemas, 0 Americano e o Atlintico, este com capacidade para 1.350 pessoas. Mas a magia do
cinema certamente ndo escolhia classe social, pois também tinham suas casas de cinema a
zona portudria, os sublrbios da zonma norte, a zona sul e a Ilha do Governador. Mesmo a
bucélica ilha de Paquetd possufa o Cine Paquetd, para 290 pessoas'®,

Neste contexto, o cinema exerceu um importante papel na massificagio cultural,
ajudando a criar um repertério comum para toda a cidade'. Seu sucesso era de tal relevancia
que talvez tenba tido importincia decisiva em um fendmeno que se operava no interior da
cultura de massas: a segmentacdio. Em 1924 a revista Fon-Fon reproduzia os resultados de

uma pesquisa realizada em 76 cidades norte-americanas pelo Saturday Evening Post para

1 Uma listagem dos cinemas da cidade em 1911 esti em “Cinemas”, O Theatro, n° 4, 17-5-11, pp. 18-19.

'2 Dos 76 cinemas encontrados na documentagdo policial para este periodo, 65 apresentam capacidade maxima
discriminada na documentagZo. A capacidade somada destes cinemas era de 35655 pessoas, formando uma média
de 548,53 cadeiras por cinema.

¥ Como seria de se esperar, vérias dessas casas de cinema eram criticadas na imprensa devido 3 falta de conforto,
baixa qualidade do repertdrio tocado na sala de espera ou pela desatualizagio dos filmes exibidos. Ver “No
Cinema Modelo”, A Noire, 22-1-20; “Garatujas” Fon-Fon, 10-10-25, p. 38. J4 em 1909 o Diretor-Geral de Obras
e Viagdo repreendia os subordinados por entender que os cinemas eram mal fiscalizados e construidos de modo
desleixado: “cada um faz o que quer e o que entende”. Cédice 42-3-35 (Diversdes Piblicas), AGCRIJ.

14 Historiadores que estudaram o cinema norte-americano tendem a observar gue, apés wm inicio voltado para a
classe trabalhadora, o cinema dedicon-se a partir dos anos 1910 a buscar um publico mais amplo através da
tematizag3o de experiéncias urbanas que seriam comuns a todas as classes. Ver ERENBERG, Lewis A. Steppin’
Qut: New York nightlife and the transformation of American culture, 1890-1930. Chicago-London: University of
Chicago Press, 1981, pp. 71-72, e especialmente MAY, Larry. Screening Qut the Past: the birth of mass culture
and the motion picture industry. Chicago-Loundon: The University of Chicago Press, 1983.
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saber quais Os artistas de cinema favoritos entre o piblico (“90% composto de rapazes e
mocas”). Segundo a pesquisa, Mary Pickford, Norma Talmadge, Constance Talmadge e Gloria
Swanson ocupavaim as quatro primeiras posicoes na preferéncia de ambos os sexos. No caso
dos atores, contudo, a situagdo € diversa: Rudolph Valentino era o preferido das “mogas™ e
apenas O quinto entre os “rapazes”, que preferiam Douglas Fairbanks, apenas quarto lugar
entre as “mogas”is. As “mocgas” pareciam preferir filmes romanticos, ao passo que as fitas de
aventura eram Iais atrativas para os “rapazes”, apontando um embrido de segmentagio no
mercado de consumo cultural, que possivelmente se repetia no Brasil

Outra conseqii®ncia da enorme popularidade do cinema foi a diminuicdo da
importancia relativa da regidio central da cidade como local privilegiado do processo da
massificagdo cultural. Afinal, este é o momento em que fis de cinema ndo mais precisam
deixar seu bairr0 ou arrabalde para aproveitar sua opgdo de lazer favorita, e isto gerou a
possibilidade de que cada bairro pudesse concentrar em seus limites as atragOes de diversdo
preferidas pelo publico’®.

Um exemplo € a regifo do Méier, ainda hoje uma das localidades mais importantes da
zona norte carioca € que, possuindo uma populacio de 99 mil habitantes em 1920, continha 5
casas de cinema, 11 grupos carnavalescos e recreativos, 3 clubes de futebol e 2 circos. Isto
possibilitava, além da descentraliza¢io dos agentes da massificacio cultural para os bairros, a
criagdo de espagos nos quais a populacfio tinha acesso a vdrias diversdes. A ainda hoje

importante rua Dias da Cruz era um exemplo, concentrando na mesma vizinhanca o Circo

3«05 7 Dias de Fon-Fon no Cinema”, Fon-Fon, 12-7-24.

16 Os dados que se seguem sobre casas de diversdes foram retiradas da documentagiio policial, j4 citada, contida
no Arquivo Nacional, para os anos de 1919 a 1922. Os dados sobre populagio foram retirados de “A Curiosidade
das Cifras”, A Noite, 10-11-21, sobre os dados do recenseamento do ano anterior.
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Politeama Méier, que exibia espetdculos variados, além de pegas de teatro e barracas de jogos
para até 2.800 pessoas, 0 Cassino Submarino “sociedade familiar, recreativa, dramética e
dangante”, o Esporte Clube Mackenzie e o Royal Futebol Clube. Na mesma regido, a avenida
Amaro Cavalcante possuia o Cinema Central (625 pessoas), o bloco Eles Te Ddo e o Cine
Méier (550 pessoas). A rua 24 de Maio contava com Cinema Apolo no n° 226, o Circo Teatro
Goitakisis no 267 e o Cine Modelo e Parque Riachuelense no 287. Outro exemplo estd na rua
do Engenho de Dentro, onde, no nimero 40, estava situado o Cine Engenho de Dentro, o
maijor da zona norte carioca, com capacidade para 1.210 pessoas. No nimero 41 da mesma rua
(provavelmente em frente ao cinema) estava sediada a Sociedade Pingas Carnavalescos. Como
tltimo exemplo, a rua Assis Carneiro, na Piedade, que tinha no mimero 14 o Clube
Carnavalesco Resistentes da Piedade e no niimero 18 o Cinema Jovial,

Outro bairro da zona norte que poderia ser citado como exemplo significativo deste
processo de descentralizacio da cultura de massas é o de S#o Cristévdo. O tradicional e
populoso (60 mil habitantes, em 1920) bairro proletdrio nas proximidades da regifo central
possufa cinco cinemas, dois clubes de futebol, o tradicional Democrata Circo e o mimero
excepcional de treze grupos voltados para o carnaval e outras diversdes. Considerando-se que
dois dos cinernas eram telas situadas pas cervejarias Cruzeiro e Nacional, conclui-se que este &
um exemplo de local cujos habitantes provavelmente viam poucos motivos para procurar
diversbes em outros setores da cidade. O bairro possuia, além de uma grande quantidade de
locais onde era possivel dancar, beber e se divertir a baixo preco, o circo mais tradicional da

cidade, que exibia pecas de teatro de todos os géneros com a presenca de artistas consagrados
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da praga Tiradentes'’, um dos clubes de futebol mais tradicionais da cidade (o S@o Cristévdo
Atlético Clube, campedo carioca de 1926), duas cervejarias com tela de exibicio de filmes e
cinemas que poderjam oferecer até 752 lugares. Ou seja: mesmo a afamada praca Tiradentes
pouco teria a oferecer para o morador das redondezas gue n2o pudesse ser encontrado na
vizinhanca. Tal morador certamente encontraria o que desejava em locais como a praga
Marechal Deodoro (mais conhecida como Campo de Sao Cristévio), onde encontraria o Cine
Fluminense ¢ a Sociedade Carnavalesca Recreativa Familiar Brilhante de Sio Crist6vio.
Havia ainda a rua Bela de Sdo Jodo, com seus trés clubes, além dos filmes e diversdes da
Cervejaria Nacional. Entre outros locais do bairro, pode-se citar ainda a rua Sdo Luis
Gonzaga, com o Cine Iolanda no n° 67, o Cine Pitria no 78 e a Sociedade Dangcante
Carnavalesca Unido do Brasil no 668.

Mas ndo apenas bairros importantes como Méier e Sio Cristévio possuiam opgdes
variadas de entretenimento. Na distante e ainda rural zona oeste da cidade, um bairro como
Bangu poderia oferecer a seus moradores dois cinemas, dois clubes de futebol, um circo-teatro
€ quatro agremiaches dancantes e carnavalescas. A vizinha Santa Cruz tinha na Sociedade
Musical Francisco Braga, no Largo da Matriz, um cinema e um parque de diversdes, enquanto
Campo Grande possuia um cinema, um circo e um “clube recreativo familiar”.

Mesmo nos limites da regifo central da cidade, a busca de entretenimento poderia ser
resolvida na vizinhanca. Na regiio portudria (cujas freguesias somavam quase 100 mil

habitantes) também havia inimeras op¢des de lazer. Nesta regiio encontravam-se locais com

7 Antecipando algo que serd discutido mais adiante, vale notar desde j4 a importancia dos circo-teatros no
panorama dos divertimentos naquele periodo, em especial no que tange ao piblico dos subtirbios e arrabaldes.
Uma andlise de época sobre o assunto estd em “Teatros”, 0 Malko, n° 1010, 21-1-22.
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alta concentracdo de possibiidades de divertimento. A rua do Livramento era uma delas,
contendo em um pequeno espa¢o a Cervejaria Conceicdo, que também exibia filmes (n° 71), o
Clube Carnavalesco Retiro da América (n° 83) e o Pereira Passos Futebol Clube (n® 87). Ainda
mais diversificada é a rua Senador Eusébio, que continha a popular Sociedade Kananga do
Japdo no n° 44, ¢ Recreio da Juventude no 59, o Cinema Universal no 132, o Cinema 11 de
junho no 134, o Cine-Teatro Centendric no 190 e¢ ¢ Recreio Central Clube Sociedade
Recreativa no 340, contempiando a todos os gostos.

Havia ainda a rua Sepador Pompeu, concentrando diversos clubes dangantes como o
Argentino Clube no 111, o Bloco dos Apaixonados no 128, a Sociedade Eden Clube no 180 a
Sociedade A Jarra Amena no 220, a Sociedade Reinado de Siva no 246. O mesmo se poderia
dizer da rua Bardo de Sdo Félix, com o Atlético Cajuense Futebol Clube no 139 e dois blocos
que ocupavam o 141: o Seu Chiquinho Nio Reclame e o O Que Nzo Presta Se Aproveita. A
Visconde de Itatna, onde se localizava a residéncia da jd famosa Tia Ciata no nimero 117,
ainda possuia a Sociedade Tuna da Cidade Nova no 97 e o Parque Santana, com espetdculos
de variedades, no 443. Nio muito longe ficava o Cinema Colombo, na rua Pereira Franco 108,
que segundo o cantor Moreira da Silva era um dos cinemas mais baratos da cidade npestes
anos, cobrando pela entrada um tergo do que se pagava em outras casas da regido's. Nas
proximidades havia ainda o Cine Popular, para 1.280 pessoas, na rua Marechal Floriano
Peixoto 103 e o Bloco Carnavalesco Por Que N#o? no ndmero 140 da mesma rua. Assim, era
uma regido que oferecia diversas possibilidades de lazer com seus seis cinemas, quatro clubes

de futebol, dois circos ¢ um teatro. A atracio principal era, com toda a certeza, seus 23 blocos

¥ Ver AUGUSTO, Alexandre. Moreira da Silva: o ultimo dos malandros. Rio de Janeiro: Record, 1996, p. 51.
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e sociedades’®, que em alguns casos poderiam ser apenas pequenos grupos voltados para o
carnaval, mas em outros casos funcionavam como casas de diversdes atuantes durante todo o
ano, com shows e espeticulos diversos, como é o caso da Kananga do Japao®.

Jd pa regido da Tijuca, onde se encontrava um numerosec piblico (cerca de 140 mil
habitantes) de variada extracio social, havia trés sociedades, quatro clubes de futebol, um
parque de variedades, um circo de cavalinhos ¢ nove cinemas, incluindo o América {que
também servia de teatro), na praga Saens Pefia, com seus 1.095 lngares. Havia mudado muito
a situacdo do bairro desde 1906, quando Alfredo HipSlito, morador do Andarai, pedia
permissdo para formar, “com cavalheiros e senhoritas” um clube voltado para a arte na rua
Bardo de Mesquita, o Aureo Clube. Argurmnentava, para obter sua licenca de funcionamento
perante a policia, que o bairro era “distante do centro das diversdes publicas™?,

Na zona sul, que com seus mais de 90 mil habitantes concentrava grupos de maior
poder aquisitivo, encontravam-se oito cinemas, oito sociedades, trés clubes de futebol, dois
circos ¢ um cinema-teatro. A diferenca em relagfio 2 regido de Sdo Cristévdo, por exemplo,
pode ser medida néo apenas no ndmero de grupos e sociedades, mas na prépria denominacio
por estes escolhida. Enquanto no bairro da zona norte todos se definiam como “carnavalesco”
ou “dancante”, na zona sul pode-se encontrar o Grémio Dramtico Francisco Marzullo, na rua
da Passagem, Botafogo ou o Grémio Dramético José da Cruz e a Associacio Instrutiva e

Recreativa Unido Fraternal, ambos no Jardim Botanico, o que denotava concepches diversas

¥ Jd no inicio do século XX, esta regifio respondia por cerca de 38% dos corddes e ranchos da cidade. Ver
CUNHA, Maria Clementina Pereira. Ecos da Folia: uma histéria social do carnaval carioca entre 1880 ¢ 1920,
Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2001, pp. 165-9.

*® Sobre estes locais ver PEREIRA, Leonardo Affonso de Miranda. “E o Rio Dangou: identidades e tensdes nos
grupos recreativos cariocas (1912-1922)”. In: CUNHA, Maria Clementina Pereira (Org.). Carnavais e Outras
Frestas: ensaios de historia social da cultura. Campinas: Ed. Unicamp-Cecult, 2002.
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de 0 que seria a maneira apropriada de divertimento. Talvez grupos como os acima citados
compartilhassemn algumas predilecOes por musicas ou dangas com membros das sociedades da
zona norte carioca, mas a tentativa de ressaltar as diferencas parece evidente nas
denomina¢des escolhidas pelos grupos da zona sul.

Enfim, pode-se detectar nio apenas uma grande variedade de opcgoes de lazer
disponiveis por toda a cidade como também a mesma diversidade no que tange 2 énfase que
cada regido deu as diversas opg¢les. Tal variedade deixava 2 mostra o fato de que, se regides
como a avenida Rio Branco e a praca Tiradentes mantinham uma posicio central no panorama
do entretenimento de massas da Capital Federal nos anos 1920, estavam longe de monopolizé-
lo. Regides suburbanas, como a do Méier e de Sdo Crist6vdo (poderiam ainda ser citados
outros exemplo, como Madureira e Cascadura), a zona sul e mesmo outras partes da regido
central da cidade, como a zona portudria, também possufam espacos apropriados para a
difuso de cangdes de sucesso ¢ das dangas da moda, a admiragio do novo filme de Rudolph
Valentino, Glorza Swanson ou Tom Mix, e outras atracdes de espetdculos de variedades.
Quisessem ou ndo os articulistas de periddicos, a cultura de massas ajudava a criar um
repertdrio cultural de que todos faziam parte.

Dentro deste repertério disponibilizado pela cultura de massas, naturalmente extraiam-
se os mais variados sentidos, 0 que se nota, por exemplo, na importincia das agremiacGes
carnavalescas para a organiza¢do do lazer em algumas regiGes, enquanto outras se organizam
de forma diversa. Mas torna-se claro, em uma répida olhada no panorama das diversdes da

Capital Federal nos anos 1920, que estava em curso um processo que levaria a uma situacio

1 Cédice 42-3-14 (Diversdes Particulares, 1833-1908), AGCRJ.
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inédita até poucas décadas atrds: desconhecidos, procedentes de locais diferentes, com
vivéncias diversas, poderiam, sem maiores problemas, iniciar uma conversa sobre alguns
ternas de um repertOrio comum, que continha cancOes, dangas, e acima de tudo, o cinema®,
Este processo, que no limite ¢ a propria esséncia do fendmeno da massificacio cultural,
ocuparia 0 centro das atengbes de todos os debates sobre a cultura do Rio de Janeiro no
periodo (ainda que através de reveladores siléncios, como o do texto citado da revista O Rio
Musical).

A importancia do cinema neste perfodo coincidiu com a ascensio da indistria
cinematogrédfica norte-americana em todo o mundo. Ap6s um periodo em que a producio
mundial esteve bastante descentralizada, o pOs-guerra € caracterizado por uma verdadeira
inundagdo de filmes norte-americanos por todo o planeta, incluindo o Brasii®®. Tal presenca
gerava admiracdo pelos impressionantes ndmeros da inddstria cmematogrifica norte-

24

americana”, mas também indmeras criticas de jomalistas e intelectuais, que viam nesta

* Um dado que pode comprovar a importincia do cinema na formagio de um repertdrio comum ¢ um
comparacdo feita pela revista Fon-Fon (25-11-22). “A Arte do Siléncio™ observava que o famoso ator W, J.
Ferguson, que estava no palco quando do assassinato de Lincoln, apés mais de 24 anos de carreira, havia se
apresentado para cerca de 24 milhdes de espectadores. Por outro lado, este ntimero estava aquém do total de
pliblico que poderia assistir 20 mesmo filme num tnico diz em todo o mundo.

? Um estudo afirma que 95% dos filmes exibidos no Brasil em 1925 eram provenientes dos EUA:
SCHVARZMAN, Sheila. Humberto Maurc ¢ as Imagens do Brasil. Tese de Doutoramento, IFCH-Unicamp,
2000, p. 23, nota 16. Para um resumo da questio do quase monopdlio do cinema norte-americano sobre o Brasil
neste periodo, ver o mesmo trabalho, pp. 21-23. Segundo o Correio da Manhd (*A Policia e a Censura
Cinematogréfica”, 5-4-21), dos 351 filmes submetidos 2 censura no Distrito Federal no primeiro trimestre de
1921, 240 teriam sido produzidos nos Estados Unidos. QOutros dados sobre o assunto podem ser encontrados na
coluna sobre o assunto publicada semanalmente na revista Careta, assinada por Jack. Ver por exemplo 1n° 605
(24-1-20) e 612 (13-3-20). Para um estudo da recepcao e popularidade dos filmes hollywoodianos no Brasil em
um periodo posterior ver MENEGUELLO, Cristina. Poeira de Estrelas: o cinema hollywoodiano na midia
brasileira das décadas de 40 e 50. Campinas: Ed. Unicarn . 1996,

** Apenas em um ano os estidios da Universal haviam produzido 406 filmes, sendo 80 dramas, 32 especiais, 22
filmes seriados, 116 comédias e 104 jornais de novidades. Apenas no estado de N. York havia 174 companhias
cinematograficas, com um capital de 8,6 milhdes de délares (“Os 7 dias de Fon-Fon no Cinema”, Fon-Fon, 15-9-
23).
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presenca sintomas de decadéncia mundial. Os norte-americanos eram vistos muitas vezes

como interessados apenas em negdcios, enquanto os europeus tinham preocupagdes artisticas:

Para a prosperidade do Tio Sam, os caricatos bandoleiros do far-west sdo tdo
indispensdveis como 0s pogos de petréleo do Texas ou as laranjas de umbigo da
Califérnia. Os melhores sucessos artisticos sdo aqueles que se registram nos
massudos balangos comerciais sob o nome de saldo. Verdade esta que os latinos
ndo compreenderam.

(..)

A arte cinematografica morreu na Itdlia. Matou-a o preciosismo dos gestos, a
estiizacdo das mais vulgares atitudes da vida cotidiana, o excesso de
espiritualismo e de simbolismo num género que requer a expressdo forte das
exterioridades™.

No texto, os norte-americanos sdo retratados dentro de um estere6tipo que se tornaria
recorrente, associados 2 superficialidade do meio cinematogréfico, caracteristica que, nesta
critica, limitaria as possibilidades do cinema italiano®. Tal discurso se repetiria
mdefinidamente no pericdo, com algumas variaghes, como neste texto do cronista teatral
Onett, que constatava, a principio, a substituicio de uma cultura de elite francesa por uma

cultura de massas americana. Ap6s defender a necessidade da elevacfio espiritual dos povos

através da arte, Onett escrevia:

O que ocorre presentemente no Brasil também se verifica nos Estados Unidos.
Quais as manifestacbes de arte que nos chegam da grande pétria norte americana?
A cinematografia? Esta ¢ muito mais uma prova de desenvolvimento industrial do
que uma revelacdo de arte. As fdbricas de filmes norte americanas, prodigiosas

» “Psicologia do Cinema”, O Rio Musical, 3:49, 31-5-24, p. 19.

% Impressionante, neste caso, € a semelhanga de tais argumentos com o que se via nos pafses europeus no mesmo
periodo. Ver GRAZIA, Victoria de. “Mass Culture and Sovereignty: the American challenge to European
cinemas, 1920-1960”. Journal of Modern History, 61:1, 1989. A critica aos trustes da imprensa cinematografica
norte-americana, comum ra Europa do periodo, também chegaria ao Brasil. Ver “Um Filme Sem Arte”, A Noite,
20-1-20.
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organizagbes comerciais e industriais, visam os Iucros fabulosos que estdo
auferindo, e apenas apuram o feitio de seus filmes para que estes lucros sejam
maiores ainda. E uma demonstragio formidével do desenvolvimento material®’.
Em seguida Onett argumenta que o Brasil estaria seguindo os Estados Unidos, o que,
para o cronista, manteria baixo o nivel intelectual da nac3o. Como contraposicdo, vinha o
exemplo francés: “A Franca, como exemplo, é uma civilizagdo que atingiu o seu apogeu”. As
conclusbes do cronista sdo menos importantes que o fato de o texto registrar uma sensagio
geral de que o Brasil estava sendo invadido pela cultura norte-americana, e que isto j4 na
origem serviu de fundamento a alguns dos esteredtipos mais correntes ainda nos dias de hoje a
respeito do fendmeno. O que se nota nos argumentos destes cronistas € o fato de que 0 aspecto
de produgfio industrial do cinema servia como mote para que estes criticos expressassem seu
descontentamento COm O NOVO panorama trazido pela cultura de massas, mas também pelo
crescimento urbano e a desagregacio de antigas estruturas. Por outro lado, uma visio
idealizada do continente europeu surgia como contraponto preferencial, trazendo 2 lembranca
omentos em que um pequeno nimero de pessoas tinha acesso a bens culturais importados, o
que era um caminho seguro e inequivoco de distingdo social.
Esta néo era porém uma opiniio consensual nem ao menos entre membros da elite. Na
mesma €poca ndo chegava a ser surpreendente encontrar outras visdes a respeito da

modernidade, representada pelo cinema. Um exemplo seria Rui Barbosa:

O cmema € o teatro condensado e répido. E o drama ou a comédia, tendo por
fundo a realidade, a natureza e o universo na variedade infinita de todas as suas
cenas. Nao tem bastidores, nio tem fingimentos, ndo tem mentiras. Ali ndo se

# A Médscara, 1:2,29-4-27.p. 3
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fazem cepas de brocha, papeldo ou trapos. Comrem os rios; erguem-se as
montanhas; despenham-se as cascatas; véem-se os rebanhos nas pastagens; a
natureza se ostenta na multiplicidade incalculdvel de seus aspectos,e a agdo
humana se produz em toda a plenitude do seu desenvolvimento. No cinema viajo
longes terras; vejo mundos por onde nunca me seria dado transitar; vou aos
desertos da Africa, aos gelos polares, aos penetrais mais fnvios das nossas
florestas, estou com os homens de todas as nacionalidades e todas as ragas;
contemplo a atitude, a a¢do de todos os costurmes e assisto a cenas cuja grandeza
me enchem a alma de impressdo consoladora. No cinema, vejo, aprendo, adquiro
em instantes uma experiéncia que em anos niio poderia acumular®®.

Em tal passagem, assinada por uma figura amplamente respeitada na sociedade, torna-
se claro que havia diversas visGes possiveis a respeito do cinema naqueles anos, Pode-se notar
inclusive a idéia implicita de que o cinema seria um agente democratizador da cultura,
permitindo a toda a sociedade desfrutar de experiéncias que até entdo seriam privilégio de um
pequeno grupo que teria condigbes de viajar pelo mundo. Tal ponto de vista & bastante
relevante, ainda que n3o seja necessariamente o exato ponto que levava diariamente mithares e
milhares de cariocas as salas de cinema da Capital Federal Vale ressaltar ainda que Rui
Barbosa ndo apenas aprecia a fun¢io educativa do cibema, como também parece bastante
receptivo 2 idé€ia de modernidade que via em tal veiculo (vide o elogio ao fato de ser “o teatro
condensado e rdpido”).

Tal ponto, contudo, provavelmente fosse a passagem mais polémica do texto. A
comparacdo entre os dois veiculos era recorrente no periodo, trazendo uma variada gama de
sentidos. “Teatro”, bem entendido, era um termo que nestas apreciacdes se referia

freqienternente apenas a dramas e comédias, excluindo espetdculos ligeiros. QOutro autor,

escrevendo sobre os altos impostos que alvejariam o teatro, lembrava que:

B Careta, n° 616, 10-4-20.
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Com o cinema j4 0 mesmo ndo acontece. E uma inddstria que muito pouco, quase
nada, em rela¢fio ao que absorve, deixa ficar no pais.

O teatro instrui e, pelo exemplo, educa. O cinema, com suas salas As escuras, nem
sempre, ou melhor, quase nunca o faz; apenas, por acaso, uma vez ou outra tal
acontece®.

A comparagio entre a abandono sofrido pelo teatro, apesar de sua qualidade, e 2
atenczo dispensada ao cinema, apesar de sua superficialidade, seria uma tentaciio irresistivel
para muitos. Um exemplo ¢ o de Alvarenga Fonseca, que apresentou em um congresso da
Sociedade Brasileira de Autores Teatrais a tese “O Cinema, o Maior Inimigo do Teatro™.
Neste trabalho, defende que “o cinemna foi, &, e serd sempre, mais que um concorrente do
teatro, o seu grande inimigo. Funciona a todas as horas, nio exige toilettes custosas, d4 suas
fungdes a precos que os teatros ndo podem adotar ¢ além disso, com suas salas escuras, presta-

se a todas as licenciosidades. Sua funciic instrutiva é nenhuma”, Segue comentando que ainda

tolera documentérios e jornais cinemato graficos, no méximo, e ndo suporta o restante:

Aquela porgio de figuras mudas, o correr de um lado para outro, faz 4 minha
imaginacdo uma trapalhada tal, que em chegando ao fim, nem sei o que vi.
Mais que inimigo do cinema, pouco vendo que se pudesse aprender em tal veiculo,
Alvarenga Fonseca parece criticar a prépria modernidade simbolizada pelo cinema, ao
protestar contra a velocidade das hist6rias. Contudo, a solugdo que encontra para reverter o

triunfo do cinema sobre o teatro & diminuir os impostos da casa exibidora de filmes que

* “Os Impostos Teatrais”, Boletim da SBAT, 3:30, dez-26, pp. 239-240.
*® Boletim da SBAT, 4:35, maio-27, pp. XIX-XX.
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também exibissem pecas com pelo menos cinco artistas. Ou seja, o teatro poderia se aproveitar
da popularidade do cinema. Outros veriam a questic com bem menos Otimismo, como o

teatrflogo Renato Viana:

O cinema, tal qual se pratica atualmente, é uma escola de lcenciosidade, de
excitacbes de toda espécie, um luminoso anincio dos mais pérfidos segredos da
alma humana. |

Cabe-lhe, talvez, a maior dose de responsabilidade na alucinacio alarmante que
caracteriza a vida contemporinea. E todos os residuos morais de envelhecidas e
decrépitas civilizagbes ele nos vai trazendo na enxurrada de suas concepcoes
eréticas e febris®!.

Aqui se tem a presenca de dois sentidos possiveis para o termo “teatro” subjacentes a
uma discussdo a respeito de legitimidade do cinema. Embora proclame o cinema o maior
inirnigo do teatro, Alvarenga Fonseca vé uma solucfio na adogio de uma mistura entre as duas
formas de diversdo. Tal frmula era tipica do teatro ligeiro, e foi utilizada por diversos artistas,
que montaram pequenas companhias para apresentar pec¢as em um ato antes do inicio de uma
sessdo de cinema’. O chamado “teatro sério” teria pouca chance de utilizar tal estratagema,
dada a extens3o das pecas de drama e alta comédia. Isso certamente contribuiu para tornar
pessoas a ele ligadas (como Renato Viana) inimigos mortais do cinema, pois nessa linha de
raciocinio apenas o teatro sério era digno de seu nome.

Na pratica, pode-se dizer que Alvarenga Fonseca tinha boa dose de razio ao rejeitar a

idéia de que um divertimento como o cinema simplesmente destruiria os demais em funcio de

*! Boletim da SBAT, 1:23, 23-9-27, p. 2.

*2 Tendo em vista este elemento, tornam-se mais claros os motivos de tal argumentagio de Alvarenga Fonseca,
que era um defensor do teatro ligeiro, para ele “verdadeira escola para as classes menos cultas” em contraposicio
i imoralidade do cinema (“Discurso”, Revista de Theatro & Sport, n® 419, 18-11-22). Fonseca havia ainda se
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seu sucesso. Havia outras férmulas de entretenimento que misturariam com sucesso varios
géneros, como o teatro, Cinema e a misica popular’. Pode-se demonstrar tal fato quando se
observa o programa do Cinema Eldorado, da empresa Machado & Cia., situado na rua
Quintno Bocaitiva n° 39, em plena zona suburbana. Para o dia 15 de novembro de 1916,
estavam programadas trés fitas de cinema (dois dramas e uma comeédia) e trés espetdculos
teatrais. Os espetdculos teatrais eram variados, incluindo uma performance da popular atriz
Alda Garrido, especializada em representar tipos ingénuos em burletas. Os precos variavam
entre 5 mil réis para um camarote e 500 réis para uma cadeira de 2* classe (as criangas
pagavam 300 réis)™.

A programacio oferecida naquele dia no Cinema Eldorado flagra o panorama do
entretenimento de massas em processo de rearranjo a fim de absorver todo o potencial de um
novo elemento. O sucesso do cinema, visto por muitos como elemento que destruiria o teatro,
na verdade apenas modificou o panorama, tornando-o um dado que ndo poderia deixar de ser
levado em conta e causando uma reestruturagio de todo o movimento teatral. Mas jarnais o
cinema excluiu o teatro, cOmo se vé no programa exposto e em outros do periodo. A empresa
Natalini & Sicca prometia, em sua publicidade, noites com “cematdgrafo e teatro de

2235

variedades™”. Havia inimeros outros exemplos, como ¢ Cinema Ideal, na rua da Carioca, e o

Cinema América, na praga Saens Pefia, que exibiam pequenas pecas de teatro em conjunto

ligado & companhia S3o José muito cedo, sendo apontado como um dos Tesponsdveis pela sua criagdio (“Teatros e
SalGes”, O Imparcial, 1-7-21), sendo ainda diretor técnico da companhia (Comédia, n° 5, 18-7- 14).

** J4 em seus primeiros anos o cinema era freqiientemente apresentado ao lado de outros tipo de diversdes no rico
mundo dos espetdculos de variedades da virada do século XIX para o XX. Segundo Maria Rita Galvio, “exibia-
se cinemas juntamente com museus de cera, Hiu]heres barbadas, indios, aparelhos de raios X e damas francesas”™
(Crénica do Cinema Paulistano. Sio Paulo: Atica, 1975, p- 20). ARAUJO, Vicente de Paula. Saldes, Circos ¢
Cinemas de Sdo Paulo. Sao Paulo: Perspectiva, 1981 reproduz diversos amiincios mostrando filmes sendo
apresentados em conjunto com atragBes das mais variadas.
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com filmes, além de locais que serviam alternadamente como cinemas e teatros, como o
Rialto, na rua Chile e 0 Gloria, na avenida Rio Branco. Havia ainda locais como a Maison
Moderne, que exibia filmes, pegas e espetdculos de variedades, uma combinacio que seduzia
proprietdrios de inimeros parques e circos da cidade. Isso mostra que o cinema, apesar de sua
popularidade indiscutivel, nfio destruiu simplesmente outras formas de diversdo, provocando
antes um reordenamento do cendrio do entretenimento.

Outro cronista a observar o fendmeno foi Mério Nunes, que lembrou em seu fivro que
um movimento importante ocorrido na década de 1920 foi o deslocamento de companhias
nacionais para cine-teatros suburbanos, como forma de viverem independentemente dos donos
de teatros do centro®. Logo, tal deslocarento niio tinha um sentido univoco, causado pelo fato
de o cinema estar se sobrepujando ao teatro no cendrio da Capital Federal. Para os artistas,
dependendo do contexto, os cinemas poderiam ser vistos como novas oportunidades de
trabalho, em que poderiam montar pequenas companhias e ganhar com isso maior liberdade,
escapando do poder de donos de companhias e de proprietdrios de teatros da regido central.
Um exemplo seria Araci Cortes, uma das maiores estrelas teatrais do periodo, que teve vérias
experiéncias neste sentido. Uma delas se daria apés uma briga com a companhia do Teatro
Recreio, quando montaria a Companhia Araci Cortes, incluindo artistas de nome como Pepa
Ruiz e Antdnio Marzullo, ocupando o Cine Piedade por alguns meses em 19317,

Os préprios donos de teatros ¢ cornpanhias do centro da cidade se adaptariam 2 nova

realidade, transformando vérios dos grandes teatros em locais voltados para outras finalidades.

** AEPS, caixa 108.

* Paicos e Telas, $-4-20.

%% 40 Anos de Teatro, Rio de Janeiro: Servigo Nacional de Teatro, 1956, Vol. 2, pp. 4-6.
%" RUIZ, Roberto. Araci Cortes: linda flor. Rio de Janeiro: Funarte, 1984, pp. 166-169.
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Em janeiro de 1926, o Sio José, verdadeira capital nacional do teatro de revista a partir de
1911, passaria a incluir ndmeros de variedades em suas revistas, Tal estratagema deve ter
obtido retorno, pois em setembro a companhia de revistas do teatro seria extinta ap0s quinze
anos, substituida por uma combinacio de filmes e pequenas pecas de teatro ligeiro montadas
pela companhia Zig-Zag, do ator Pinto Filho.

Outro exemplo desse rearranjo do cendrio do entretenimento pode ser dado pela
Empresa Pascoal Segreto, que em margo de 1930 mostrava também o aproveitamento da
can¢do popular como atrativo para o cinema, com a atuacio do cantor Patricio Teixeira e seu
conjunto no Cine Central, em Niter6i, nos dias 29 e 30 daquele més. O estratagema parece ter
obtido sucesso, pois enquanto a receita da empresa com a apresenta¢io de filmes naquele local
foi de 2,6 contos de réis somando-se os dias 26, 27 e 28, a renda obtida apenas no dia 30 foi de
3 contos de 1€is, com a venda de 1795 entradas para o espetdculo que misturava fitas de
cinema e cangOes de sucesso. Tal sclugiio parecia interessante para o publico do cinema, que
aparentava nio se importar em desembolsar 50% a mais que o habitual para assistir um cantor
profissional enriquecer o tradicional repert6rio de filmes norte-americanos exibidos no local’®,
A Empresa Segreto viu aumentar a renda de sua casa de espetdculos, enquanto o cantor
Patricio Teixeira teve a chance de divulgar seu trabalho para um grande ndmero de
espectadores. Assim, o esmagador sucesso do cinema americano 1o periodo ap6s a Primeira
Guerra ndo significou a destruicdo da producdo cultural nacional, que em diversas ocasides
soube beneficiar-se do rearranjo sofrido pelo meio do entretenimento apos a entrada em cena

dos filmes norte-americanos.

*% Estes dados podem ser conferidos em AEPS, caixa 24.
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QOutras interagGes podem ser percebidas no que tange i rela¢io entre cinema e teatro.
Em algumas criticas reunidas em seu livro, Mério Nunes observa sobre a peca A Brutalidade
(Vol. 2, p. 30): “Novo fildo, adaptacio aos palcos dos filmes de sucesso. Enredo o mesmo;
miisica: rag-times € one-steps”. Cabe notar que ndo se tratava de uma revista ou nimero de
variedades, e sim de uma opereta representada no respeitado Teatro Sdo Pedro. J4 sobre a
revista Pdtria Amada, de Marques Porto e Luis Peixoto, com a Companhia Nacional de
Revistas, no Teatro Recreio, comentava M4rio Nunes: “Vazada em estilo cinematografico,
muda a todo instante de ambiente” (Vol. 3, p. 151). Na mesma p4gina, observa que o enredo
da pega Mineiro Com Botas € “excessivo decalque do filme da Fox Follies, de 1929”. Logo,
através da adaptacio para o teatro de filmes de sucesso, do decalque ou da incorporagdo do
estilo cinematografico, o fato € que rapidamente o teatro encontrou formas de tirar proveito de
elementos oriundos do cinema, ainda que as estratégias citadas demonstrem também o poderio
daquele veiculo.

Por certo a inspiraciio para estas associa¢bes vinha do pais do qual eram importadas as
fitas assistidas na Capital Federal. Nos Estados Unidos, cinema, teatro e mdsica popular eram
setores do entretenimento que se reforcavam mutuamente. Pecas de teatro eram adaptadas para
0 cinema, além de um trinsito permanente de artistas entre os dois meios. Além disso, basta
lembrar a referéncia de Mério Nunes a rag-times e one-steps para se ver que a miisica norte-

americana esteve presente na difusdo do cinema através do mundo.

*% H4 outros exemplos em que a critica teatral do periodo observava a adequagio das pegas de teatro a principios
cinematograficos: “WNo Teatro S. José estd em cena o cow-boy do Sr. J. Ribeiro. A musica do dr. Assis Pacheco é
interessante. Quanto a pega: fita maluca de cinema!” (Carera, n° 729, 10-6-22).
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A mtersecio entre as vérias formas de entretenimento massificado que provinham dos
Estados Unidos foi documentada na imprensa brasileira. Em 1929, a revista Phono-Arte trazia,
na secdo “Revistas ¢ Operetas Musicadas Norte-Americanas” uma anélise de duas colecGes de

discos, com os maiores sucessos de revistas e operetas norte-americanas:

Ji que estamos na época do cinema falado, que nos tem apresentado tantas
amostras das revistas yankees, como Broadway Melody, Folies Movetone da Fox
de 1929, e brevemente Holywood Follies e outras coisas mais que virdo ainda em
profusio, discos neste género hio agora de ter uma mais vasta aceitacgio,

Além do mais sdo das revistas teatrais norte americanas que nos vém os methores
fox-trots yankees, notadamente quando a temporada atinge em New York o seu
auge®.

Logo, fica claro que pecas de teatro inteiras eram filmadas e exportadas pelos Estados
Unidos. Mais que isso, eram pegas de teatro de revista, em que a misica desempenhava papel
importante, acentuando a influéncia norte-americana sobre 0 meio das diversdes em escala
mundial. Em outro texto, o mesmo periédico noticia um filme denominado Holywood Revue
de 1929, com diversos quadros musicais. O texto em questdo sugere que o filme seria algo
muito préximo da revista de ano, modelo teatral desenvolvido em muitos pafses, inclusive no
Brasil, que se caracterizava por revisitar comicamente os fatos mais importantes ocorridos na
cidade no ano anterior. O jornalista chega a mencionar o fato de que “Jack Benny e Conrad
Nagel sdo 0s ‘compéres’ da revista”, em uma referéncia aos personagens centrais das revistas

de ano*'. Em um outro nimero do periédico, comenta-se novamente o mesmo filme, quando

se chega a afirmar que “a producio do cinema sonoro tem no género revista a sua melhor

“ Phono-Arte, 1:24, 30-7-29, p. 31.
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expansdo”. Havia esquetes protagonizados por Stan Laurel e Oliver Hardy (dupla conhecida
no Brasil como O Gordo e O Magro), Marion Davies, Joan Crawford, John Gilbert e Buster
Keaton, o que sugere uma real proximidade com o teatro de revista. Algo como o teatro de
revista carioca tendo outros ritmos como fundo musical®.

Nzo era dificil perceber naquele momento que o cinema sonoro trazia grande ajuda 2
misica norte-americana, pois estimulava a venda de discos. Isso facilitaria sua penetracgio,
além de trazer retorno financeiro, sendo uma terceira forma de divulgar cancgdes, adicional a0
teatro e aos concertos”. A capacidade de aglutinar todos estes elementos era por certo a
explicagdo das estatisticas que chegavam ao Brasil, mostrando a riqueza desfrutada pela
inddstria de entretenimento norte-americana®. Uma delas apontava a producdo de fondgrafos
entre 1920 e 1928. A dimensido do aumento da venda destes aparethos naquele momento era
expressiva: nos Estados Unidos aumentou de 239 milhdes para 1,9 bilhdo de unidades; na
Inglaterra de 188 mithdes para 1,2 bilhdo; na Alemanha de 79 para 950 milhdes; na Franca, de
77 para 507 milhes. Quanto aos discos, de 414 milhdes de unidades havia se passado para a
cifra de 1,5 bilhdo nos Estados Unidos; na Inglaterra de 340 milhGes para 2,5 bilhdes; na
Alemanha de 196 milhdes para 1 bilhdo; e na Itdlia de 196 para 808 milhdes. Outro dado é
sobre a porcentagem da produgio nacional de discos que era destinada ao mercado externo:
Inglaterra 46%, EUA 42%, Alemanha 37%, Itdlia 19%, Franca 15%. Segundo o autor do

texto, os dois paises lideres exportariam basicamente “mdsica ligeira, rmisica de danca e jazz”,

* Phono-Arte, 2:27, 15-9-29, p. 38. O género da revista de ano era bastante desenvolvido nos EUA, como se
pode ver em DAVIS, Lee. Scandals And Follies: the rise and fall of the great Broadway revue. New York:
Limelight Editions, 2000.

* Phono-Arte, 2:30, 30-10-29, pp. 25-26.

# “Filme sonoro e Venda de Discos”, Phono-Arte, 2:33, 15- 12-29, pp. 1-2.

# «0 Comércio Internacional de Fonégrafos e Discos”, Phono-Arte, 2:34, 30-12-29, pp. 1-2.
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enquanto os demais venderiam “discos de musica séria”. Os mercados consumidores seriam
principalmente China, Japao, Brasil e Argentina.

As mtengbes dos meios cinematogréficos e fonogrificos norte-americanas com este
casaiuento entre as duas esferas da produc@o de entretenimento eram interpretadas por muitos

contemporaneos como uma forma de propaganda:

Ja € sabido que embora as invencgdes provenham de todas as partes do mundo, tem
sido os Estados Unidos, de muitos anos para c4, o primeiro pafs a Jevar avante a
maior parte das descobertas verdadeiramente iteis e sobretudo aquelas cujos
resultados financeiros sio atraentes. A custa, pois, de seus milhdes de délares, os
yankees vem se aproveitando das invencSes maravilhosas do nosso século,
americanas ou ndo, para a sua prépria propaganda e que 0s demais paises, em
geral, ndo Jevam adiante, impotentes ante o “rei délar”. No dominio fonogréfico,
as nossas asser¢bes tem uma de suas muiltiplas afirmativas® |
ApOs isso, o autor discorre sobre a importdncia do jazz no cendrio mundial
impulsionado pelos ddlares americanos, até chegar ao cinema falado. Lembra que o primeiro
filme falado divulgava o jazz pela boca de um de seus grandes mtérpretes, e que os artistas de
Ziegfeld aparecem em filmes cantados fazendo o mesmo. O resultado extraido pelo autor do
artigo era claro: “O disco, o cinema falado, o délar! Tudo a servico da propaganda americana,
por uma de suas formas mais acessiveis; a musica, o jazz, portanto”.
Nesse contexto em que se deplorava a influéncia norte-americana, a0 mesmo tempo em
que se percebia 0 sucesso da estratégia “ianque”, € de se estranhar que ndo se tenha buscado

impulsionar com mais vigor o incipiente cinema nacional como antidoto 2 influéncia norte-

americana. E bastante possivel que, removida a barreira do levantamento de capital, o Brasil
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tivesse naquele momento condicbes de concorrer com os EUA pelo menos no mercado
nacional. Afinal, havia a producfo intensa de sucessos no campo da musica popular, que se
alternavam nas paradas com os géneros norte-americanos, além de um teatro de revista forte,
com atores populares, e também casas de cinema espalhadas pelo pais™.

Mais que isso, a incipiente produ¢io cinematogrifica nacional existente no perfodo
anterior 3 Primeira Guerra, mostra claramente a influéncia do teatro de revista. Segundo um
estudioso do assunto, o primeiro filme nacional teria sido Nhé Anastdcio Chegou de Viagem,
cujo enredo mostrava as confusdes de u{é caipira na Capital Federal, com o papel principal
defendido pelo comediante Leonardo. O tema da hist6ria era bastante recorrente no teatro
ligeiro (de onde também veio o ator principal da fita), assim como os de outras producdes da
época, como Os Capaddcios da Cidade Nova, que mostrava malandros e capoeiras da Cidade
Nova e Praga Onze, e O Comprador de Ratos que enfocava uma artimanha para a obtencio de
dinheiro (vender ratos aos funciondrios da prefeitura) razoavelmente difundida na
administracio de Pereira Passos®.

QOutros exemplos se sucederiam no mesmo perfodo. Em 1909 aparecia o primeiro filme
nacional de grande sucesso: Paz ¢ Amor, de José do Patrocinio Filho, sincronizando som e
imagem. Era uma revista na qual o matuto “Tibircio da Anuncia¢@o” e “Mussii Baboseira”

eram Os personagens principais, comentando os fatos do reinado de Olin I (Nilo Pecanha). A

 “Jazz!”, Phono-Arte, 2:27, 15-9-29, p. 1. Acusagdes de imperialismo quanto ao cinema norte-americano podem
ser encontradas em Jodo do Rio, “O Cinema e os Novos Costumes”, O Paiz, 24-2-20.

% De fato esta estrutura seria aproveitada desde o inicio do século para a confecgdo de filmes nacionais,
culminando nas chanchadas. Ver AUGUSTOQ, Sérgio. Este Mundo é um Pandeiro: a chanchada de Getiilio o JK.
Sio Paulo, Companhia das Letras, 1993,

1 ARAUJO, Vicente de Paula. A Bela Epoca do Cinema Brasileirp. Sio Paulo: Perspectiva, 1976, p. 250.
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fita chegou as 900 exibicSes™, sendo seguida por outras revistas caracterfsticas, como
Chantecler e O Rio Por Um Oculo. Em 1911, estreava no Cine Soberano (depois Iris) o filme
606, revista de costumes de Carlos Bittencourt ¢ Luis Peixoto, autores que no ano seguinte
chegariam ao sucesso na praca Tiradentes com as 1.500 representacSes aicancadas por
Forrobodd, burleta musicada por Chiquinha Gonzaga. A peca tematizava a novidade de uma
injecdo alemd que seria capaz de conmter a sifilis®®. Ainda paquele ano surgia o filme A
Serrana, “opereta de costumes nacionais”, género amplamente difundido nos teatros da
Capital Federal, que se caracterizava por retratar (muitas vezes em tom idealizado e exaltativo)
a “vida rural”. Ainda em 1911 apareceu nas telas cariocas a “revista cinema-carnavalesca” O
Corddo, que provavelmente se tratava de uma adaptagiio para as telas do género “revista
carnavalesca”, predominante em janeiro e fevereiro, com temftica e cangdes ligadas ao
carpaval. Com isto, torna-se claro o movimento inicial do cinema produzido no Brasil de
buscar inspiracao, temdticas, artistas e escritores nos palcos cariocas™,

Na década de 1920, contudo, ndo é possivel perceber na grande imprensa e nos
periédicos voltados para a cultura uma campanha pelo aumento da producdo de filmes
nacionais, em especial de géneros semelhantes ao que se via na praga Tiradentes., Ao invés
disso se buscava demonstrar a impossibilidade de se concorrer com os Estados Unidos. Uma
matéria com Carmem Santos, por exemplo, apontava alguns fatores comumente lembrados

como impossibilitadores desta tarefa (“nossa luz, m4 para a fotografia”, ou “nosso tipo fisico,

“ Sobre Paz e Amor ver MAGALHAES Jr., Raimundo. O Fabuloso Patroctnio Filho. Rio de Jameiro: Civilizagdo
Brasileira, 1957, pp. 51-56, ¢ “Quem Rodou o Primeiro Filme-Revista Brasileiro”, Anudrio da Casa dos Artistas,
1949

* GERSON, Brasil, op. cit., p. 111.



TEATRO DE REVISTAS E CULTURA DE MASSAS 51

inexpressivo para a tela”)’!, mas ¢ mais plausivel apostar na idéia de que os autores das
incontdveis pAginas publicadas na imprensa sobre a necessidade de desenvolver o teatro
nacional ndo julgassem que o cinema merecia tal empenho, sendo na melhor das hipéteses um
divertimento superficial, e na pior, a “escola de licenciosidades” de que fala Renato Viana®.
Com isso, 0 teatro de revista perdeu um grande mercado em potencial, mas isso ndo parecia
ser preocupante: na verdade o gépero estava espalhado por toda a cidade, sozinho ou em
conexdo com outras formas de divertimento estando conectado a todas as formas disponiveis

de divertimento, como se vers a seguir.

* Em 1910 anunciava-se, apés o sucesso de Paz e Amor, que estavam por aparecer outras trés revistas filmadas,
escritas por Raul Pederneiras, Lima Barreto ¢ AntSnio Simples (pseuddnimo de Patrocinio Filho). Costa Rego,
“As Revistas no Cinematégrafo”, A Estagdo Theatral, n° 17, 15-10-10, p. 1.

31 «Pelo Filme Nacional”, O Rio Musical, 2:46, 10-5-24. pp- 13-4. Outro texto a discutir o assunto é “Uma Nova
Indistria — O Filme Nacional”, Fon-Fon, 3-6-22.

%2 Naturalmente os periédicos voltados para o cinema tinham outro ponto de vista, discutindo com freqiiéncia a
necessidade de se criar um cinema nacional. Exemplos foram a série “Filmac3o Nacional”, de Palcos e Telas, a
partir do n° 114, 27-5-20 e a revista Scena Muda aoc longo da década. Ver ainda o debate apontado em BICALHO,
Maria Fernanda Baptista. “A Arte da Seducio: representacio da mulher no cinema mudo brasileiro”™. In: COSTA,
Albertina de Oliveira ¢ BRUSCHIN]I, Cristina (Orgs.). Entre a Virtude e 0 Pecado. Rio de Janeiro: Rosa dos
Tempos. Sio Paulo: Fundaggo Carlos Chagas, 1992.
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II - “Toda a Sorte de Diversodes”’

De fato, os anos 1920 foram um periodo no qual o teatro de revista nfio parecia ter com
que se preocupar em termos de popularidade. Vdrios dos teatros da regifio central exploravam
cotidianamente as revistas (como o Sdo José e o Recreio), além de novas companhias que
surgiam, como a Trolol6 e a Rataplan, mais voltadas para um publico de elite, e a Companhia
Negra de Revistas, entre outras. Qutros teatros, como o Cassino, o Carlos Gomes, o Repiblica,
0 Centendrio, ¢ mesmo o S& Pedro, eventualmente abriam suas portas para companhias
voltadas para o teatro ligeiro. Havia ainda os cinemas, como o América, o Iris € o Ideal, que
intercalavam filmes com pequenas pecas musicadas. Pequenos teatros e cinemas suburbanos
também abriam espagos para as revistas. Além disso, hd outro meio em que o teatro circulava,
em especial o teatro musicado: ¢ circo.

Tal como hoje, os circos sdo constantemente referidos nos anos 1920 como simbolo de
tempos passados, destruidos pela modernidade. Descrigbes de circos como algo em vias de
desaparecer, bastante comuns atualmente, j4 eram disseminadas nas primeiras décadas do

século XX:

Aquela feira de parcas habilidades artisticas e de misérias lantejouladas vai
fugindo dos lugares onde o cinema instalou sua tela. O circo agoniza. A cobertura
de pano cor de sujo “impermedvel a qualquer chuva” vai entrando na névoa das

tradicbes saudosas™.

% “Agonia dos Circos”, O Rio Musical. N° 54, 5-7-24. Outro exemplo é “Cavalinhos”, em Careta, n° 850, 4-10-
24.
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Na verdade, os circos eram um importante veiculo de massificacdo cultural no Rio de
Janeiro dos anos 1920, havendo inclusive observadores contemporaneos que viam aqueles
anos como um periodo de renascimento de tal forma de entretenimento’. Entre 19 19 e 1922
havia trinta ¢ cinco circos registrados na cidade, com uma capacidade média de 1.700 pessoas.
Virios eram itinerantes, mas outros se tornaram parte significativa do mundo das diversdes no
Rjo de Janeiro. Os dois maiores, que também eram os mais importantes e tradicionais, eram 0s
vizinhos Dudu Circo, na Praca da Bandeira, para 2.900 pessoas, e o Democrata Circo, em Sio
Crist6vdo, para 2.800 pessoas™. Ambos apresentavam pecas de teatro ligeiro, tendo revelado
artistas como Araci Cortes, Afonso Stuart e Oscarito, além de abrigar palhacos famosos, como
Benjamin de Oliveira. O Democrata Circo era importante a ponto de figurar nas resenhas de
diversas secOes teatrais de periédicos cariocas™. Além da regio da Praca da Bandeira, outro
espaco privilegiado do circo-teatro era o Politeama Méier, no bairro de mesmo nome, que
apresentava freqiientemente pecas de teatro de revista com nomes bastante conhecidos do

piblico™.

3 “Amalidades”, Careta, n® 952, 18-9-26.
% RUIZ, op. cit., p. 15 afirma serem o Democrata e o Dudu Circo o mesmo estabelecimento. Contudo, pode-se
ver nos documentos da policia (Caixa 1J°-761, por exemplo) registros dos dois estabelecimentos: o primeiro
consta como sendo de propriedade de Oscar Sampaio Ribeiro, situado na rua Figueira de Mello, 11, S. Cristévio;
o segundo, situado na Praga da Bandeira, pertenceria a Pedro Gongalves,
¢ A Mdscara (1:19, 26-8-27, p- 15) publicou fotografias de Eucides Monteiro e Clotilde Dorly, respectivamente
1° e 1* gald do elenco do Democrata. Diversos periédicos sobre teatro focalizavam freqiientemente circos
suburbanos e comentavam as pegas 14 apresentadas, muitas vezes pegas de teatro ligeiro, Ver Comédia, n° 94 (22-
~19), n° 96 (8-3-19), n° 100 (8-4-19), n°® 137 (24-4-20); Revista de Theatro e Sport, n° 168, 2-1-18, n° 195, 20-7-
18, n® 199, 17-8-18, n® 202, 7-9-18, n° 207, 12-10-18, n° 208, 2-11-18; O Theatro, n° 6, 1-6-11; “Teatros™, O
Malho, n° 1090, 4-8-23. Palcos e Telas a partir do décimo nimero (23-5-18) publicava a segdo “Circo e Artistas”,
assinada por Vagalume e j4 na estréia afirmava; “Hoje os artistas dramdticos encontram também nos circos uma
tenda de trabalho, e valha a verdade, onde tem preferéncia o artista nacional”.
%7 Ver O Imparcial, 15-1-20, “Teatros e Misica”, que apuncia a estréia de Méier na Ponta, revista dos Irmdos
Quintiliano, autores muito encenados no contexto do teatro de revista da praga Tiradentes. A 10~10-21, a coluna
teatral de A Noite anunciava a estréia no mesmo circo da comédia musicada Urm Batizado Na Favela, com os
Oito Batutas, a fumramente famosa atriz Araci Cortes, o cantor Patricio Teixeira, o artista imitador de tipos rurais
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A existéncia da associagdo do teatro com o circo era algo natural, pois as influéncias
miityas eram claras. A coluna “O Teatro no Circo” do periédico A Mdscara (1:19, 26-8-27, p.
15) aponta ndic apenas o nome de famosos artistas de teatro revelados no circo, como também
algumas cenas teatrais vistas em ambos os espacos: “entradas dos palhacos, o ‘charivari’ do
inicio do espetdculo, tdo préprio para animar o entusiasmo dos espectadores; as facanhas dos
‘tonis’ no picadeiro, destinadas a enganar a prolongada demora da montagem de uma rede
onde uma barra dupla e sobretudo os nimeros em que o chefe dos palhacos, acompanhado ou
ndo de seus comparsas, aparece sO na pista, isto €, na cena, cena formidével, despida de
qualquer cendrio, cena completamente nua que cerca de todos os lados um publico que exige
que se lhe faca rir € que jamais perdoard urna falsa manobra”.

Outro exemplo da proximidade entre circo e revista é o antincio do Circo Politeama
Méier, dando conta de que, a 24 e 25 de agosto de 1922, 14 seria apresentada a revista O
Pauzinho, com Alvaro Diniz, José Loureiro, A. Barbosa, J. Mattos, Mério Barreto, Araci
Cortes, Violeta Ferraz e Augusta Correia. Na semana seguinte subiria 2 cena O 21, com o
mesmo elenco mais a atriz Pepa Delgado®®. Nota-se entdio a presenca de duas pecas de teatro
de revista, apresentadas em dois fins de semana seguidos em um circo da zona norte carioca
por um elenco capitaneado por atores de grande fama na praga Tiradentes, como Araci Cortes.
Um tltimo exemplo seria o Parque Poldnia, rua Sdo Francisco Xavier, n° 181 (Tijuca). Era um
lugar voltado para vérios tipos de diversdes, como cinema, rinque, carrossel e um palco onde

eram exibidos espetdculos de variedades: “grande e variado repertorio de Burletas, Comédias,

Mané Pequeno e o imitador Z¢ Filarmbnica, em um rico exemplo que demonstra a importincia do circo como
veiculo de massificaciio cultural.
%8 DP, caixa 6C548.
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Operetas ¢ Revistas — Atos de Cabaré cheios de surpresas para o ilustrado piblico.
Cangonetas, duetos, mon6logos e conferéncias, género regional!”. Entre os artistas, estava o
comico Barbosa Jr., futuro detentor de grande sucesso no humor radiofonico™ .

Outro espaco de difusio de um repertério teatral ¢ musical, eram os cafés-cantantes.
Geralmente eram espagos pequenos, nos quais se poderia comer e beber enquanto se assistia a
espeticulos variados. Um exemplo é o Teatro Guarda Velha (ou Jardim Concerto Guarda
Velha), onde, a 17 de margo de 1903, os freqiientadores poderiam se entreter com o seguinte

programa:

I Parte:

1: Marcha Turca (Orq.)

2: Idille Valsa (Orq.)

3: OSVITULLI (direitos e dangas)

4: Aglai Gavota (Org.)

5: CONCHITA ESCUDER - novo e saleroso repertério
6: MACHADO E MARIA LINA - duetos e surpresas

I Parte:

7: La Bohéme (Orq.)

&: P. DOS SANTOS - nas suas criaches

9: CONCHITA - no seu repert6rio

10: DUVERNEUIL - célebre cangonetista 2 diccao

11: GIGLIO e TEREZINA ~ L&s Amoureux (valsa 3 Luis XV)
12: MARIA REGINI - éxito extraordindrio das novas canc¢onetas

[T Parte:

ROXURA

Revista de arte e fatos do POVO CARIOCA em 1 ato e 3 quadros inclusive a
APOTEOSE original de P. A., um cabra roxo, e dedicada 2 ROXURA da Velha
Guarda da Guarda Velha, misica expressamente escrita pelo talentoso maestro

* DP, caixa 6C548. Um paralelo conciso entre circo e teatro de revista é apresentado na revista O Malho (n°
1274, 12-2-27, *“Teatros™, p. 19), onde Freire Jr. apresentado como “um autor de transicio, & assim uma espécie
de ponte entre o teatro de revista da Praga da Bandeira e do Largo do Rocio”. Tanto os circos da Praga da
Bandeira como os teatros da praga Tiradentes aparecem assim como espagos tipicos do teatro de revista, sendo o
primeiro espago mais marcadamente popular, na visfio deste autor.
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COSTA JUNIOR
Mise-en-scéne do ator MACHADQ (Careca)
20 nimeros de muisica®,

O espectador que naquela data se aventurasse pelo pequeno estabelecimento situado na
rua Senador Dantas (regidio central da cidade) poderia desfrutar de uma peca de teatro de
revista completa, estrelada por Machado Careca e Maria Lino e miisica de Costa Jinior, trés
nomes de primeira grandeza do teatro musicado do periodo. Mas também poderiam ver os
Iesmos artistas em nimeros de variedades, além de outros niimeros de dangas, orquestras,
humor, etc. Na verdade, o espetdculo era de tal forma programado para atender 2 todos os
gostos, que chegou a haver problemas na definicdo daquele espaco: deveria pagar impostos
como teatro ou café-cantante? Esta divida foi a causa de tal programa ter merecido atencio
dos fiscais da Prefeitura, € mostra que o café-cantante (denominacgfo afinal atribuida ao Teatro
Guarda Velha) se caracterizava justamente por oferecer de tudo um pouco®”.

Outro dado a ser considerado quando se trata de considerar os espacos de atuagio do
teatro nesse periodo, s30 0s pequenos grupos dramdticos espalhados na cidade. Sem fazer
frente as agremiagOes carnavalescas ou futebolisticas, a quantidade de grupos voltados para o
teatro amador na cidade ndo era desprezivel Entre 1919 e 1920 foram localizados dez grupos,
quase todos em bairros suburbanos da zona norte, & exce¢do da tradicional Sociedade
Dramitica Particular Filhos de Talma, no teatro de amadores da rua do Propésito 20,

Gamboa®?,

% Cédice 42-3-35 (Diversdes Pdblicas), AGCRJ.

® Segundo Brasil Gérson (op. cit., p. 102), tratava-se de um lugar onde se poderia consumir cerveja, dancar ¢
assistir a espetaculos de café-concerto.

%2 Tais grupos constam das caixas II° — 691, I1° 693 ¢ II° 724 (DP)
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A principio, a existéncia destes grupos (todos indicando nos estatutos a finalidade
primordial de se dedicar s artes draméticas) indicaria algum movimento teatral nos bairros da
cidade (quase todos da zona norte), o que seria um indicio da importancia do teatro para a vida
da cidade. Contudo, o material utilizado para obtengio dessas informacdes requer uma série de
cuidados visando evitar enganos. O fato de serem autorizagbes policiais leva os requerentes a
utilizarem artificios para emprestar respeitabilidade 2 sua iniciativa e assim obter a autorizacao
do Chefe de Policia®. A isso se deve o fato de muitos grupos carnavalescos utilizarem a
expresso “famniliar” em seu titulo (por exemplo, a Sociedade Carnavalesca Dancante e
Familiar Pérolas de S&o Crist6vdo ou o Bloco Dangante Familiar Florestense, entre dezenas de
outras). H4 ainda certas disposicGes cuﬁosas nos estatutos de algumas agremiacGes. O Clube
Recreativo Americano, na rua Francisco Belisdrio, apontava como primeira finalidade
“reunibes didrias para leitura, palestras literdrias, bailes, soirées fntimas, concertos,
piqueniques e espetdculos”. O item seguinte, contudo, afirmava que “a sociedade é puramente
carnavalesca e serd freqiientada por folides puramente carnavalescos”. A licenca foi negada,
devido a0 clube ser acusado de ser voitado para a exploragio de jogos proibidos®,

Portanto, sabedor de que atraia a desconfianca policial, é provavel que tal grupo tenha
buscado identificar-se com atividades vistas pela autoridade policial como menos suspeitas.
Entre os grupos que se denominavam “dramdticos”, um possivel exemplo do uso de tal

estratagema seria o “Cassino Submarino, sociedade familiar, recreativa, dramdtica e

% Prética que parece ter nascido junto com a necessidade da autorizagio policial par ao funcionamento destes
érupos. Ver CUNHA, Maria Clementina Pereira, op. cit., p. 159,
DP, caixa IJ¢ - 693.
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dancante”, situado no Meéier, cuja denominacio pouco lembra um grupo de devotados ao
teatro®,

Por outro lado, os registros da policia est3o freqiientemente incompletos. Em sua
pesquisa sobre o futebol carioca, Leonardo Pereira encontrou para o ano 1919 noventa e uma
concesses de licenca relativas ao assunto nos arquivos da policia, enquanto mais de trezentas
agremiagbes foram citadas ao longo do ano nas paginas do jornal O Jmparcial®. E possivel
imaginar que clubes de futebol aparecam e desaparecam com mais facilidade que grupos
teatrais, sendo assim mais dificil o controle por parte da policia. O teatro, principalmente o
amador, por seu lado, poderia ser mais facilmente restrito ao Ambito privado, escapando ao
controle da autoridade policial. Nao seria dificil, portanto, que houvesse bem mais que dez
grupos de teatro atuando nos bairros da Capital Federal Um exemplo é o Grupo Dramitico
José da Cruz, que ndo consta das licencas emitidas para funcionar, e s6 foi anotada a sua
existéncia pela policia quando do registro de sua sala de cinema para 270 pessoas. Ainda que
nao tenha sido realizada nenhuma busca sistemdtica, esta pesquisa pdde localizar nas paginas
de periodicos diversas sociedades teatrais amadoras que ndo constam dos registros da policia,
quase todas suburbanas, como o Grémio Jodo Caetano, em Todos os Santos, o P6lo Clube, em
Cascadura, ¢ o Inhaumense Clube, em Inhaima, além do Centro Dramético, na rua do
Hospicio (atual Buenos Aires), regifo central da cidade®.

O teatro, apesar dos progndsticos pessimistas, mantinha seu poder de seducio,

certamnente porque as horas de lazer ndo t&ém um sentido unfvoco para toda a populagdo. Se o

 DP, caixa IJ° — 724.

% PEREIRA, Leonardo Affonso de Miranda. Footballmania: uma histéria social do Jutebol no Rio de Janeiro
{1902-1938). Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2000, p. 126.

7 “Teatro de Amadores”, de A. Ventura, Comédia, u° 137, 24-04-1920, p. 5.
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cinema parecia se consolidar como escolha da maioria para consumir as horas de folga, outros
preferiam o teatro, ou ao menos se dividiam entre ambos. Mesmo porque o teatro amador era o
caminho mais palpavel para fis do cinema se aproximarem de seus idolos, jé que a atuaciio em
fitas cinematogrdficas era uma possibilidade muito distante. Assim, talvez o cinema tenha
estimulado indiretamente a formacio de grupos amadores de teatro, mantendo a ligacdo da
populacdo da Capital com o palco.

Outro elemento que mantinha a forga do teatro na Capital Federal dos anos 1920, e do
teatro musicado em especial, era sua estreita ligacdo com a misica popular. Sendo um género
teatra] inteiramente voltado para a atualidade, as pecas de teatro de revista utilizavam em suas
partituras muitas cangdes vigentes naquele momento, além daquelas especialmente compostas
para figurar nas pecas. O contrdrio também ocorria, sendo muitas cancdes lancadas para o
sucesso nos palcos da revista carioca™. Sabedores deste importante papel do teatro de revista
na veiculacio de sucessos populares, os compositores buscavam ao méximo utilizé-lo. Como
exemplo da importdncia do teatro de revista para os profissionais ligados 3 musica popular,
pode-se notar que se repetiam acusagdes destes autores de que havia cangdes estrangeiras em
excesso nos palcos da revista carioca. Sem utilizar o termo, pareciam tentar estabelecer uma
“reserva de mercado™ dentro deste filio. Comentando o sucesso de sua peca Ai Zizinha!, Freire
Ir. (que era compositor € autor de pecas), considerava tal fato uma vitéria da misica brasileira,
pois a revista sO tinha um ndmero estrangeiro. Segundo o autor, o problerna era que os

compiladores de partituras para as pecas receberiam o direito autoral das misicas apresentadas

® Um pouco desta mao dupla, percorrida por todos os compositores importantes do periodo, foi explorada em
minha dissertagdo de mestrado: Lengo no Pescogo: o malandro no teatro de revista e na migsica popular (IFCH-
Unicamp, 1998, cap. 3).
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no palco de forma integral, desestimulando os compositores a investirem no teatro e deixando
o caminho livre para a miisica estrangeira, especialmente o fox-tror®™.

Se a critica de Freire Ji. € moderada, outros compositores assumiriam um discurso mais
agressivo. Um exemplo era Henrique Vogeler, que se expressou em uma carta  revista O Rio

Musical nos seguintes termos:

Quando aparece peca com misica nacional, esta & sempre “estrangeira” e se
compde de “fox-trots”, “rag-times”, tangos argentinos, etc., porque 0 compositor &
negacdo convicta e recebe os direitos ou € entregue a leigos pianeiros, “factes”
que nada poderio compor senfo melodia matraca, ndo desenvolvendo nem
podendo fazer evoluir artisticamente os recursos oferecem os ritmos nacionais.
Para este caso, temos um popular compositor que, para musicar, pede a uns €
outros musicistas necessitados para bordar e escrever suas matracadas. Entretanto,
esses nao sdo os culpados; mas, os autores de Hbretos, que entregam sua sobras a
esses individuos que exploram os sambas nus e valsas de choro das ruas, ao luar,
de género flauta e violdo de orelha’®.

O tom da critica de Vogeler pode parecer elitista e até ressentido, mas a relevancia que
o compositor (autor de um dos maiores sucessos da década, o samba cangiio “Linda Flor” ou
“Al, 10i0”, com Lufs Peixoto) atribufa aos critérios de escolha das cancdes que subiriam a um
palco de revista € clara. Por certo a importéncia dada por Vogeler 2 receita do teatro de revista
ndo era injustificada. Compondo a partitura integral, ou apenas compilando cangBes de
sucesso, 0 autor da partitura da pega recebia os direitos autorais da parte musical da peca.

Como o Decreto n° 4790, de 2 de janeiro de 1924 estabelecia que nestes casos o direito autoral

corresponderia ao preco de quinze cadeiras por sessdo, e o teatro de revista apresentava em

 Mirio Nunes, op. cit., Vol. 3, p. 20. A mesma critica ¢ feita por Chiquinha (Gonzaga em O Malho, n® 1054, 25-
11-22.
™ 0 Rio Musical, 2:44, 26-4-24, p. 22.
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geral duas sessOes didrias, um autor de partitura dividiria com o autor do libreto o valor de
trinta cadeiras a cada noite’’. Seria entdo um bom negdcio para o compositor, geralmente
aproveitado por maestros como Paulino Sacramento, Bento Mussurunga, Roberto Soriano e
Assis Pacheco para reforcar o orcamento.

Como uma pega de teatro de revista continha cerca de quarenta cangdes, de géneros
diversos, a preparacdo da partitura exigia grande versatilidade por parte do compositor. O
resultado € que os autores acabavam por langar mio de eéstratagemas como a utilizacio de
cangbes ja conhecidas ou alterages (maiores ou menores) em cangdes j4 existentes,
compondo apenas uma parte das cangbes. Nio eram poucos os que reclamavam desse
processo de composi¢do de partituras, que se utilizava muitas vezes do repertdrio da musica

erudita, como notava um jornalista:

Os franceses traduziram desde logo os lieder alemfes para os cantarem npa
hinguagem natal. Entendeu-se que o lirismo de Schubert e Schumann era um dos
tesouros da alma universal, mas que era mister, para o sentir, cantd-lo na lingua
mae. Wagner € cantado em holandés na Holanda e em cataldo na Catalunha, E
entre n6s? Canta-se em portugués, nas revistas' -,
Utilizando composicdes de sucesso naciopal, modernas cangdes norte-americanas,
reaproveitando antigas composigfes com variagdes na melodia e letra diferente, adaptando
para a misica popular composicSes eruditas consagradas, entre outros expedientes, 0s autores

de partituras para o teatro de revista criavam diariamente um canal de difusdo da cangOes de

todo o tipo para um publico igualmente variado, tornando-se assim agentes relevantes do

* Boletim da SBAT, n° 1, 07-1924
2 4Da Linguagem do canto”, de Afonso Lopes Vieira, Aréel, n° 2, nov/23, , p. 67.
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processo de massificacdo cultural e elementos iinportantes no sucesso do teatro de revista, ao
cuidarem de um aspecto importante de sua férmula’.

Um exempilo € o da partitura da peca Agiienta, Felipe!, de Carlos Bittencourt e Cardoso
de Menezes, que ao ficar em cena por mais de sete meses durante o ano de 1922 tornou-se o
maior sucesso da década. Em sua partitura constam cingiienta cangdes com doze géneros
diversos: ragtime, samba, fox-trot, marcha, catereté, batuque, mazurca, lundu, quadrilha, valsa,
fado e maxixe’*. Além da quantidade e da variedade de cancdes, hd de se sublinhar a
diversidade de origens das musicas utilizadas na peca. A marcha “Coracdo Divinal” havia sido
composta por José Resende; “Luisa”, definida na partitura como uma valsa, tratava-se de uma
mazurca de J. Kallut; o fox-trot “Girls” era na verdade a canciio “Love Nest”, de Otto
Harsbach e Louis Hirsch: “As Fogueiras”™ era de Raul Portela, Ascensio Barbosa e Abreu
Souza; o fox-trot “Cherie” era de autoria de Oscar Beauvais e Filomeno Ribeiro; 0 quadro “As
Mulheres Carecas na Rua” utilizava a miisica “Monnpa Vanna”, da Cancio Millan; o batuque
“A Paulista” era o batuque 2 moda mineira “Alma Sertaneja”, de Joubert de Carvalho; o
samba “Portugués ¢ Mulata” era “Rabo de Arraia™, de Eugénio Leite e Caramuru (definido
como “samba da arraia mitida’™); o quadro “Opio” utilizou a mésica “L’Etrange Valse”, valsa
havaiana de Maurice Yvrin; o fox-trot “Apaches™ era de J. Vicenzo; “Sarard” era de Eduardo
Souto (defmido como “toada sertaneja 2 mnoda de Mato Grosso™); “Borboletas e Cagadores”

era o tango “Gelatinoso”, de Edmundo André e B. L. Hallier; “Telefone” era na verdade o

7 Esta relagio do teatro de revista com a misica popular era estreita 2 ponto de o jornal A Noite noticiar, a 9-12-
25, que o Teatro Sdo José organizaria um festival em meio a apresentagiio da revista Se a Moda Pega para eleger
o melhor autor de sambas do ano.

™ AEPS, Caixa 04.
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catereté carnavalesco “Eu s6 Quero é Beliscs”, de Eduardo Souto, também autor do maxixe
carnavalesco “N3o sei 0 Que 7,

Assim, quinze das cangBes utilizadas pelo autor da partitura haviam sido
declaradamente compostas por outros autores, e virias tiveram seu género modificado. E
bastante provavel que outras cangbes também fossem alheias, modificadas muitas vezes a
ponto de se tornarem irreconheciveis ou de autoria de compositores que ndo tiveram seu nome
citado na partitura da peca’”. Entre os géneros das cangbes havia ritmos europeus do século
XIX, ritmos populares brasileiros e norte-americanos. Pode-se notar ainda no arquivo da
Empresa Pascoal Segreto a forca da presenca norte-americana nos palcos da revista brasileira,
pois entre 530 musicas utilizadas em pegas, o género mais citado é o fox-trot, com cento e
sessenta cancOes, seguido pelo samba com 87 e a marcha com 83. Ritmos nacionais
compunham um total de 226 titulos, contra 201 de géneros norte-americanos, 78 provenientes
da Europa e 25 da América Latina.

Estes dados devem ser vistos, contudo, com reserva. Basicamente porque os anos 1920
sd@o um perjodo em que os géneros que conhecemos hoje ndo tinham individualidade definida,
€ ndo era incomum ver atribuicbes de género para algumas cancGes obedecendo a critérios que
seriam incompreensiveis nos dias de hoje. Um exemplo € o catdlogo de cangdes de Eduardo
Souto, publicado no verso da partitura do ragtime “Caprichos de Mulher”, utilizado na opereta
Paixdo de Artista e na revista Off-Side™®. Nesse catdlogo constam como “maxixes” as cangbes

“Caboclo Magoado ~ catereté 2 moda paulista”, “Eu Vou-me Embora — cantiga a4 moda de

7% O bidgrafo de Lamartine Babo afirma que a marcha “Os Calgas Largas”, de autoria de Babo, teria sido incluida
na partitura da pega, o que nio consta do original da partitura (VALENCA, Suetbnio Soares. Trd-Id-Id. Rio de
Janeiro: Funarte, 1981, p. 34). Isto indica que outros autores além dos citados podem ter tido cangdes incluidas
em Agiienta, Felipe!
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Niter6i”, “Mesmo Assim... — choro & moda carioca”, “Pois Ndo? — samba carnavalesco”,
“Pemberé — chula a moda baiana”, “U Cumpadre de Araxd - catereté 2 moda mineira”. Logo,
embora os titulos fossem classificados como maxixes, o autor ndo via objecfio em, no subtitulo
das composi¢Oes, especificar com termos descritivos alguns detalhes das cangfes. O critério
utilizado mostra que o termo “maxixe” ndo era pensado como um género musical nos moldes
atuais, ou seja, um ritmo com fronteiras definidas separando-o de outros. Se hoje o termo
maxixe evoca um ritmo ou danga urbana origindrio de transformagdes da polca a partir do
século XIX, os “maxixes” acima citados seriam certamente classificados de outras formas nos
dias de hoje, alguns deles sendo de 6bvia fluéncia de ritmos rurais, enquanto outros seriam
filiados a outras matrizes da msica urbana carioca’’. O oposto também pode ser encontrado,
com a cangcdo “Guaiami”, de Marcelo Tupinambd, que apesar de possuir o subtitulo
“Maxixe”, era classificada na partitura como “tango”, a exemplo da maior parte das
composicdes deste autor’.

E possivel que Eduardo Souto e seus contemporaneos enxergassem no termo “maxixe”
(assim como qualquer outro termo que hoje designe géneros musicais bem definidos) outros
sentidos. Talvez o termo fosse uma referéncia antes a um estilo de danga que a um género
musical, mas em outra acep¢do poderia ser um termo genérico que designasse ritmos nacionais
como um todo. Em uma entrevista, 0 compositor ¢ maestro criticava aqueles que julgavam

“que ndo temnos muisica nacional, pois os tais maxixes, cateretés, batuques, choros, sambas e

7S AEPS, Caixa 50.

77 Talvez ndo tenha sido o préprio Eduardo Souto a pessoa a classificar tais cangdes sob o titulo de “maxixes”,
mas isto importa pouco; o que vale sublinhar € a possibilidade de que tal fato pudesse ser visto como plausivel
naquele momento.

’® AEPS, Caixa 52.
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outros que tais sdo bobagens indecentes e indignas da nossa civilizagdo e cultural”. A seguir,

acrescentava que

O interessante, porém, é que toda essa elegancia, toda essa civilizagdo e toda essa
grande cultura se curvavam reverentes e plenas de entusiasmo quando um Caruso
em pleno concerto cantava quaisquer “can¢Oes napolitanas” sem o menor valor
técnico”.

A argurmentacgdo de Souto é que muisicos brasileiros teriam capacidade de tocar cangBes
origindrias de qualquer pais, enquanto estrangeiros seriam incapazes de executar corretamente
0 maxixe, que surge aqui como simbolo da musica nacional®®. O mesmo se daria em outra
ocasido, quando era noticiado que a jazz-band de Romeu Silva excursionaria 2 Europa,
tocando ndo apenas fox-trots como também maxixes, acompanhada por um casal de
dangarinos brasileiros. Tal noticia tinha por titulo “Nossa Musica Tipica”, em uma provavel
referéncia ao maxixe®!. Mais que um género musical definido, o termo “maxixe” aqui parece
designar a miusica brasileira como um todo. Uma passagem publicada em um peri6dico

carioca chega a soar bastante curiosa para os padrles atuais, quando ao escrever sobre a

musica de camaval afirma:

A nossa rnusica s6 aparece nos trés dias de carnaval. E verdade que se mascara de
Jox-trot, charleston, shimmy, etc.

™ “Eduardo Souto e a Miisica Brasileira”, O Rio Musical, n° 61, 15-10-24.

* Nota-se aqui uma discreta apari¢do da idéia de que a sincope seria uma particularidade da masica brasileira,
que por esta razio causaria muitas dificuldades a executantes estrangeiros. O debate sobre o assunto foi analisado
em profundidade por SANDRONI, Carlos. Feitico Decente: transformagdes do samba no Rio de Janeiro (1917 —
1933). Rio de Janeiro: Zahar-Ed. UFRJ, 2001,

8 “Nossa Miisica Tipica”, A Noite, 4-11-25.
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Quando se apresenta, tal e qual €, conhecemo-la nos tangos, maxixes, sambas,
marchas, cangdes e choros, misica caracteristica, que tem um sabor de prato
nacional na culinria artistica®?.

O estranhamento sentido perante a possibilidade de que cangdes americanas fossem
“mdscaras” de cangbes brasileiras alerta para a diferenca de significados na designacio do
género das cangGes dos anos 1920 em relagio aos dias de hoje. Mesmo apés esta ressalva,
nota-se que nao apenas nos palcos, mas em toda a cidade, ouvia-se rpuita midsica norte-
americana, a maior parte delas rotuladas como “fox”. Os arquivos da Empresa Pascoal Segreto
contém quase 1.200 partituras avulsas, provavelmente de cangdes utilizadas em partes
musicais de pecas, bailes ou cinemas. De modo um tanto surpreendente, verifica-se que as
dangas do século XIX prevalecem, com 282 valsas, 198 polcas e 167 marchas. Contudo, se tal
arquivo data dos anos 1920, isso ndo significa que as partituras fossem do mesmo periodo ou
mesmo que tenham sido tocadas segundo a denominagio original. Dada a espetacular difuso
das chamadas “dangas modernas” no perfodo e o fato de que o género mais freqilente nas
partituras de pecas tenha sido o fox-trot, pode-se imaginar que estas partituras avulsas nao
significassem que a valsa, a polca € a marcha fossem géneros de tdo grande influéncia, e
principalmente que compositores tipicos do século XIX, como o alsaciano Emile Waldteufel,
ocupassem papel de destaque no cendrio musical da Capital Federal.

Tal sensagdo se fortalece quando se separa do total a minoria de cangbes que tém data
registrada na partitura. Das dezenove com datas entre 1920 e 1929, cinco s30 denominadas
apenas “americana” ¢ duas sio fox-trots. H4 trés sambas, dois maxixes e nenhuma danca de

saldo do século XIX. Tal fato assinala a presenca significativa no perfodo aqui estudado das

%2 A Mdscara, v° 85, 15-12-27.
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dangas “modernas”, marcadas pelo ritmo frenético e a proximidade corporal. Mais
especificamente o “jazz” ocupava o centro das atengdes, provocando a ira de muitos e o delirio
de outros tantos. Na verdade o termo “jazz”, antes de significar o género musical hoje
conhecido por este termo, designava no Brasil dos anos 1920 as “dancas modernas” tocadas
por jazz-bands. A comprovar isso, o fato de que entre as partituras do arquivo da Empresa
Pascoal Segreto (1.200 partituras avulsas, além de 530 partes musicais tocadas em palcos) ndo
surgiu uma {dnica referéncia ao termo “jazz”, embora houvesse muitas referéncias a termos
como “charleston”, “ragtime”, “black-bottom”, “cake-walk” “shimmy”, . “one-step”, “two-
step” e principalmente “fox-trot”. O mesmo se pode dizer dos periddicos consultados, em que
0 termo se refere 2 misica ou as dancas modernas como um todo.

As partituras encontradas no arquivo da Empresa Pascoal Segreto s3o mais uma vez
um exemplo bastante ilustrativo. Na caixa 87, consta na partitura de Verde e Amarelo, a cangio
“Os Palhagos™, na verdade “Cock-Tail, fox-trot comico de Silvio de Souza e Zeca Ivo, do
repertorio da Jazz-Band Sul-Americana de Romeu Silva”. Ou seja: o termo “jazz-band” serve
para designar apenas a natureza do conjunto de Romeu Silva, e ndo o género da misica
executada. Outros exemplos podemn ser localizados na caixa 79, que contém “Rhode La
Rocque”, charleston de Alberico de Souza, do “repert6rio da Jjazz-band Schubert”, que aparece
na capa da partitura. Aqui se repete 0 mesmo ¢aso, com O termo “jazz-band” referindo-se
unicamente a0 género da banda, nio as cancbes. Na mesma caixa, encontra-se um exernplo
mais evidente, com “Vou Te Deixar”, de Jodo da Gente, sendo classificada como “samba
macumbeiro”, a0 mesmo tempo em que € possivel ler na capa da partitura: “executado pelos

melhores jazz bands e bandas musicais e sucesso nos saldes elegantes e recreativos e de todos
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os cinemas™®. Aqui o termo “jazz-band” se distancia ainda mais da idéia de um grupo de
misicos tocando aquilo que hoje se reconhece como jazz. Um “samba macumbeiro”
definitivamente estd longe do que alguém em pleno século XXI esperaria ouvir de uma “jazz-
band”, mas possivelmente estivesse dentro da normalidade para os anos 1920%,

Na verdade o emprego do termo “jazz” se alastrou com grande velocidade no periodo
do pds-guerra, como referéncia s chamadas “dancas modernas”, principalmente o fox-trot e o
one-step, mas também o charleston, o shimmy e o cake-walk, entre outras. Tais dancas,
associadas aos Estados Unidos, provocavam grandes discussdes na imprensa devido a sua

velocidade frenética:

Diz-se que o jazz-band nasceu da guerra. As almas sufocadas pelo sofrimento,
pelas dificuldades, pela luta, careciam de desoprimir-se violentamente, de
desabafar gritando, fora de todo sentimento de medida e de ordem.

Dai nasceram o jazz-band na misica, o futurismo na poesia, 0 cubismo na pintura,
as dangas modernas (fox-trot, shimmy, etc.) e essa loucura coletiva, esse delirio
qu; Scsozre o mundo, em agitagcdes, transformagdes de costumes, de moral, de
fudgo™.

O texto expressa alguns dos sentidos atribuidos ao jazz nos debates da grande
imprensa. Claramente € aqui apontado como ritmo emblemdtico da modernidade, em especial

no contexto do pds-guerra, visto por muitos como um periodo de liberagidc dos instintos

 Ambas as cangBes eram parte da partitura de Mascarados, revista de Freire Jr., 1928.

¥ Ver ainda na Revista Musical, n° 5, 15-10-23 que “Carbonada”, tango de José Martinez, era do “Repertério da
Jazz-Band do Cinema Central”. No mesmo sentido, a revista O Malho publicou em suas paginas, ao longo do ano
de 1925, 47 partituras, todas constando como sendo do repertério da Orquestra Pickmann, provavelmente uma
jazz-band. 33 delas eram tangos, o restante dividindo-se entre fox-trots, one-steps e cangdes.

¥ A Mdscara, n° 30, 1-11-24, “O Declinio do Jazz-Band”. Textos com esse contetido apareciam quase
diariamente na imprensa do periode. Muitos se lamentavam por tal cenério, preferindo idealizar tempos antigos
de romantismos, valsas e serestas (Astaroth, “Barulhos... ¢ Barulhos”, Fon-Fon, 28-3-28 p- 28; ou “Chordes”, do
mesmo autor, Fon-Fon, 06-10-28).
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represados. Daf o fato de ser comumente associado, como no texto acima, com os diversos
movimentos vanguardistas do perfodo. A visio do jazz como fonte de barulho, sem
preocupaches harmonicas, aparentemente a questio principal do texto publicado em A
Mdscara, era também bastante difundida, sendo recorrente a utilizacdo de termos como os que
se 1€ no extrato acmna.

O estudo de Hobsbawm sobre o jazz sugere que o Brasil de forma alguma estava
sozinho em seus debates sobre a natureza do jazz. Para este autor, a voga da danga ap6s o
término da guerra representou um momento chave na difusdo do jazz através do mundo, ainda
que em uma variedade dessa forma musical por ele denominada “jazz hibrido”, em fun¢do de
sua mistura com outros géneros dancantes. O autor ressalta ainda a persisténcia dos debates
entre vanguardistas ¢ moralistas, os primeiros apontando a midsica como sendo o som do
futuro € os segundos vendo nela a decadéncia da civilizagdo. Para Hobsbawm, tal debate (que
se desenrolava nos mesmos termos no Brasil naquele momento) era apenas uma prova de que

nenhuma pessoa que expressasse aquelas opinides de fato sabia do que estava falando®®:

Assim, pa década de 1920, costumava-se dizer nos circulos intelectuais que 0 jazz
era a “misica do futuro”, aquela cujo ritmo e tinido reproduziam o som e o
movimento essencial da idade da mAquina, “a melodia dos robds”. Claro estd que
essas afirmacbes vinham, em geral, de pessoas que raramente tinham entrado em
uma fébrica do século XX, ou ouvido jazz como hoje o conhecemos. Mas nem por
iss0 fica desculpada sua total irrelevancia,

Pois em primerro lugar, como veremos, a esséncia do jazz é ndo ser uma musica
padronizada ou produzida em série (embora a misica popular influenciada pelo
Jazz o seja), e em segundo lugar, o jazz tem muito pouco a ver com a inddstria
moderna (op. cit., p. 31).
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Em seguida, Hobsbawm nota que a tnica mdquina tematizada pelo jazz foi o trem de
ferro, mas com sentidos miultiplos, com conotacdes como liberdade, tristeza por desastres,
ansiedade, movimento, etc. Segundo o autor, “alids, a maior parte das metsforas mecanicas em
jazz — telefones e carros, por exemplo ~ tem um simbolismo sexual”, e que “ndo hd nada no
‘jazz de estrada de ferro’ que nfo pudesse ter sido criado em 1890”%. As observagdes de
Hobsbawm sobre esse debate tém boa dose de pertinéncia, j4 que de fato & dificil reconhecer
no jazz enquanto género musical as caracteristicas que seus fis e inimigos enxergavam. Por
outro lado, talvez tenha escapado ao historiador inglés que a generalizacio do termo “jazz”
naguele momento em geral ndo se referia a um género musical especifico, e sim a uma
maneira de executar uma ampla gama de géneros. Como j4 foi apontado, “jazz”, para o
publico brasileiro em geral, era sindnimo de “jazz-band”, e os comentérios de Hobsbawm na
verdade sugerem que tal fendmeno era mundial.

Para os fins desta pesquisa, ¢ interessante notar o fato de que a forte penetracio das
dancas americanas ¢ das jazz-bands no Brasil do pés-guerra propiciou um debate que na
verdade se dava em uma arena transnacional Muitos dos argumentos pr6 e contra o “jazz” em
muito lembravam o que se via na Europa e nos Estados Unidos, como se pode deduzir da
andlise de Hobsbawm sobre o fenémeno. Mas o fato principal é a importancia das “dancas
modernas” no contexto da cultura de massas no Brasil dos anos 1920. O nimero incontdvel de
artigos dedicados ao assunto, a quantidade de fox-trots e outros géneros norte-americanos

tocados em uma arena importante como os palcos da praga Tiradentes e a proliferagio de

% HOBSBAWM, Eric J. (Francis Newton). Histdria Social do Jazz. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2* edigdo, 1991,

. 72-73.
g)Pop. cit., p. 32.
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“jazz-bands” pela cidade, tém em comum o fato de atestarem a importancia de tais dancas no
cendrio cultural da Capital Federal no periodo.

Nao se trata, contudo, de apontar uma simples dominacfio norte-americana sobre o
panorama musical brasileiro, pois os mesmos elementos aqui arrolados para situar a
mnportincia das “dancas modernas” naquele contexto mostram que isto esteve longe de
acarretar um refluxo da produgio nacional Recuperando alguns dados €XpOostos paginas atrés,
nota-se que, se o fox-trot era o ritmo mais executado nos palcos musicados cariocas, era
seguido pelo samba e pela marcha, e a somatéria dos ritmos nacionais executados era maior
que o total dos géneros norte-americanos. Vé-se ainda que as “jazz-bands” ndo se dedicavam
apenas 3 misica norte-americana, executando também sambas macumbeiros, tangos, raxixes
e outros géneros. O que pode ser explicado pelo fato de nfio havia no ambiente da cultura de
massas um ndmero significativo de conjuntos especializados em tais géneros, dado que tanto
nos discos como nos palcos do perfodo o que se via eram orquestras de formacio bastante
convencional interpretando sambas, tangos e maxixes®. Nesse contexto, é possivel postular
que a “jazz-band” tenha sido um campo discursivo a partir do qual se articulava o conceito de
modernidade naqueles anos, ajudando a definir o que seriam as “dancas modernas” mas
também os ritmos nacionais que pederiam também ser reconhecidos como modernos. Além

disso, a explosdo das jazz-bands situa-se em um momento de difusio da predug:ﬁo artistica

* Os trabathos histdricos sobre a musica popular brasileira estabeleceram como marco para a utilizagio de
instrumentos de percussio na gravagio de discos a sessdo na qual, em 1929, o Bando de Tangards registrou 2
cangio “Na Pavuna®, de Almirante ¢ Homero Dornellas. A descri¢io mais conhecida deste evento & a de
Almirante: No Tempo de Noel Rosa. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 2* edicdo, 1977, pp. 67-70. Sobre a
formacfo das orquestras que trabalhavam no teatro musicado, um exemplo € o da citada peca Agiienta, Felipe,
que contém partes de regente, 1° e 2° violino, flauta, tridingulo, bumbo e pratos, caixa, bateria, trombone,
clarinetes, fagote, oboé, trumpete, trompa, viola, cello e baixo (AEPS, caixa 04). Segundo Délson Antunes,
apenas no fim da década de 1920 as orquestras tradicionais comecariam a ser substituidas por jazz-bands (O
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propiciada pela cultura de massas, ¢ a presenca de tais grupos musicais, ainda que de
inspiracio norte-americana, também serviu para uma definicio dos contornos do meio da
cangdo popular nacional. Além disso, € certo que tais conjumtos, para se estabelecerem, ndo

poderiam deixar de executar cangdes nacionais, ainda que de outra forma:

Foi o carnaval que deu largas 4 danc¢a do “maxixe”. Este era, a principio, 0 nome
dado aos bailes escuros da Cidade Nova, passando a ser aplicado 2 danca lasciva
que mvadiu o pais e 0s continentes, adotada e remendada com titulos novos, tais
como fox-trot, one-step € quejandas, que a pretensa elegéncia dos salbes procura

mascarar a danga “corpo a corpo”®.

Tal passagem, que aponta a intrincada negociagfio que marca a articulagio do conceito
de “modernidade” e de sua relagdo com a cultura de massas, também serve como sintese de
alguns dos elementos-chave na compreensio do fendmeno das jazz-bands, os quais também
sdo uteis na compreensdo do mundo do entretenimento de massas daqueles anos. Tal como as
jazz-bands no campo da muisica popular, algumas modificacGes sofridas pelo teatro musicado
no perfodo podem ser em parte atribuidas & sua presenca em uma arena transnacional, o que 0
abria as influéncias parisienses, londrinas e nova-iorquinas, mas sempre dentro de um contexto
de ressignificacdo das prdticas aprendidas no exterior. Mesmo porque o préprio fendmeno
expansdo da cultura de massas pecessariamente colocaria o Brasil em um contexto
transnacional, em que o trinsito de préticas culturais € inevitdvel Grosso modo, o mesmo vale
para outras modalidades de divertimento, como cinemas (afinal, sé as fitas necessariamente

eram importadas, platéias, palcos e salas de espera poderiam ser apropriados de miltiplas

Homem do Trd-16-16: Jardel Jéreolis e o teatro de revista brasileiro. Dissertagio de Mestrado, Uni-Rio, 1996, p.
31).
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formas), circos, parques de diversdes, entre outros. Como fio condutor entre essas praticas, a
presenca da cultura de massas, ndo como agente homogeneizador da produgio mundial, mas
sim como arena transnacional em que Os contatos se tornavam mevitdveis. Certamente tais
contatos nao eram aleatdrios, e estavam vinculados a relacbes de poder, em que paises mais
poderosos possuiam maneiras de expandir sua influéncia de modo mais potente. Mas como a
propria mensagem contida, por exemplo, em filmes norte-americanos, ndo deixava de ser
influenciada por prdticas de outros paises, até em funcdo da importdncia da presenca de
imigrantes nas primeiras décadas de Hollywood, tal fato deve ser relativizado.

No cendrio da Capital, esse jogo marcado por mfluéncias, importagGes, recriagSes e
ressignificagdes foi central na producio do novo campo do entretenimento massificado, que
apOs nascer nas tultimas décadas do século XIX, encontrava pa explosio de cinemas, nos
grandes sucessos dos palcos musicados e na importancia de fonGgrafos (além do ainda
iniciante rddio) uma nova fase de expansio. Em um momento de expansdo do mercado do
lazer como foi o caso dos anos 1920, é possivel argumentar que a poderosa inddstria do
entretenimento norte-americana tenha se aproveitado para ocupar espacos dentro de paises
como o Brasil Mas os habitantes da Capital rapidamente entenderam o recado, passando
muitas vezes a utilizar as estratégias norte-americanas em proveito préprio na formagio do
mundo do entretenimento de massas brasileiro, que contou, desde seus primeiros dias, no
século XIX, com a presenca de fontes nacionais, mas sem deixar de evidenciar o fato de

situar-se em uma arena transnacional.

8 “() Maxixe”, A Mdscara, n° 38, 1-3-25.
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I ~ QO Ministério das Diversoes”

Para situar o teatro de revista no contexto do entretepimento dos anos 1920, nada
melhor que langar mio do material contido nos arquivos da Empresa Pascoal Segreto,
armazenado na Divisio de Musica da Biblioteca Nacional. Pascoal Segreto havia nascido na
Itdlia em 1868, e desde a década de 1880 estava ligado ao ramo das diversdes no Brasil. Antes
de montar sua empresa, Segreto havia se envolvido com restaurantes, bancas de jornal™® e jogo
ilegal’!, e por este motivo havia tido pelo menos treze entradas registradas na policia carioca
até 1888%%. Ainda no século XIX tornou-se empres4rio no ramo do entretenimento, sendo um
dos primeiros a investir no cinema, a ponto de ser considerado um de seus introdutores no
Brasil Na primeira década do século XX j4 possuia casas de diversGes como o salio Paris no
Rio (que desde a década anterior apresentava filmes e figuras de cera), a Maison Moderne, 0
Pavilhdo Imternacional, ¢ Concerto-Avenida e o Parque Fluminense, todos voltados para
espetdculos diversos. Este iitimo, por exemplo, situado no Largo do Machado, incluia
patinacdo, banda da PM, companhia de bonecos méagicos, cangonetistas, animat6grafos, ledes,

3

ursos e cavalinhos™. Segreto ainda foi responsével pelas exibicGes cinematogréficas da

Exposiciio Nacional de 1908. Toda esta atividade the daria notoriedade a ponto de ser

% Quando de sua morte foi publicado que teria sido ele a introduzir os pontos fixos de venda de jornal na cidade.
Ver “O Enterramento do Empresirio Pascoal Segreto”, O Imparcial, 24-2-20.

9! Ver CHIARADIA, Maria Filomena Vilela. A Companhia de Burletas e Revistas do Teatro Sdo José: a menina
dos olhos de Pascoal Segreto. Dissertagio de Mestrado, Uni-Rio, 1997, cap. 2.

92 BRETAS, Marcos Luiz. A Guerra das Ruas: povo e policia na cidade do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro:
Arguivo Nacional, 1997, p. 90.

% CHIARADIA, op. cit., p. 33. Em 1900 o empresdrio requeria permissic para construir um coreto no local.
Codice 42-3-35 (Diversdes Piblicasy, AGCRJ. Em 1910 o mesmo local daria dores de cabeca ao empresario
devido as queixas de fiscais da prefeitura de gue o estabelecimento estaria em desacordo com as posturas
municipais. Cédice 50-2-70 (Teatros), AGCRIJ.
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“nomeado” “Ministro das Diversdes” em 1900, conforme artigo na Gazera de Noticias (06-02-

1901):

Tirem a esta entristecida Sebastianépolis o Coliseu da Cidade Nova, o Moulin
Rouge, o Maison Moderne, o saldo Paris no Rio, e depois nos digam: onde é que
este bom povo fluminense, este povo carioca, pode passar um par de horas
agradaveis, como € que pode passar a noite, nfio ir aborrecido a deitar-se? Pois
bem: todas essas casas de recreio e de diversdes sio de propriedade desse honrado
industrial, do mcansédvel Pascoal Segreto, que emprega toda a sua atividade e todos
0s seus capitais em empresas t30 arrojadas e de tio incerto resultado, mas que
gragas a sdbia direcio que ele soube dar-lhes, prosperam e sempre mefhoram™,

Tendo se transformado de freqiientador de delegacias em “honrado industrial”, Segreto
ndo deixaria de expandir seus negdcios, sempre no ramo das diversdes, chegando a possuir
dezoito casas, entre Campos, Niter6i, Petrépolis, Sdo Paulo e o Rio de Janeiro®™. Nos anos
1920, a Empresa Pascoal Segreto (Pascoal havia falecido em 1920) possuia diversas casas,
essencialmente cinemas e teatros, ao contrério do inicio do século, quando era nitidamente
voltada para os espeticulos de variedades. Uma das matérias publicadas sobre a morte do
empresério citava como sendo de sua propriedade os teatros Sao José, Carlos Gomes e Maison
Moderne (todos na praca Tiradentes), o High-Life Clube, no Catete, além de estabelecimentos
em Campos, S&o Paulo e Belo Horizonte. A empresa ainda seria arrendatdria do teatro Sio
Pedro, do Cine Oriente (ambos na praca Tiradentes) e do Teatro Apolo, em Sio Paulo.

Nota-se que, & excegdo da Maison Moderne, as demais casas de diversio da empresa

pouco lembravam os espacos multifacetados que o “honrado industrial” possuia no inicio do

* Citado em ARAUJO, Vicente de Paula. A Bela Epoca do Cinema Brasileiro, op. cit., p. 130. Quando de sua
morte um periédico afirmava ter sido Segreto o introdutor dos cabarés no Brasil, o que € pouco provivel, mas de
qualquer forma mostra a importéncia a ele atribuida pelos contemporaneos no campo das diversdes. “O Rio Perde
0 Mais Popular de Seus Empresarios™, O Imparcial, 23-2-20,
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século. Tal mudanca registra inequivocamente a ascensdo social da familia Segreto, mas nio
indica um afastamento definitivo das atividades que fizeram a fortuna do empresério italiano.
Afinal, pouco depois da morte de Segreto, a Maison Moderne havia sido transformada em
duas casas: uma com espetdculos de Ram-Bolk enquanto a outra exibia filmes, sendo
denominada Cinema Moderno, além da drea livre, onde haviam parque de diversdes e diversos
espetéculos, tais como a Mulher Barbada que cobrava mil réis de entrada em julho de 1925%.
A Maison Moderne ndo era o dnico local desse tipo no Rio de Janeiro; além dos circos que
exibiam espetdculos teatrais ¢ de variedades havia parques (como os j4 citados Polonia, na
Tijuca, Centendrio, na Cinelindia, ¢ Fluminense, do préprio Segreto, no Largo do Machado),
que mesclavam cinemas, parque de diversoes, espetdculos de variedades e jogos que muitas
vezes estavam a pouca distincia da ilegalidade®”.

Nao apenas na diversidade de opg¢Bes de divertimentos se apoiava a empreitada de
Pascoal Segreto, que sabia aproveitar qualquer oportunidade para incrementar seus
espetdculos. Uma histéria famosa a respeito, ocorrida em 1918, é bastante ilustrativa, Um
artista portugués, Jilio Vilar, exibia-se em uma redoma de vidro, no Teatro Sdo Pedro,
denominando-se “O Enterrado Vivo”, passando oito dias sem comer. Segreto, apds ler nos

jornais que havia chegado ao Rio, no pordo de um navio cargueiro, um bode que havia viajado

 CHIARADIA, op. cit., p. 32.

% AFEPS, caixas 3 e 62.

*7 O Parque Poluia, citado anteriormente, ¢ que possuia cinema e teatro ao ar livre, rinque, carrossel, trapézios,
baleiros e “outras diversdes para criangas”, teve problemas com a policia, pois o Chefe de Policia, suspeitando
que os sorteios de mercadorias realizados nas barracas do parque fossem um disfarce para o jogo ilegal, cancelou
a licenga de funcionamento do parque. Ver DP, caixa II° - 798.
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escondido, ficando 33 dias sem comer, comprou-o e 0 exibiu na Maison Moderne como “o 2°
enterrado vivo .

Contudo, Segreto estava longe de ser o inico a utilizar tais estratégias como fonte de
sobrevivéncia no contexto do entretenimento de massas no periodo do pés-guerra. Em 1921 a
policia recebeu um pedido de autoriza¢do de Rose Rogé, de 28 anos, francesa de nascimento,
residente na rua Pedro Américo n° 12, que queria se exibir como enterrada viva no Paldcio
Teatro ou no Cinema Central™. O médico convocado opinou que nfio havia risco de vida e a
licenga foi concedida. Outro exemplo seria o de Jodo Gomes Feitosa, que conseguiu licenca
para exibir seus dons de entrar na dgua sem se molhar e andar sobre brasas; 0s peritos
julgaram que o primeiro fato seria alucinagdo inventada pelo “sertanejo esperto e
desembaracado™; 0 segundo seria explicado por sua grossa planta do pé, resultado de longas
caminhadas no sertao'™. E interessante notar que a concessdo ou ndo da licenca pelo Chefe de
Policia nos dois casos acima citados esteve baseada unicamente no parecer de peritos que
visavam impedir acidentes no transcorrer do espetdculo. Mesmo deplorando os espetdculos
acima, os peritos alegaram que ndo havia risco em sua realizacdo, e as licengas foram
expedidas'®". Critérios como a qualidade do espetéculo tampouco entravam nas consideracdes

da censura teatral do periodo, segundo a lei que definia suas atribuicGes:

*® “Em Pedagos”, de Sabilius, Revista de Theatro e Sport, n° 176, 9-3-18.

% Vale a pena notar que se tratam de dois espagos de elite, situados em plena avenida Rio Branco, apresentando o
espeticulo referido, mostrando que tal género estava longe de ser uma especificidade de territérios como a pracga
Tiradentes.

% Ambos os pedidos de licenga estiio em DP, caixa LI® — 798.

! Contrariamente ao que Martha Abreu encontrou para o século XIX, quando espetdculos vistos como
incompativeis com O progresso eram, por esta razio, proibidos de ser realizados. Ver O Império do Divino: festas
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na censura das pegas teatrais a policia nfo entrard na apreciacio do valor artistico
da obra, terd por fim exclusivamente impedir ofensas 3 moral e aos bons
costumes' 2.

A distancia de tal determinacdo emn relaco as pecas do século anterior, que deveriam
receber um parecer do Conservatério Dramitico atestando também seu padrio estético
adequado, mostra uma diferenca nos sentidos do que deveria ser um controle da producfo
cultural. No século XIX, aldm da censura policial pura e simples, tratava-se de uma
determinacio de apurar o gosto do publico, a fim de conduzir uma caminhada em dire¢do ao
progresso’'”. Nos anos 1920 o controle era apenas em relacfio a possiveis “ofensas 2 moral e
aos bons costuines”, o que resultava em freqiientes cortes de piadas de duplo sentido e,
dependendo do contexto, de referéncias a situagio politica, refletindo também um processo em
que a produ¢do cultural deixava pouco a pouco de ser vista como necessariamente uma forma
de elevacio espiritual, podendo ser encarada como mero divertimento.

Imbuida desse espirito, ¢ sendo um importante agente de sua difusdo, a Empresa
Pascoal Segreto possuia diversas casas de diversdo na Capital Federal dos anos 1920, quase
todas nas proximidades da praca Tiradentes, a excecdo do Parque Engenho de Dentro. Em
1911 Pascoal Segreto havia investido na Companhia do Teatro Sdo José, voltada para as

revistas ¢ burletas, que viria a ocupar papel preponderante no desenvolvimento do teatro

musicado. A importincia da companhia pode ser medida no fato de ter sido a que mais

religiosas e cultura popular no Rio de Janeiro, 1830-1900. Rio de Janeiro-S30 Paulo: Nova Fronteira-Fapesp,
1999

192 Colecéo das Leis da Repiblica dos Estados Unidos do Brasil de 1920, vol. 3, tomo 2, Atos do Poder
Executivo (julho a dezembro). Rio de Janeiro: Imprensa Nacional, 1921. N* 14.529, 09-12-1920, pp. 1219-36.
1% A questdo da censura teatral a0 longo do século XIX foi estudada em detalhes por SOUZA, Silvia Cristina
Martins de. As Noites do Gindsio: teatro e tensbes cuiturais na Corte (1832-1868). Campinas: Ed. Unicamp-
Cecult, 2002.



COMO ELLES SE DIVERTEM 20

arrecadou direitos autorais no ano de 1925, seguida pela empresa Pinto & Neves (também
voltada para o teatro ligeiro, e sediada no Recreio), por Alda Garrido (que apresentava burletas
regionais em diversos teatros, muitas vezes o Carlos Gomes) e Procépio Ferreira, que
comecava a comstruir sua carreira no campo da comédia de costumes, J4 com grande
sucesso'™,

Segreto bavia montado também a Companhia de Operetas e Melodramas, que
funcionava no S&o Pedro, que seria encerrada em 1922, quando o teatro foi retomado pela
prefeitura para as comemoragdes do centendrio da Independéncia. Nos documentos da
empresa encontram-se dados sobre receita e despesa de mais de cento e cingiienta datas, quase
sempre para o periodo 1920-1925. Uma andlise de alguns desses documentos & il por
mostrar a relevincia de diferentes modalidades de diversio no contexto aqui estudado, em
especial situando o teatro de revista em relagdo a outros estilos do teatro, tanto o dito “sério”
quanto o ligeiro.

De saida cabe notar que, na comparacio com companhias que ocuparam o Carlos
Gomes e o Sdo Pedro 2o longo dos anos 1920, a companhia do Sio José era praticamente
imbativel em termos de quantidade de ingressos vendidos. Em raras ocasides houve quermn,
apresentando-se em um dos outros teatros da empresa, pudesse rivalizar com as vendas da
companhia. Uma possibilidade ocorria nos momentos em que o Carlos Gomes ou o S3o Pedro
estivessem ocupados pela companhia de um ator com a popularidade de Leopoldo Frées'®, A

12 de maio de 1924, por exemplo, Frées apresentava a peca Sangue Azul no Carlos Gomes,

' Boletim da SBAT, n° 20, fev/26, p. 136.
195 Para se ter uma idéia da popularidade deste ator, basta lembrar que concurso promovido em 1919 pela revista
Palcos e Telas deu a Frées o tindo de mais popular ator de teatro no Brasil, com 627 votos, tendo o segundo
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arrecadando 2.590 mil réis em sua tnica sesso. Trabalhando em duas sessdes, a companhia
do S3o Jos€ conseguiu arrecadar um total de 2.782 mil réis (1.291 mil na primeira sessdo e
1.491 mil na segunda). Se a companhia do S&o José teve de trabalhar em dobro para arrecadar
mais que Frées, seu plblico era inegavelmente maior. Afinal, para arrecadar o mesmo que o
prestigiado ator, o S&o José teria de vender um nimero consideravelmente maior de ingressos,
dado que o ingresso no teatro de revista era mais barato que o cobrado pelo popular ator. Na
data citada, por exemplo, o lugar mais barato no Carlos Gomes foi vendido por 2 mil réis,
enquanto as gerais do S&o José safam por mil réis. Como resultado, para produzir uma renda
maior que a auferida com 387 ingressos do Carlos Gomes, o Sio José teve de vender 728
ingressos. Sua segunda sessdo vendeu apenas duas entradas a menos que a pega de Frées, para
uma renda menor em 1.099 mil réis'®. Assim, se a companhia do S3o José atrafa mais pessoas
que pagavam 1enos, Froes também ostentava um apelo considerdvel, que inclusive lhe
permitia cobrar mais caro de seu piblico.

Em outras datas, o S3o José mostrava-se de fato imbativel em popularidade. Em 13 de
julho de 1924 Leopoldo Frées, ainda no Carlos Gomes, apresentava a peca O Quebranto, que
rendeu neste dia 1.697 mil na matiné e 2.135 mil pa sessdo noturna, totalizando urpa renda de
3.832 mil réis. Por seu lado, apresentando a revista Dito e Feito, a companhia do S3o José
arrecadou 1.805 mil na matiné, 3.356,5 mil na primeira sessdo e 1.872 mil na segunda,
totalizando 7.033,5 mil, obtendo portanto grande vantagem. Enquanto Frées vendeu 262

ingressos na mating e 322 2 noite, totalizando 584 ingressos, o Sdo José venderia 500 entradas

colocado apenas 67 votos. Froes teve mais votos que a somatéria dos demais concorrentes, que unidos chegaram
a 506 votos. (Palcos e Telas, n° 52, 20-3-19).
1% AEPS, caixa 42.
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na mating, 1.028 na primeira sessdo e 493 na segunda sessio, totalizando uma venda de 2.021
ingressos. As despesas do Sdo José eram maijores para a empresa, que arcava com todos 0s
gastos do espetdculo, que nesta noite totalizaram 1.078,5 mil réis, enquanto no Carlos Gomes
0 gasto ficou em apenas 340 mil No entanto, a renda do Sdo José era integralmente da
empresa, enquanto que no Carlos Gomes 60% ficava com a companhia teatral, e apenas 40%
com a empresa dona do teatro'?.

Nos dias em que os trés teatros da empresa estavam ocupados, surge uma boa
oportunidade de comparacio entre o publico que géneros diversos de teatro atrafam 20s
espeticulos. Um exemplo € o dia 8 de maio de 1920. Neste dia, Itdlia Fausta, atriz de grande
prestigio'*®, ocupava o Carlos Gomes com O Mestre das Forjas, a companhia do Sio José
apresentava a revista O P¢é de Anjo e a Companhia de Operetas e Melodramas que a empresa
havia montado para o S#o Pedro mostrava a opereta Conspiracéo do Amor, de Avelino de
Andrade, com muisica de Chiquinha Gonzaga. Em sna sessdo tdnica, Itdlia Fausta vendeu 471
ingressos, que lhe renderam 1.945 mil. O S#o Pedro em duas sessdes vendeu 505 mgressos,
para uma renda de 1.269 mil. Nas trés sessdes do Sdo José foram vendidas 2.860 entradas, que
renderam um total de 4.419,5 mil réis'®.

Apenas esses dados seriam suficientes para atestar defmitivamente a importancia da
companhia do Teatro S30 José e do préprio teatro de revista no cendrio do entretenimento de

massas do Rio de Janeiro. A somat6ria do piiblico que foi 2 sessdo dnica do Carlos Gomes e As

duas do S3o Pedro foi menor que o nimero de pessoas (1.161) que compareceu a uma tnica

197 AEPS, Caixa 62. Geralmente a Empresa Pascoal Segreto arrendava o Carlos Gomes na base da divisdo por
igual dos lucros e gastos. O grande prestigio de Leopoldo Frées permitia-lhe um arTanjo mais vantzjoso, onde as
despesas eram divididas meio a meio, mas 60% da receita ia para os cofres do ator.

*® Em 1919 havia sido eleita a atriz de teatro mais popular do Brasil. Palcos e Telas, n° 52, 20-3-19.
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sessdo do grande sucesso do ano de 1920 no Sio José!!

. No total, o S4o José€ atraiu mais que
o triplo da soma das sessdes do Carlos Gomes e do S3o Pedro, nio obstante estes dois teatros
estarem ocupados por companhias de grande prestigio entre a critica. E a data aqui analisada
ndo pode ser vista como atipica, j& que a publicidade da empresa afirmava, quando da
comemoracdo das 150 representagdes de O Pé de Anjo, que 203 mil pessoas j4 haviam
assistido a peca, uma cifra provavelmente exagerada mas que serve para mostrar sua
popularidade’’’.

Um argumento que poderia ser levantado é o de que os ingressos para o S3o José eram
mais baratos que os cobrados naquela noite nos teatros Carlos Gomes ¢ S3o Pedro. De fato a
comparacdo mostra que os precos do Sdo José eram mais acessiveis. Enquanto um camarote
de 1* ordem saia por 20 mil réis no Carlos Gomes e 15 mil no Sdo Pedro, no Sdo José o
mesxho camarote poderia ser comprado por 10 mil As cadeiras de 1* classe, vendidas por 2
mil réis nos demais teatros, poderiam ser compradas por apenas mil réis no Sdo José, que
cobrava 500 réis pelo Jugar mais barato, metade do preco cobrado naquela noite por um lugar
nas gerais dos outros dois teatros da empresa.

Tal argumento deve contudo ser relativizado. Pois se € verdade que as 817 pessoas que
compareceram as gerais do Sdo José naquela noite ndo poderiam, desembolsando a2 mesma
quantia, comprar qualquer ingresso dos outros dois espetdculos, o valor utilizado na compra

dos 2.043 ingressos restantes poderia ser ernpregado na compra de lugares menos qualificados

dos espetdculos oferecidos por Itdlia Fausta ou pela Companhia de Operetas ¢ Melodramas do

1% AEPS, Caixa 62.

HO Note-se que, a peca foi um grande sucesso de piiblico, mas a crftica nio a destacou das demais, vendo nela
apenas mais uma revista comurm. “Gazeta Teatral”, Gazeta de Noticias, 29-4-20; “Na Platéia”, A Noite, 29-4-20.
0 Imparcial, 15-6-20.
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Sdo Pedro. Além disso, nada hé a impedir que uma parte substantiva das pessoas que pagaram
um baixo prego para entrar no S3o José e assistir O Pé de Anjo ndo estivesse disposta a
desembolsar uma quantidade maior de dinheiro para ver um espetdculo que fosse do seu
interesse. O que os nimeros acima expostos testemunham & a importéancia do teatro de revista
no processo de massificagdo cultural. Afinal, durante os meses em que O Pé de Anjo esteve
em cartaz, muitas centenas de pessoas cormpareceram a cada noite no Teatro Sdo José para
ouvir um repertorio de sucesso, olhar belos corpos e ver serem debatidas algumas das questdes
cruciais daquele momento. O papel do teatro de revista como espacgo privilegiado de difusdo
cultural €, desta maneira, algo evidente por si s6.

Mas a noite enfocada acima ndo ¢ um exemplo isolado. Para dar apepas mais um
exemplo, pode-se tomar o dia 12 de janeiro de 1921, quando estreava no S3o José a revista
carnavalesca Reco-Reco, de Carlos Bittencourt e Cardoso de Menezes, os mesmos autores de
O Pé de Anjo, além de Agiienta, Felipe!, e outros grandes sucessos da década. Naquela noite o
Carlos Gomes era ocupado pela Companhia de Comédia de Francisco Marzullo, que em duas
sessdes vendeu 112 ngressos do romance policial O Colar da Baronesa, arrecadando 303 mil
¢is. No Sdo Pedro estava a Companhia de Operetas e Melodramas, que vendeu em duas
sessOes 299 entradas para a comédia A Capital Federal, de Artur Azevedo, arrecadando um
total de 922 mil réis. Enquanto isto, no S3o José, 2.658 ingressos foram vendidos (982 na
primeira sessio - esgotando a capacidade méxima do teatro - 947 na segunda sessiao e 729 na
terceira), proporcionando uma renda de 3,961 mil réis. Nessa data, as trés sesstes do Sdo José
venderam um total superior a quatro vezes a soma dos ingressos vendidos nas bilheterias do

Carlos Gomes ¢ do S&o Pedro nas duas sessdes de cada teatro.



TEATRO DE REVISTAS E CULTURA DE MASSAS 85

Aqui a tese de que o teatro de revista atrafa a populacdo de menor poder aquisitivo em
fungfio dos baixos precos cobrados € ainda menos eficiente. Basta notar que o ingresso mais
vendido no Carlos Gomes naquela noite foi o “lugar distinto”, com 78 mgressos (69% do
total), que proporcionaram uma arrecadac@o de 234 mil réis (77% do total). Enquanto isto, na
mesma noite, eram vendidos 246 ingressos no S#o José do tipo “lugar distinto de 1*”, que
foram colocados a venda pelo mesmo preco de seu correspondente no Carlos Gomes. Logo,
embora ambos 0s teatros vendessem lugares semethantes ao preco de 3 mil réis, a venda desse
tipo de ingresso foi trés vezes maior no S#o José que no Carlos Gomes, sendo, contudo,
responsdvel por menos de 10% dos bilhetes vendidos naguele dia no Sdo José e menos de 20%
da arrecadagio’'?. Isto demonstra que o diferencial da companhia do Sio José estava em atrair
um piblico bastante diversificado, 0 que permitiu por diversas vezes a lotacao total do teatro
em alguns espetdculos de sucesso. Em noites como a acima analisada, 62 pessoas pagaram 10
mil réis por um camarote e 663 pagaram 500 réis por um lugar na geral, além das iniimeras
opgbes intermedidrias, Isso basta para demonstrar que o sucesso da companhia e do teatro de
revista como uin todo ndo era baseado no fato de atrair um piiblico de baixo poder aquisitivo,
€ sim por levar ao teatro pessoas de extragSes sociais bastante diferentes.

A forca do teatro de revista em geral e da Companhia do S&o José em particular fica
atestada novamente quando se compara sua performance com outras companhias de teatro
ligeiro. Um feriado, como 20 de janeiro de 1924, por exemplo, é uma data particularmente
interessante por ser um dia em que a populagio estd disponivel para procurar suas opgoes

favoritas de lazer. Em um dia como este, a Empresa Pascoal Segreto tinha a oportunidade de

12 AEPS, Caixa 65.
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obter uma receita muito maior que a normal. O Ram-Bolk, por exemplo, atraiu 9.726 pessoas,
que proporcionaram uma renda de 12.209 mil réis, enquanto 1.459 pessoas pagaram ingresso
para entrar no Cinema Olimpia.

Os teatros da empresa também estiveram cheios. No Carlos Gomes, a companhia
liderada por Alda Garrido apresentava a burleta Noites de Luar em uma mating e duas sessdes
noturnas, arrecadando 3.383 mil réis através da venda de 930 entradas. Enquanto isto,
apresentando a revista Off-Side, de J. Brito, a companhia do Sio José vendia 2348 entradas,
proporcionando uma renda total de 8.263,5 mil. Assim, em um dia proprio para as diversdes, o
teatro de revista mostrava a sua for¢a, atraindo mais que o dobro do publico que foi ver a
popular atriz Alda Garrido. E neste caso nio se pode alegar a diferenca no prego, pois a
Companhia Garridos também se dedicava ao teatro ligeiro. Na verdade o Sio José, embora
tivesse precos na mesma faixa que o Carlos Gomes, neste noite pode ter atraido um piblico de
poder aquisitivo um pouco mais alto que o da Companhia Garrido. Pois o lugar mais vendido
nas trés sessdes do S0 José foi o lugar distinto, com 1.278 entradas vendidas (54% do total), o
que proporcionou uma renda de 5.112 mil réis (61% do total). Enquanto isto, o piiblico de
Alda Garrido naquele dia comprou preferencialmente as cadeiras de primeira classe (711 ou
76% do total, proporcionando uma renda de 2.133 mil, ou 63% do total). Como o lugar
distinto no Sd0 José custava 4 mil, contra 3 mil da cadeira de primeira classe do Carlos
Gomes, pressupde-se que o piblico da companhia do Sio José, embora tivesse opgdes mais
baratas dentro do proprio teatro e em teatros populares da vizinhanga, preferia em boa parte

desembolsar um pouco mais para ver o espetdculo que mais lhe interessavall®,

13 AEPS, caixa 41.
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Um risco possivel na andlise atenta da venda de ingressos em alguns dias escolhidos é
o de se privilegiar algumas datas atipicas. Para afastar tal possibilidade, se proceders em
seguida a4 andlise de uma pequena seqiiéncia de datas, avaliando rapidamente as vendas de
entradas para o Teatro S8o José e o Carlos Gomes. Entre 16 ¢ 19 de dezembro de 1923, o
Carlos Gomes apresentou a burleta A Pequena da Marmira, com Alda Garrido, enguanto no
S#o José era representada a revista Sonho de Opio. Nesses quatro dias, as duas companhias
que apresentavamn teatro ligeiro na Praga Tiradentes deram nove espetdculos cada uma. Q

resultado esta na tabela abaixo:

A Pequena da Marmita (Carlos Gomes) | Sonho de Opio (S3o José)
Matiné 16/12 | 252 entradas, 619 mil 421 entradas, 1.700,5 mil
1* sessdo 16/12 | 667 entradas, 1.890,5 mil 822 entradas, 3.283 mil
2% sessdo 16/12 | 188 entradas, 538,5 mil 420 entradas, 1.636,5 mil
1* sessdo 17/12 | 143 entradas, 354 mil 265 entradas, 913,5 mil
2% sessdo 17/12 1 124 entrad;'is, 327.5 mil 280 entradas, 1.136,5 mil
1% sessdo 18/12 | 149 entradas, 411 mil 194 entradas, 1.078,5 mil
2% sessdo 18/12 | 113 entradas, 285,5 mil 263 entradas, 1.178,5 mil
1* sessdo 19/12 | 118 entradas, 294,5 mil 185 entradas, 800 mil
2* sessdo 19/12 | 112 entradas, 316,5 mil 210 entradas, 883 mil

Tem-se acima um pequeno conjunto de dias, o primeiro deles contando com boa
presenca de publico, enquanto os demais foram menos lucrativos para a Empresa Pascoal

Segreto. Mas nota-se a preferéncia do piblico claramente sendo destinada 4 Companhia do
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Sdo José, pois apenas em uma sessdo (a primeira de 16/ 12) a arrecadaciio do Carlos Gomes
ultrapassou a metade do S3o José. Em termos de publico, o Carlos Gomes jamais chegou a
ameagar o0 S30 José, chegando no mdximo a atingir 76% do publico deste na primeira sessio
de 18/12. Como a vantagem do So José sobre o Carlos Gomes ¢ bastante mais ampla no que
tange a renda, sendo menos eldstica quanto ao piblico, € fécil perceber que na média os
espectadores do Sao José pagavam precos maiores que o do Carlos Gomes, ainda que
houvesse uma razodvel equivaléncia entre os pregos de lugares iguais nos dois teatros'™. Isso
ajuda a desmistificar a idéia tdo comum de que o teatro de revista seria uma forma de diversdo
voltada unicamente para as classes mais baijxas.

Talvez essa visdo corrente seja explicada pelo fato de que teatros voltados para o teatro
musicado ligeiro tinham, na ponta mais baixa, ingressos cobrados a precos baratos. Mas isso
ndo significa que a maioria do piblico seja comprador deste tipo de ingresso. Tomando como
exemplo unicamente a segunda sessdo do dia 16 de dezembro de 1923, vé-se que os
compradores do ingresso mais barato, a geral (mil 1€is), contribuiram com menos de 4% (65
mil) do valor total da renda, e 15% do total de bilhetes. J4 os compradores de lugares distintos
(4 mil) foram responsdveis por 61% da renda (1000 mil réis, ou 1 conto de réis) e 59% do total
de entradas vendidas. Mesmo o piblico de poder aquisitivo mais elevado, que preferia os
camarotes, estava longe de ser irrelevante, respondendo por 22% da arrecadag¢do (360 mil) -
mais, portanto, que os freqiientadores das gerais - e 18% do total de piiblico, se for levado em

conta que a capacidade dos camarotes era de cinco pessoas.

1 05 dados estiio disponiveis em AEPS, Caixa 62.
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Tais ndmeros mostram ainda alguns aspectos do panorama do entretenimento de
massas nos anos 1920. Pode-se lembrar que o concurso da revista Palcos e Telas que elegeu
Leopoldo Froes e Italia Fausta como artistas teatrais mais populares do Brasil rendeu um

mimero irris6rio de votos a artistas ligados ao teatro musicado'’®

. Contudo, a companhia do
Sdo José, a mais importante do teatro ligeiro daquele perjodo parecia ser imbativel em piblico
e arrecadagio, inclusive no confronto com artistas mais famosos''®, Isso mostra que o mundo
da cultura de massas do periodo era marcado mais fortemente pela circulacio de bens culturais
que pela elevac@io de artistas ao status de grandes estrelas. Um exemplo expressivo desta
caracteristica mais geral do mundo do entretenimento € o sucesso da cangio “O Pé de Anjo”,
de Sinhd, talvez o grande sucesso musical de 1920 na Capital Federal. Embora a cangio tenha
sido gravada em disco, o selo Popular, responsdvel pela gravagdo, fechou pouco tempo depois,
Sinhé certamente pouco recebeu por esta gravacio, € 0 cantor que a registrou (o futuramente
famoso Francisco Alves) pouco proveito retirou por sua primazia na grava¢o, ji que pode ser
encontrado no ano seguinte na folha de pagamento da companhia do S#o José, ;ecebendo

apenas 250 mil réis, menos que qualquer outro ator da companhia e que diversos

funciondrios*’.

13 Um outro concurso, realizado pela Fon-Fon em 1925 deu a Frées novamente o titulo de ator mais popular do
pais, seguido de Procopio Ferreira e Itdlia Fausta. Entre os atores de teatro musicado, os mais votados foram Alda
Garrido (9° lugar), Araci Cortes (10%), Pinto Filho (12°) e Alfredo Silva (13°). Ver “Quem S3o os Maiores
Brasileiros Vivos?”, Fon-Fon, 14-3-25.

1% Outro aspecto a ser ressaltado é a representatividade do teatro de revista, e da Companhia do Sdo José em
especial, naquele contexto, no mimero de espetdculos da cidade. Segundo o Correio da Manhd (“Nos Teatros™, 5-
4-20), ao longo do més de margo de 1920, houve 293 sessdes de teatro na Capital Federal, sendo 96 apenas no
Sio José, que era responsivel assim por um terco das apresentagdes teatrais da cidade. Tendo em vista os
nimeros apresentados relativos ao piiblico, pode-se supor que a representatividade da companhia fosse ainda
maior no que tange aos bilhetes vendidos.

U7 AEPS, caixa 40. Alves ganhava em dezembro de 1921 menos que o bilketeiro do teatro Sio José.
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Contudo, a cangfo originou uma peca homénima que figurou entre os maiores sucessos
da década, aproveitando a marcha de Sinhd nfio apenas no titulo, mas repetindo-a em todo o
seu desenvolvimento, além de servir como caracterizagio para um de seus personagens
principais. Além disso, a cangdo provavelmente tenha sido executada um ndmero infinito de
vezes nos incontdveis espetdculos de variedades que ocorriam diariamente na cidade em
cabarés, circos, cafés, choperias e casas de danga''*. Tudo isto sem que seu autor ou intérprete
no disco tepham se tornado nomes famosos no Rio de Janeiro de 1920. Conclui-se ento que, &
exce¢do do cinema, que levava a todas as partes do globo os rostos dos mais famosos artistas
holywoodianos, as demais formas de entretenimento nio estavam estruturadas para fabricar
superestrelas, mas sim para divulgar cancdes, dancas e pecas de sucesso. Um exemplo seria a

seguinte passagent

Os subirbios adoram as musicas carnavalescas. Mas a distincia nio deixa
conviver muito com os centros irradiadores. Assim é que as esquecem muito
depressa para gravar as misicas das revistas e das burletas que vivem nos paicos
dos teatrinhos baratos da cidade!®. '
A afirmac8o acima ajuda a demonstrar que, se o radio e o disco ainda eram acessiveis a
poucos, a grande maioria da populagio tinha outros meios para atualizar-se constantemente

em relacio ao repert6rio de sucessos do momento, e o teatro de revista surge com grande

destaque entre estes caminhos de difusdo do repertério musical do perfodo.'?. Os anos 1920

"* Ainda no ano de 1920 o jornal A Noite noticiava que diversos pelotdes militares realizavam seus exercicios
cantando 2 misica de Sinhd, inclusive em desfiles pelas ruas. Ver “O ‘Pé de Anjo’ Marcha Militar?”, 8-7-20 ¢ “O
‘Pé de Anjo’ e o ‘Papagaio Louro’ estdo ou nio oficializados?”, 9-7-20.

'? “P4ginas da Cidade”, de Alvaro Sodré, Fon-Fon, 27-09-1924.

2% Vale notar que, se o ridio ainda era incipiente, despertava imensa curiosidade, e a se julgar pelas secdes
dedicadas a0 assunto na imprensa, muitos tentavam produzir aparelhos domésticos que captassem o sinal das
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apontam €ntao um cendrio no qual o teatro de revista era um género de entretenimento que
gozava de grande popularidade entre grupos variados da sociedade. Em finais de semana e
feriados levava ao centro da cidade uma grande guantidade de piiblico, que era menor mas n3o
inexpressivo nos dias de semana. Com isso, gerava um grande licro para donos de
companhias como as empresas Pascoal Segreto e Pinto & Neves.

Havia contudo, um grupo de pessoas que ndo via apenas vantagens em todo este
sucesso do teatro de revista, tanto em relagio 2 Empresa Pascoal Segreto como as outras
companhias: os empregados. O periodo do pés-guerra é marcado pelas lutas dos trabalhadores
envolvidos com o teatro pela regulamentacio de suas atividades. A imprensa por vezes
publicava noticias de artistas em dificuldades financeiras, lembrando aos demais da
instabilidade causada pelo desamparo de sua profissdo. Em 1926 ocorreu um exemplo: ap6s a
morte do maestro Paulino Sacramento, da companhia do Sdo José, a Sociedade Brasileira de
Autores Teatrais teve de pagar seu enterro, dada a impossibilidade de a familia arcar com as
despesas'?'. Em outra ocasido, organizou-se um espetdculo em beneficio da famflia do autor J.
Miranda, cuja morte recente havia deixado sua famflia em sérias dificuldades!'®.

Particularmente significativo foi o fato de, quando da morte do ator Brandio (“o

poucas emissoras existentes na época. Ver a sec3o “Fon-Fon Ridio” na Fon-Fon, a pattir de novembro de 1924,
Ver ainda “radiomania”, capa da mesma revista a 10-10-25; segdo “Radiofonia™ em O Malho, a partir do n° 1158,
22-11-24.

‘21 Boletim da SBAT, n° 20, fev/26, p. 142.

2 0 Rio Musical, 1:10, 29-7-22. Através do espeticulo foram arrecadados 4 contos, entregues 3 Caixa
Beneficente dos Artistas Teatrais, para que fosse instituida uma pensio de 200 mil réis mensais para a familia.
Outro exemplo poderia ser um texto de 1914, observando as dificuldades atravessadas por Machado Careca
Aurélia Delorme, dois artistas de imenso sucesso no fim do século XIX: “é simplesmente doloroso vermos um
Machado Careca, fingindo que canta, no tablado do Passeio Piiblico, entre chopes, dixotes e tremogos; a Delorme
e tantos outros bons elementos, completamente no ostracismo, j4 pela falta de companhias estiveis e respeitiveis,
j& pelas imposigdes que fazem quando a necessidade e o reumatismo ndo os incomodam, aliados 2 grande falta de
juizo, e cujas conseqtiéncias sdo funestissimas no futuro” (Comédia, n°® 4, 11-7-14). Ou ainda o drama da atriz
Isaura Pereira (“Isaura Pereira”, Theatro & Sport, n® 425, 30-12-22).
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Popularissimo™), ter se tornado piblica a pobreza em que o ator havia vivido seus tltimos

dias**?

Percebendo nestes momentos que os beneficios dos grandes sucessos teatrais
concentravam-se e poucas méaos, os trabathadores buscaram seus direitos através de vérias
estratégias.

Por outro lado, os diversos profissionais envolvidos com o mundo do teatro certamente
mantinham contato com grupos sindicais de outras categorias, visto que era comum a
realizacdo de festivais em beneficio de algumas dessas instituigSes. Por vezes esses festivais
eram montados pelos proprios sindicatos beneficiados, mas em outras ocasides tratava-se de
simplesmente destinar 2 instituigio a receita de algum espetdculo de uma pega j4 montada'®*,
Tal expediente era interessante para os teatros, pois esperava-se que muitos dos componentes
da categoria profissional beneficiada comparecessem ao teatro, e talvez muitos deles se
tornassem freqiientadores apds esse contato inicial. Considerando essas ligacbes com outros
sindicatos, € fdcil imaginar que 0s funciondrios teatrais rapidamente tenham percebido a
necessidade de adotar 0 caminho da reivindicacgo.

Segundo o jornalista Mério Nunes, a organizacio da chamada “classe teatral” se micia

em 1913, quando o portugués Lufs Galthardo trouxe a idéia de fundar uma Federag¢do das

Classes Teatrais, tal como em Portugal, lutando pela regulamentac@o do direito autoral e por

123 «pm Pedacos”, de Salvilius (Revista de Thearro & Sport, n°® 375, 14-1-22) discutia o assunto, anunciando
espetdculo em beneficio da familia do ator.

122 Para o primeiro caso, ver “Q Festival no Palace”, O Graphico, 1-6-16 e 15-6-16, sobre um espeticulo da
companhia do ator Romualdo Figueiredo em beneficio da Associagio Gréfica do Rio de Janeiro. A peca montada
foi Fafd Lebonnard, “um poema de amor”, segundo o jornal, e o festival ocorren no Palace Teatro, na elitizada
rua do Passeio, com precos que iam de 25 mil (frisas) a mil réis (geral). Outro exemplo estd no festival em
beneficio da Associacio de Resistincia dos Cocheiros, na sede da agremiacio, misturando amadores e
profissionais pouco conhecidos. A peca seria A Rosa do Adro (“Amadores”, Vida Moderna, 17-12-21). Para o
segundo tipo, ver “Um Festival no Teatro Lirico” e “O Festival da Resisténcia dos Cocheiros no Lirico™,
Renovagdo, v° 2, 1-1-21. O festival foi realizado a 18-12-20, contando com o drama A Tomada da Bastilha, “om
espetdculo variado™ e conferéncia de Mauricio de Lacerda.



TEATRQ DE REVISTAS E CULTURA DE MASSAS 03

melhores saldrios. Houve mesmo algumas reunides onde foram indicados elementos dos
diversos segmentos das profissdes teatrais que elaborariam os estatutos da associagio de
classe. Segundo ¢ mesmo jornalista, embora em 1916 o assunto tenha permanecido em pauta,
acabou se esgotando'?’.

Contudo, a 27 de setembro de 1917 seria fundada a Sociedade Brasileira dos Autores
Teatrais, sempre apontada como elemento chave nas lutas classistas da 4rea’®. A sociedade
congregava desde autores de imenso prestigio, como os escritores Coelho Neto e Medeiros e
Albuquerque, a compositores de cangdes incluidas em pecas, como os hoje bastante
conhecidos Sinhé e Pixinguinha, exibindo uma imensa diversidade interna de situacio
financeira, poder e prestigio pessoal entre seus componentes. Ainda em 1917 a SBAT definiu
uma tabela de valores para o direito autoral, que seria correspondente a 10% da renda bruta de
cada espetsculo™’. Novas tabelas acabariam sendo formuladas, atendendo a diversos motivos.
Uma das razbes foi que outras categorias profissionais que nio tinham sindicatos recorreram 2
SBAT em busca de auxilio, sendo um caso natural o dos compositores, muitos dos quais eram
filiados 2 sociedade por comporem cangGes para pecas de teatro musicado, e que também
enfrentavam problemas relativos ao direito autoral

A iniciativa dos autores teatrais logo causaria reagbes. Em entrevista a Mdario Nunes,
Pascoal Segreto afirmava que no Brasil o piiblico ndo teria o hédbito de fregiientar o teatro,

impedindo que 0s empresarios tivessem lucro, o que por conseqiiéncia impediria o pagamento

125 NUNES, Mdrio, op. cit., p. 87.

18 Tal sociedade foi exaltada desde seus primeiros dias por diversos grupos envolvidos com o teatro. Ver “Os
Direitos do Autor”, de Gastio Tojeiro. Theatro, n° 1, 10-1-20, ou ainda BARROS, Orlando de. Custédio
Mesquita, um Compositor Romdntico: o entretenimento, a cangdo sentimental e a polttica no tempo de Vargas
(1930-1945). Tese de Doutoramento, FFLCH-USP, 1995, pp. 39-47.

127 NUNES, Mario. op. cit., pp. 115-116.
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do direito autoral correspondente. Chega a ser curioso observar o empresario italiano reclamar
da auséncia de piblico nos teatros a partir dos dados comentados anteriormente sobre a
freqiincia do Teatro Sio José. O mesmo Mirio Nunes lembrava que O Pé de Anjo ficou em
cena 3 meses, rendeu 150 contos liquidos para a Empresa Segreto, e apenas 2,7 contos a seus
autores, enquanto Carlos Bittencourt, um dos autores da peca, queixava-se em entrevista da
dificuldade de receber os direitos aatorais'2.

Mas a estratégia patronal nfo obteria grandes resultados, ja que a 2 de janeiro de 1924
o Decreto n° 4.790 regulamentaria a questfio do direito autoral. Segundo o decreto, o direito
autoral teria um valor fixo a ser pago em cada representacdo de uma peca, equivalente ao
preco de venda de um determinado ndimero de cadeiras: espetdculos por sessdes — 12 cadeiras
(sem misica) ou 15 (com misica). Espeticulos inteiros: 18 cadeiras (sem mmisica) ou 20 (com
musica). O artigo 11 estabelecia que a cada 10, 25 e 50 representacOes (espetdculos inteiros),
30, 50 e 100 (duas sessdes), 50, 100 e 150 (trés sessOes), 0 autor teria direito a 40% da renda
bruta do espetéculo, 2% desta renda indo para a SBAT. O artigo 13 determinava que a SBAT
também arrecadaria o “pequeno direito”, como ficou denominado o direito autoral relativo a
musica popular. Pelo artigo 16, os autores de miisica receberiam 300 réis por disco, 500 réis
por disco duplo e 300 réis por rolo perfurado para pianos mecinicos (dado que indica que as
pianclas tampouco podem ser esquecidas devido a sen papel de difusoras do repertSrio
musical da cidade). Pelo artigo 18, a SBAT (ou “a sociedade”, como se autodenomina) reteria

as seguintes porcentagens dos direitos: 6% se recolhido na cidade, 8% se fora da cidade, 12%

12 Op. cit., pp. 113-5 e 221; “Na Platéia”, A Noite, 16-10-20. Artigo publicado ainda em 1917 na revista Dom
Quixote afirmava que empresdrios como Segreto e Loureiro estariam obrigando os autores a escrever sob
pseuddnimo, com objetivo de burlar o pagamento do direito autoral. “Os Nossos Mambembes”, n°® 32, 19-12-17.
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em outro estado e 20% no exterior. O artigo 20 determinava que os autores ndo filiados
pagariam 20% sempre'”.

A questdo sobre o percentual correto para o direito autoral jamais deixaria de ser
debatida, o que causou uma constante mudanca nas tabelas de cobranca. Uma tendéncia foi a
de criar uma tabela diferenciada de acordo com o género teatral, projeto que o autor Serra
Pinto teria apresentado com sucesso & SBAT em 1924. A idéia era classificar as companhias
estrangeiras em dois grupos. As Companhias de Arte seriam as de drama, comédia, Opera,

Opera-cOmica e opereta; as Companhias de Diversdes explorariam baixa comédia, farsa,

130

revista e burleta™. Um documento da SBAT, datado de 1929, mostra que tal principio havia

sido estendido a cobranga do direito autoral de pegas nacionais:

Pecas sem muisica: tragédia, drama, alta comédia, comédia, vaudeville, sainete,
farsa, grand-guinol, sdo 18 cadeiras (espetdculo inteiro) ou 12 (espeticulo por
sessOes). Pecas com muisica: Opera-cOmica, opereta, comédia musicada, burleta,
mAgica, revista, revuette, sdo 20 cadeiras (espetdculo inteiro) ou 15 (por sessdes).
Se a partitura original, metade € do autor. Se é compilada, deve ser dividida entre
os autores das mdsicas. Tabela do pequeno direito. Cabarés, cassinos e music-
halls: 15 mil, matiné e soirée, 10 mil soirée. Cinemas de 1° classe (centro urbano),
dancings, escolas ou saldes de danca, cabarés, cassinos e music-halls de 2% 5 mil
matiné e soirée, 4 mil soirée. Cinemas de 27 classe (bairros), salas de espera,
clubes, chopes, cabarés, cassinos e music-halls de 3* classe, grupos de intervalos: 4
mil matiné e soirée, 3 mil soirée; Cinemas de 3 classe (subirbios), hotéis,
restaurantes, confeitarias, sorveterias, bares, cafés, circos e bandas ao ar fivre, 3
mil matin€ e soirée, 2 mil soirée; concertos ¢ audigdes: 10 mil para orguestra (por
niimero), 5 mil para alguns instrumentos, 3 mil para um instrumento com ou sem
canto, 2 mil para bandas. Sociedades de Radio Cultura e Sociedade de Cultura
Musical: 3 mil matiné e soirée, 2 mil soirée. 300 réis por nimero gravado em
disco, € 500 réis por rolo de pianola*®!.

12 Boletim da SBAT, n° 1, julho/24, pp. 3-5.
13¢ A Mdscara, 1:4, 13-5-27. p. 3; Boletim da SBAT, n° 7, jan/25, p. 10,



COMO ELLES SE DIVERTEM 96

Pode-se notar a imensa variedade de espacos onde havia algum tipo de diversdo na
cidade do Rio de Janeiro, sendo que o teatro de revista estava presente em grande parte destes
locais. Assim, nessas lutas era natural que autores ligados ao teatro ligeiro tivessem presenca
marcante, pois era o género que mais atraia publico aos teatros, estando mais sujeitos aos
prejuizos com o ndo recebimento do direito legal A primeira diretoria da SBAT ja continha
autores primordialmente ligados ao teatro ligeiro, sendo formada por Paulo Barreto, Raul
Pederneiras, Viriato Correia, Avelino de Andrade, Bastos Tigre, Agenor de Carvolina e
Oduvaldo Viana. J4 a diretoria em julho de 1924 era composta de diversos membros ligados
ao teatro ligeiro, como Gastdo Tojeiro, Cardoso de Menezes, Carlos Bittencourt, Jodo B.
Gonzaga, Freire Jr., Candido da Costa, Eduardo Souto e Gama e Silva.

Considerando-se ainda insatisfeita, a SBAT, em conjunto com profissionais de outras
dreas e jormalistas, comegou uma campanha pela fundacio de um 6rgdo que representasse as
reivindicagbes de funciondrios de todos os setores do mundo teatral'”?, Os motivos pareciam
6bvios, uma vez que os saldrios dos profissionais do mundo teatral estavam longe de refletir os
lucros proporcionades por essa atividade a seus empresdrios. Entre os artistas do Sio José, a
atriz Otilia Amorim, maior nome da companhia e de todo o teatro de revista naquele
momento, ganhava, em dezembro de 1921, 900 mil réis mensais, enquanto Céndida Leal ndo
passava dos 600 mil, e a estrela ascendente Henriqueta Brieba chegava apenas aos 300 mil,
pouco mais que as coristas do teatro, que ganhavam 200 mil Entre os atores, 0 popular

Alfredo Silva recebia 1 conto de réis, Asdribal Miranda, 700 mil, e J. Figueiredo, o mais

1 “Amplas Informagdes aos Srs. Representantes e Agentes Para o Exercicio de Suas Fungdes Como

Procuradores Legais dos Direitos dos Sécios Efetivos e Filiados da SBAT™. AFEPS, caixa 24.
132 “SBAT”, Revista de Theatro & Sport, n° 399, 1-7-22.
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famoso intérprete do tipo “portugués”, recebia 600 mil. Francisco Alves, apesar de contribuir
com sua voz poderosa para a difusdo de sucessos musicais nas revistas ganhava apenas 250
mil, o diretor Isidro Nunes recebia 600 mil e o ponto Manoel White 400 mil'*>.

Isso significa dizer que Alfredo Silva e Otilia Amorim, talvez os dois artistas de maior
prestigio no teatro de revista naquele momento, recebiam menos que a arrecadacio de
qualquer uma das quase cem apresentagOes que a companhia do Sio José fazia a cada més,
nimero que por smal levava a questdo do descanso semanal a ser uma das grandes
reivindicagSes dos artistas. Para situar os saldrios acima, basta dizer que a remuneracio média
de um operdrio carioca em 1920 era de 5,5 mil réis didrios para homens, 3,5 mil para mulheres
¢ 2 mil para menores. Um quilo de arroz custava em média 2 mil réis, um quilo de feijio safa
por 600 réis, uma galinha valia 5 mil, um litro de leite fresco mil réis ¢ uma diizia de ovos 2,8
mil'**. Um domicilio de um cOmodo na zona portudria do Rio de Janeiro era anunciada no
Jornal do Brasil em dezembro de 1921 com 80 mil réis como valor de aluguel Nessas
propor¢des, ndo surpreende que uma lista contendo enderecos dos membros da companhia
mostrasse que todos moravam entre a Lapa e a Cidade Nova, regifes proximas ao Teatro Sio
José, o que era uma vantagem, mas que estavam longe de serem vistas como partes

respeitdveis da cidade. Isidro Nunes morava na avenida Mem de S4, Alfredo Silva na Frei

1% AEPS, caixa 40. Mas questdo salarial nfo era a tinica em pauta; abundavam também queixas contra a
quantidade de companhias estrangeiras em atividade no Rio de Janeiro. Ver “Os Vendithdes da Arte”, de A. B.,
Renovagido, n° 1, 16-12-20.

13 PENA, Maria Valéria J. e LIMA, Elga M. “Lutas [lusérias: a muther na politica operdria na Primeira
Repiblica”. In: BARROSO, Carmem e COSTA, Albertina Oliveira (Orgs.). Mulher, Mulheres. Sio Paulo:
Cortez-Fundagio Carlos Chagas, 1983, pp. 20-22.
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Caneca, Asdribal Miranda na rua do Senado, José Figueiredo na rua do Lavradio, Otilia
Amorim na Silva Jardim, Candida Leal na rua do Riachuelo!®s.

Na companhia do S3o Pedro, talvez em fun¢do do maior prestigio, os saldrios eram
maiores: a atriz Lais Areda recebia 1,5 conto de réis, Vera Adonai recebia 1,2 conto e a
principal figura masculina, o tenor Vicente Celestino, recebia 1,1 conto. Contudo nem todos
recebiam um bom saldrio: Procépio Ferreira e Jaime Costa, jd apontados como grandes
promessas, € que viriam a ser os principais atores da comédia de costumes no Brasil, recebiam
450 e 400 mil réis respectivamente. Entre as profissdes que ndo apareciam para o piblico, o
maior saldrio era do guarda-livros do escritério da empresa, Alberto Devesas, que recebia 800
mil. Abaixo deste, vinha o eletricista da Maison Moderne, Bertolino Bertolini, que estava ao
lado da familia Segreto desde o século XIX, e recebia 350 mil réis. Alguns outros
trabalhadores dentro do mesmo padrio de qualificacfio recebiam saldrios parecidos, como o
também eletricista Guilherme Davi, do teatro Sio José, que recebia 300 mil réis, e o
maquinista Ant6nio Novellino, que trabathou no Sio José do primeiro ao Gltimo dia de vida da
companhia, e recebia 280 mil réis™®. Mas a maioria absoluta dos funciondrios teatrais recebia
menos de 200 mil'*’. Talvez esses artistas, que representaram indimeras pecas de sucesso que
proporcionavam grandes lucros aos donos de companhias e teatros, olhassem por vezes com
inveja para os saldrios infinitamente maiores dos artistas do cinema norte-americano. Norma
Talmadge, por exemplo, recebia o equivalente 2 mil contos de réis por ano, 185 vezes mais

que a popular Otiia Amorim™*®. Funcionsrios qualificados da empresa, como eletricistas e

35 AEPS, caixa 151.

136 Sobre o maquinista ver “Cuvindo Mestre Novelino”, Anudrio da Casa dos Artistas, 1947,
7 AEPS, caixa 40.

1% “Quanto Eles Realmente Ganham?”, Palcos ¢ Telas, n° 147, 13-1-21.
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maquinistas talvez também se julgassem injusticados pelos saldrios, j4 que eram parte
importante da montagem de uma peca, criando efeitos que eram anunciados na publicidade
das pecas, e muitas vezes inserindo suas proprias concepgOes nas encenagdes™”. Tal situacio
certamente criou um campo frtil para as hatas classistas do perfodo do pds-guerra.

Ao longo da década de 1920, novas associacOes seriam fundadas. Em 13 de novembro
de 1920 surgia a Unifio dos Pontos Profissionais, cujo estatuto visava, além de um saldrio
minimo de 400 mil réis, com direito a anmento em caso de excursdo, garantias profissionais,
como estabilidade no emprego em caso de doengam. Em 1922 surgiria a Unpifio dos
Eletricistas Teatrais, em 1923 a Unidio dos Carpinteiros Teatrais, no ano seguinte o Centro dos
Atores do Brasil, a Unifio dos Contra-Regras, a Unido das Coristas e a Associacio Beneficente
dos Porteiros Teatrais. Em 1925 nascia © sindicato patronal, a Sociedade Brasilera dos
Empresdrios Teatrais. Em 1926 era aprovada a Lei Getilio Vargas, vista como “redentora da
classe”!*!. A lei garantia o pagamento do direito autoral e a sujeigio das relagtes entre patroes
¢ empregados teatrais a0 Codigo Comercial J4 como ministro da fazenda, Getilio seria
homenageado em 1927 com um retrato na sede da SBAT em fungfo de ter sido o relator da lei.

Mas a classe teatral ainda pao estava satisfeita, pois ainda se desejava fundar um 6rgéo
tinico que federasse todas as associagdes da classe teatral'*’. A idéia era apresentada no

Boletim da SBAT desde o nimero 3 (setembro de 1924). O projeto da “Federacio Artistica

139 O apdncio do inicio dos ensaios de O P¢ de Anjo (“Teatros e Misica”, O Imparcial, 17-4-20) afirmava que o
segundo ato teria “maquinismos especiais de Novellino”, uma referéncia ao maquinista da companhia. Quando
do centendrio da pega, 0 mesmo Novellino teria preparado, ao lado do chefe de pintura Raul de Barros, “uma
apoteose especial dedicada aos autores™ (“Arte e Artistas”, O Paiz, 1-6-20).

40 AEPS, caixa 24.

141 RUIZ, op. cit., p. 95; “Senhores, Homens de Bem, Escutem Vossas Senhorias”, Anudrio da Casa dos Artistas,
1949.

12 Ver “As AssociagBes Teatrais de Classe”, de Elmano Brasiliense, Theatro & Sport, n° 556, 4-7-25.
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Teatral” a definia como “o poder supremo das associacdes das classes trabalhadoras de teatro™
(p. 22)'*. O niimero seguinte mantinha o assunto em pauta, agora mencionando representantes
da Unido dos Contra-Regras, Unido dos Cambistas, Unido das Coristas, Unido dos Pontos,
Centro dos Atores do Brasil, Unido dos Porteiros (p. 27).

Havia contudo divisdes no interior da classe teatral, pois ainda em 1924 era noticiado
que o Centro dos Atores do Brasil havia se insurgido contra a lideranca da SBAT, ameacando
fundar uma federagdo paralela'™. E possivel que a diferenca das origens sociais de autores
teatrais e artistas de paico tenha exercido um papel importante neste tipo de divergéncia. Os
atores e atrizes eram em boa parte imigrantes ou brasileiros de primeira geracdo, muitas vezes
descendendo de familias que tinham longa tradicdo em espetdculos de circo e variedades, Nio
raro possuiam escassa bagagem intelectual, sendo um exempio 0 de Manoela Mateus, que
chegou a se torpar a principal figura da companhia do Sdo José e, segundo contemporineos,
sequer sabia assinar o nome'*. Por outro lado, mesmo no teatro ligeiro, os autores claramente
eram de outros grupos sociais. Basta notar-se os autores de maior sucesso na década. Cardoso
de Menezes (1878-1958) era neto do Barfio de Paranapiacaba e filho de Antdnio Frederico
Cardoso de Menezes, teatr6logo, misico e em cuja casa no Catete se reunia a fina boemia

carioca. Sua familia contava, entre outros, com a famosa pianista Carolina Cardoso de

'3 A rigor, o primeiro nimero da revista (jutho/24, p- 8) jé citava a participagio de membros da diretoria do
Centro Musical do Rio de Janeiro, UniZo dos Professores de Orquestra, Unido dos Pintores, Unifio dos
Eletricistas, Unido dos Contra-regras e Uniio dos Carpinteiros. O Rio Musical, (3:49, 31-5-24), abordava o tema
nos Mesmos termos, o que sugere os textos de ambas as revistas tivessem um linico antor.

144 “Teatros”, O Malho, v° 1138, 05-07-1924.

5 Luis de Barros, dono da companhia Rataplan afirmou em suas memérias que os contratos de Manoela Mateus
invariavelmente continham a assinatura da pessoa que na época fosse a empregada doméstica da atriz, que seria
inteiramente analfabeta (BARROS, Luiz de. Minhas Memdrias de Cineasta. Rio de Janeiro: Artenova-
Embrafilme, 1978, p. 77). Ji Raimundo Magalhies Jr. escreveu que esta atriz “passa ainda hoje por ter sido a
mais estipida e analfabeta das mulberes que jamais pisaram num palco no Brasil” (op. cit., p. 284). Apesar do
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Menezes, prima do autor de sucesso na revista carioca. J4 Carlos Bittencourt (1888-1941) era
jornalista e funciondrio piiblico, enquanto Luis Peixoto (1884-1973), além de exercer
numerosas funges no teatro musicado, era caricaturista e compunha letras de musica,
figurando como co-autor de importantes sucessos das décadas de 1920 e 1930'%.

Assim, em fungdo de seu oficio em tese mais intelectualizado, é provédvel que os
autores teatrais julgassem que deveriam exercer uma lideranca natural sobre as demais
categorias teatrais, o que pode ter gerado resisténcias. Como se viu anteriormente, os atores
tampouco recebiam uma remuneracio a altura dos lucros que proporcionavam aos donos de
companhias, vivendo ndo raro em dificuldades financeiras. Assim, € provdvel que, em func¢io
de sua popularidade, desejassem exercer um papel central nos movimentos da classe teatral. E,
se a posteridade tende a ver na SBAT a principal associacio classista dos trabalhadores teatrais
do periodo, o fato € que os artistas j4 se encontravam organizados desde 1918 na Casa dos
Artistas!¥’. Esta instituicio sempre se dedicou primordialmente a projetos assistenciais, de
carater mutualista, mas ndo deixou de voltar-se para a defesa dos interesses da classe dos
artistas, e ndo faltavam em suas fileiras aqueles que julgavam ser esse o dever primordial da

associagdo, 0 que chegou a causar divisSes no interior de seus membros'®. De qualquer

provivel exagero destas descrigBes, nota-se a imagem que possufa a classe artistica quanto A sua formagio
cultural.

14 Informagdes biogrificas sobre alguns importantes nomes do teatro musicado do Rio de Janeiro do periodo
podem ser encontrados em ABREU, Bricio de. Esses Populares Tdo Desconhecidos. Rio de Janeiro: Raposo
Carneiro, 1963, pp. 247-271 e 318-320.

7 Em 1921 um jornal operdrio (Renovagdo, n® 2, 1-1-21) listava, entre as associa¢Bes de classe do Rio de
Janeiro, uma Associagdo dos Artistas Brasileiros, sediada na rua Marechal Floriapo, a vnica referéncia
encontrada a tal associagéo. '

14 Segundo “O Romance do Retiro dos Artistas”, Anudrio da Casa dos Artistas, 1949, a diretoria da Casa entre
1921 e 1922, “juigando oportunc o desdobramento da acio da Casa, enveredaram pelos assuntos da defesa da
classe no exercicio de sua profissdo”, teria modificado seus estatutos neste sentido, acabando por renunciar a seus
postos frente & forte oposigdo. O presidente seguinte, Asdribal Miranda, abandonou esta diretriz, “e reenceton o
programa beneficente propriamente dito e fundamental da associagdo™.
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forma, a associagdo buscava contestar a maior visibilidade adquirida pela SBAT j4 nos anos
1920, e questionava o papel de destaque dado 2 sociedade dos autores como interlocutor
privilegiado nas discussdes mais amplas sobre o teatro brasileiro .

Apesar dos contratempos, 0 processo se concluiria a 12 de julho de 1927, com a
fundagiio a Federagdo das Classes Teatrais do Brasil, contando com a participacio de: Casa
dos Artistas, Centro Musical, SBAT, Sociedade Brasileira dos Empresérios Teatrais, Unifio dos
Pontos, Unido dos Porteiros, Unido dos Contra-Regras, Unido dos Maquinistas, Unido dos
Eletricistas Teatrais. Tal fato parece ter arrefecido as Iutas da classe teatral, pois o nimero de
reivindica¢bes decresce sensivelmente nas p4ginas dos periédicos a partir de meados dos anos
1920%°.

Independente de seu resultado final, as lutas classistas dos profissionais de teatro
ajudam o pesquisador a ndo se esquecer da ampla gama de sujeitos envolvidos na produgio do
fenémeno da difusdo cultural. Por certo fatores estruturais (ascensdo norte-americana no pos-
guerra, investimento dos Estados Unidos em propaganda cultural, barateamento dos custos de
mnpressdo e reproducio fotografica, novas técnicas de transmissio radiofdnica, diminuicio do
tempo de viagem a Europa, entre muitos outros) ajudaram em grande parte a definir os
contornos deste processo. Além de produtores, como intelectuais, atores de palco,

compositores, € preciso sempre se lembrar de um grande mimero de andnimos funciondrios,

49 “Para a Historia do Teatro Brasileiro”, Revista de Theatro & Sport, n° 329, 26-2-21. Esta tendéncia mutnalista
talvez seja a razdo principal da menor importancia relegada pela posteridade 2 Casa dos Artistas frente 3 SBAT. ,
uma vez que as décadas seguintes viriam este tipo de associacio do fim do século XIX e principio do XX com
imensa reserva. Ver BATALHA, Cliudio. “Sociedades de Trabalhadores no Rio de Janeiro do Século XIX:
algumas reflexdes em torno da formacio da classe operaria”. Cadernos AEL, N® 10/11, 1999,

1306 que ndo significou o fim das divergéncias entre os diversos setores da “classe teatral”: em 1928 a Casa dos
Artistas anunciava, sem maiores explicagBes, seu desligamento da federagiio (“Federagdo das Classes Teatrais”,
Boletim da Casa dos Artistas, n° 9, set/28).
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que ac menos indiretamente levaram sua experiéncia para acrescentar novas visdes de mundo

ao polifdnico ambiente do entretenimento de massas.
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Capitulo 2:
“Como Eles Se Divertem”: o teatro de revista como palco de

reestruturacio de diferencas

“Como, para o burgués, o desaparecimento da propriedade de classe é o
desaparecimento da prépria producgdo, assim, o desaparecimento da cultura de
classe € para ele idéntico ao desaparecimento de toda a cultura™’,

I - ““O Abandono do Teatro Nacional”’

Em um livro publicado na década de 1980, o norte-americano Lawrence Levine
propupha uma questdo tdo instigante quanto intacta até entdio: quais as origens da forte
hierarquizacdo cultural existente na cultura norte-americana (e, pode-se acrescentar, em todo o
mundo ocidental)? Parecia estranho aquele autor constatar que nos primeiros trés quartos do
século XIX, produtos culturais hoje reconheciveis como sendo tipicos de uma “alta cultura”,
como pecas shakespearianas e Operas européias, eram familiares a todas as classes, fazendo
parte do cotidiano norte-americano. Mais que isso, eram tratados de forma absolutamente
dessacralizada, o que se refletia no fato de intérpretes se sentirem livres para introduzirem
quaisquer modificacbes que julgassem interessantes enquanto estivessem no palco,

combinando drias de Operas diferentes ou fazendo acréscimos e subfracSes nos textos de

! MARX, Karl e ENGELS, Friedrich. O Manifesto Comunista. Sao Paulo: Paz e Terra, 7° edigfio, 2001, p. 35.
* Highbrow and Lowbrow: the emergence of cultural hierarchy in America. Cambridge: Harvard University
Press, 1988.
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Shakespeare. Frente a essa constatacio, o autor busca compreender as razbes pelas quais tal
situacdo deixou de existir. Levine acaba por concluir que esta hierarquizacdo cultural teria
nascido nas dltimas décadas do século XIX, como parte importante de um processo de
diferencia¢do cultural por parte das classes dominantes em relagdo 4 massa de proletdrios que
impulsiopava O crescimento urbano daqueles anos, e que parecia atuar como agente de
dissolucdo das hierarquias tradicionais. Assim, a hierarquizagio cultural aparecia como
estratégia de reafirmacdo de diferengas, entdio ameagadas por um contexto de industrializacio,
imigragiio e urbanizagio jamais vista anteriormente’.

O livro de Levine ndo recebeu uma acolhida uninime®, mas o autor por certo formulou
uma interessante articulacio entre a questio da massificagdo cultural e a formacio de
identidades sociais. Tal questio pode ser adensada a partir de algumas reflexdes de
Hobsbawm, contidas em um de seus mais relevantes ensajos sobre a histéria operdria’. Para o
autor, embora a classe operdria inglesa j4 estivesse constituida desde as primeiras décadas do
século XIX, foi apenas nas tltimas décadas daquele século que se consolidou em definitivo

um “padrio de vida” ¢ uma “visio de mundo” peculiar a0 proletariado inglés, que tornava seus

* Um exemplo que merece ser mencionado & o da moda, no qual as lojas de departamentos, ao democratizarem o
acesso as modas mais recentes ao longo do século XIX, geraram como resposta o fortalecimento do mundo da
alta costura, mais que nunca naquele momento um meio de distingido social. Ver BONADIO, Maria Cliudia.
Moda: costurando mulher e espaco piblico. Estudo sobre a sociabilidade feminina na cidade de 830 Paulo,
1913-1929. Dissertagdo de Mestrado, IFCH-Unicamp, 2000; LIPOVETSKY, Gilles. O Império do Efémero: a
moda e seu destino nas sociedades modernas. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1999; NEEDELL, Jeffrey D.
Belle Epoque Tropical: sociedade e cultura de elite no Rio de Jareiro na virada do século. Sio Paulo:
Companhia das Letras, 1993, cap. 5; SOUZA, Gilda de Mello e. O Esptrito das Roupas: a moda no século
dezenove. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1996,

* Roger Chartier, por exemplo, pensa que o livro situa nas primeiras décadas do século XIX um paraiso perdido
em que a cultura popular florescia liviemente semn nenhum tipo de repressdo. Ver “Cultura Popular: revisitando
um conceito historiografico”. Estudos Histéricos, n° 8, 1995,

* “Q Fazer-se da Classe Operéria, 1870-1914”. In: Mundos do Trabalho: novos estudos sobre histéria operdria.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 3* edigiio, 2000.
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membros reconheciveis em qualquer ponto da Gra-Bretanha®, E interessante notar que entre os
exemplos que o historiador inglés utiliza para fundamentar sua argumentacio estejam diversos
elementos pertencentes ao mundo da cultura de massas: a producio em série de bonés, a
emergéncia do futebol como esporte de massa, 0 teatro de variedades, o music-hall, entre
outros. Embora Hobsbawm nio chegue a formular essa idéia de modo explicito, parece claro
que tal autor articula uma conexdo entre priticas culturais e distingdo social. Pois o autor ndo
deixa de apontar que simultaneamente a este processo de constituicio de uma identidade
operdria na qual alguns artefatos culturais desempenhavam um importante papel, se dava a
difusdo de espacos em que individuos de classes superiores poderiam se sentir a salvo da
presenca das classes trabalhadoras. Assim, enquanto 0s operérios aderiam em massa ao futebol
e a0 uso de bonés chatos, disseminavam-se na Inglaterra os clubes de golfe, j4 com a fungdo
explicita de servirem de espagos de distingo social para as classes dominantes. Dessa
maneira, o ensaio de Hobsbawm sugere que a identidade da classe operdria inglesa é
defmitivarnente consolidada nos dltimos vinte anos do século XIX, e que tal processo se liga
intimamente & massificacéo cultural, bem como o fato de que parte significativa dos territérios
da elite daquele pais tenha nascido no mesmo momento. O mundo da cultura de massas surge
em tal ensaio COmMO um importante campo de articulagdo de identidades e diferengas, no qual

identidades sociais se afirmarm, muitas vezes através da busca pela distincio social’. Assim,

¢ Aqui ¢ facilmente perceptivel o fato, de resto explicitado por Hobsbawm, de que tal ensaio se insere no mesmo
debate que o cléssico livro de E. P. Thompson, A Formagdo da Classe Operdria Inglesa. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1987, 3 Vol.

7 H4 outros trabalhos sobre o mesmo contexto que adotam outros pontos de vista, como &€ o caso de JONES,
Gareth Stedman. “Working-class Culture and Working-class Politics In London, 1870-1900; notes on the
remaking of a working class”. Journal of Social History, 7:4, 1974, que chega a sugerir {p. 480) que o
entretenimento de massas pode ter sido uma pedra no sapato da organizagio politica do proletariado londrino
naqueie periodo.
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através de caminhos significativamente diversos, Hobsbawm e Levine chamam a atencio para
esse mnportante papel desempenhado pela massificacdo cultural desde o fim do século XIX.

Nao conheco nenhum estudo sobre o Brasil especificamente voltado para tais questdes,
mas hd uma série de indicios que sugerem que tais processos se desenrolavam em termos
semelhantes em lugares como o Rio de Janeiro. E possivel deduzir de trabalhos recentes que
tanto nas ruas como em casas de espetdculos, grupos que desejavam eXprimir uma visio
fortemente hierarquizada da sociedade lancaram mfo de recursos semelhantes para chegar ao
seu objetivo®. Contudo, nos anos do pds-guerra esse cendrio se tornaria ainda mais complexo
com o fortalecimento do mundo da cultura de massas.

Como foi ressaltado no capitulo anterior, naquele periodo as op¢bes de entretenimento
eram variadas e em numero suficiente para espraiar-se pelos subtrbios e arrabaldes da cidade,
a ponto de encontrarem-se cinemas, circos-teatros, clubes de futebol e sociedades recreativas
na mesma viznhan¢a em um bairro suburbano. Essa dispersdo de eventos pela cidade ajudava
a garantir a presenca de um repert6rio cultural comum. Assim, grupos desejosos de exprimir a
diferenca no plano cultural em relagio aos que eram vistos como uma massa inculta deveriam
aprender a operar em termos hierdrquicos no préprio mterior do processo de massifica¢do
cultural, jd que se tornava 6bvio que pessoas de todas as origens sociais tinham divertimentos
€M COMmuI.

Nesse sentido, o caso do teatro chama particularmente a atencdo. Afinal, tendo em

vista o cendrio apresentado no capitulo anterior, é estranho notar a freqiiéncia com que o Rio

® Para citar alguns exemplos que flagram tal processo em pleno andamento, ver CUNHA, Maria Clementina
Pereira. Ecos da Folia: uma histdria social do carnaval carioca entre 1880 e 1920. Siio Paulo: Compaghia das
Letras, 2001; MENCARELLL, Fernando Antbnio. Ceng Aberta: a absolvicdo de um bilontra e o teatro de revista
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de Janeiro € deplorado nas p4ginas da irnprensa como sendo um local onde hé poucas opghes
de lazer e o teatro estd morto. Tendo em vista a discrepincia entre 0 que se encontra na
imprensa ¢ na documentacao pesquisada, torna-se claro que estes profissionais de imprensa
atribuemn um sentido muito diverso ao que a maijoria da populacio da cidade emprestava a
termos como “teatro” e “diversdo”. Este capitulo visa explorar os significados das diversées e
do teatro em particular na visdo daqueles que discutiram o assunto sob os mais variados
pontos de vista nas pédginas dos periédicos cariocas dos anos 1920. Trabalha-se aqui com a
hipdtese de que, em torno dos infinddveis debates do perfodo em torno da questdo teatral, na
verdade estava em jogo a busca da diferenciac@o social em um momento em que os limites
pareciam cada dia menos claros entre as classes sociais.

Em abril de 1924, na revista O Rio Musical (que, apesar do titulo, era voltada para
aspectos gerais da cultura, e ndo apenas para a misica), era publicado um artigo sobre um
tema muito semelbante ao do capitulo anterior. O texto “As Diversdes - Parte Integrante da
Vida”, tinha por objetivo fazer uma avaliacio do mundo da diversio e do entretenimento de
massas na Capital Federal. J4 bastante familiarizado com a imagem do Rio de Janeiro como
uma espécie de capital nacional da alegria, o leitor do século XXI aborda um texto desta
‘natureza esperando nele encontrar mais urna exaltagdo da “Cidade Maravilhosa” como cidade
tipicamente prazerosa, onde a vida € feita para ser desfrutada. Contudo, o artigo publicado em
O Rio Musical revela muitas surpresas, com passagens que nos dias de hoje soariam no
minimo de modo estranho, a comecar pela comparacdo - que estrutura o texto - entre as

capitais do Brasil e da Alemanha. Apds afirmar que apesar da profunda depressio econdmica

de Arthur Azevedo. Campinas: Ed. Unicamp-Cecult, 1999; PEREIRA, Leonardo Affonso de Miranda. O
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os berlinenses “ndo perderam a coragem de lutar, e enchem os teatros, 0s cassinos e os cabarés

da orgulhosa metropole, oferecendo a expectativa internacional a impressio de uma

formid4vel e auténtica resisténcia racial, espiritual e econdmica”, o autor argumenta:

Aqui temos a versdo teérica de que somos um povo triste, um povo que nao sabe
rir, nem tem expansdes de satide e de verve, atitudes reaciondrias contra a rotina, a
temperancga € a compostura. Rigorosamente a verdade deve ser outra e se faz tio
evidente que os proprios julgadores melancélicos da nossa gente sdo obrigados a
reconhecer que ela se diverte e se desvaira ao menos uma vez por ano, na fase das
saturnais irresistiveis. Devemos repelir esse conceito de tristeza que nos €
atribuido, educando os brasileiros em sentido diferente e oferecendo solidariedade
entusidstica as consciéncias que se esforcam por tornar vitoriosa entre nés, como
em Berlim, a teoria de que as diversGes constituem parte integrante da vida, na
impossibilidade de serem a sua vnica finalidade. (...) Se o Brasil teima em ser um
pais de gente triste, o Rio, indice da nacionalidade, estd decidido a contestar as
tendéncias malsds e a rechacd-las do seu ambiente. Os leaders da reagio, os
Segreto, os Loureiro, os Mocchi, j4 estariam desarvorados se, efetivamente,

tivessem razo os arautos da maledicéncia e do pessimismo®.

A primeira surpresa do texto ¢ dada de saida: enquanto os alemdes eram retratados

€omo um povo que, mesmo em tempos de grandes dificuldades, sabia divertir-se, o Brasil, em

especial o Rio de Janeiro, era visto como um espaco habitado por “um povo triste, um povo

que ndo sabe rir”. Ainda que o ponto de vista do autor da cronica pareca ser divergente, tal

visio € apresentada a0 leitor como sendo hegeménica no periodo. Ainda que isso ndo

corresponda mteiramente 3 verdade, nota-se que a idéia de um “povo triste”, posteriormente

desenvolvida por Paulo Prado, era bastante difundida naquele momento. Para o autor, havia

motivos para se confiar num futuro melhor da nacfio, e estes motivos estariam em indicios que

0 levavam a prever o desenvolvimento de uma incipiente inddstria do entretenimento de

Carnaval das Letras. Rio de Janeiro: SMC, 1994.
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massas, como se nota na dltima frase citada, que se refere a trés proeminentes empresérios do
ramo das diversdes. Nesse sentido, caberia ao Rio de Janeiro, “indice da nacionalidade”, o
papel de liderar essa reagfo nacional contra a tristeza.

Se essa visdo da Capital Federal pode parecer pessimista, a relativa esperanga no futuro
expressa por seu autor ndo era compartithada por muitos outros que escreviam sobre 0 assunto
no periodo. Em especial na drea teatral, o pessimismo era um fendmeno generalizado, e
discussdes sobre a chamada “crise do teatro nacional” poderiam ser encontradas em qualquer
dos periddicos voltados para a questdio cultural naquele periodo, além das se¢bes de critica
teatral da grande imprensa. Neste sentido, Renato Viana (que a posteridade guardaria como um
dos poucos autores preocupados com o “bom teatro” naquele momento de “crise”'®) seria
bastante representativo de uma série de preocupagbes que se pode ver nos jornais do periodo
quando escreveu que “a primeira coisa a fazer-se pelo chamado ‘teatro nacional’ é considerd-
lo inexistente”. Para ele, a culpada seria a critica, por ser mal informada e excessivamente

disposta a render-se ao gosto popular:

Acha que o Goethe foi uma besta, aponta um a um os erros do Fausto, afirma que
Ibsen € nebuloso e ao mesmo tempo proclama que a sra. Araci Cortes ¢ uma
vocagdo genial'!,

Aqui, Renato Viana insere aquilo que seria apontado por toda a década de 1920 como o

grande vildo, responsabilizado pelo baixo nivel da producgio cultural brasileira: o gosto

popular, que nessas andlises era visto como insensivel as sutilezas do drama e da alta comédia,

® O Rio Musical, 2:43, 19-4-24, p. 9.
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géneros preteridos pelo piiblico em favor da comédia de costumes e do teatro musicado. Tal
preferéncia era vista como inerente ao gosto do piblico e necessariamente ruim. Estes autores
sequer cogitavam a possibilidade de ver em géneros do teatro musicado uma I6gica teatral
diversa, dentro da qual poderiam ser realizados trabalhos de folego. A valorizacio do texto
dramético como urma pega literdria parecia a esses articulistas um paradigma fora de qualquer
discussdo. Por isto, jamais chegaram a considerar como dignas de ser chamadas de teatro as

fragmentadas sdtiras do cotidiano realizadas nos palcos do teatro de revista;

Género que, para nds, ndo di margem alguma para a exibigdo de qualidades
teatrais. (...) A conexdo das cenas ndo existe; hi apenas na revista a preocupagio
de explorar cemas e tipos, atirando-os 3 cena sem a menor l6gica. (...) Os
personagens sao sempre os mesmos: um soldado malandro, um rufifo, a célebre
mulata, e um agente policial; e para remate de tudo isto, 0s j4 estafantes sambas'?.
Contudo, o que mais desanimava os criticos do teatro de revista era o fato de que tal
género, como Vvisto no capitulo anterior, atraja parte bastante substantiva do piiblico
freqiientador de teatros do Rio de Janeiro do periodo. Em geral as visdes criticas ao teatro de
revista mostravam-se ancoradas no contraste entre essa forma mais popular de teatro e as
formas canbnicas. Um exemplo € a coluna semanal de Bastos Tigre, onde o autor critica
amargamente O cendrio teatral do Rio de Janeiro. Referindo-se a formas vistas como mais
respeitdveis de teatro, lamenta a falta de opgdes, j& que haveria apenas “companhias

estrangeiras, com duas figuras de proa e duas dezenas de canastroes™ que os “industriais do

género” trariam 2o Rio, ao mesmo tempo em que “montam as suas velhas pecas, com seus

* Ver por exemplo ABREU, Bricio de. Esses Populares Tdo Desconhecidos. Rio de Janeiro: Raposo Carneiro,
1963., pp. 223-230.
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cendrios de quinta mio e os seus maids de quinto pé”". Em outro artigo, 0 mesmo autor
argumenta que © verdadeiro problema seria a recusa desses “industriais” de encenmar pecas

escritas por autores de boa qualidade:

Fato é que toda vez que um sujeito, tido e havido por homem de letras, se
apresenta COIn uma peca a um de noOSSOs empresarios, este tem o dia por agourado.
E z4s, manda chamar o Carlos Bittencourt e encomenda-lhe uma burleta.

O Carlos coga a cabega, diz que tem uma idéia que € um assombro, mas
infelizmente estd muito ocupado € em menos de trés dias nio pode escrever a
peca.

Pois seja, diz 0 empresério, contendo o desapontarnento, pois esperava a peca para
o dia seguinte.

E dail a uma semana a revista °vai’, com misica “original” e cepérios
“Inteiramente novos” e dé trezentas representacdes, sem tirar... de cena.

Enquanto isto, 0s nossos grandes homens de letras, lidos em todos os autores
antigos e mmodernos, conhecedores da técnica e maquinaria teatral post tantos
tantosque labores conseguem ver Os seus trabalhos representados um exiguo
nimero de vezes, para uma platéia ainda mais exigua e vultuosissimo déficit na
bilheteria'®.

Em seus artigos Bastos Tigre sintetiza uma argumentacio que se contrapde ao teatro
musicado ao longo do periodo estudado. Do lado do chamado teatro sério, as companhias
estrangeiras de segunda categoria dividiriarn espago com pegas nacionais antigas, gastas e mal
apresentadas. Enquanto isto, o teatro ligeiro, apresentando uma repeti¢do infinita dos mesmos
ternas, atrairia facilmente o publico, trazendo um lucro fécil para os “industriais do género”.

Muitos contemporineos, sejam criticos teatrais ou cronistas que militavam na

imprensa, escreveram sobre esses temas, sendo o mais conhecido Mdério Nunes. Cronista

teatral do Jornal do Brasil por vérias décadas, além de trabalhar em outras publicagdes ¢

1t A Mdscara, 1:4, 13-5-27.
2 comédia, n° 96, 8-3-19.
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cventualmente escrever algumas pecas, Mé4rio Nunes reuniria em 1956 vérios dos seus textos
publicados na cronica teatral em um livro de quatro volumes no qual, através de um processo
de selecio cujos critérios sdo desconhecidos, deixou registradas suas impressdes sobre o teatro
do periodo aqui estudado, tornando-se uma fonte privilegiada dos estudos sobre o teatro de
revista’®. E tanto em suas cronicas contemporineas como nesse livro, sua visdo se encaixa
perfeitamente com aquela defendida por outros autores do periodo, vendo os mesmos
elementos que Renato Viana e Bastos Tigre no cenério teatral do momento. Nem sempre com
a radicalidade de Renato Viana, crendo por exemplo que os géneros ligeiros tinham a virtude
de manter a ligagdo entre o piblico e o teatro enquanto aguardava-se a chegada do verdadeiro
teatro'®. Contudo, lamentava que os varjados estilos de teatro ligeiro fossem os dnicos a
sobreviver no cendrio teatral daguele momento. Mas nio apenas a critica € os empresarios
eram apontados como culpados. Freqiientemente o publico aparecia como principal

responsével pelo panorama em vigor:

Meninos, quando se diz na roda teatral: “Amanha vai 2 cena no S. José uma nova
Tevista”, a negrada goza! E goza porque antegoza a chanchada, o Alfredo Silva, o
José Loureiro, o Albino Vidal, o Franklin de Almeida, o Concei¢cdo Machado, a
AntOnia Denegri, a Marieta Fild, toda a velha guarda fazendo o peru em torno da
caixa do ponto!”.

Nessa vis@0, a “auséncia de um teatro nacional” ganhava um claro sentido de classe, j4

que o grande culpado era o piblico (“a negrada”), que se interessava apenas por

2“0 Novo Teatro”, Correio da Manha, 4-3-20.

*4 “Teatro Nacional”, Correio da Manha, 8-7-20.

'* 40 Anos de Teatro, Rio de Janeiro: Servigo Nacional de Teatro, 1956.

8 Por exemplo, vol. 1, p- 175, 228-9, 261, entre outros. Os argumentos de Nunes, Tigre e Viana nio sio
especificos do periodo estudado, parecendo ter nascido com o teatro de revista. Ver MENCARELLL, op. cit.
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“pornografias'®. Nos periédicos teatrais do periodo tal afirmacfo € recorrente, sendo outro
exemplo significativo a capa de um periédico teatral, que trazia uma charge com o seguinte

didlogo:

Teatro: Es o dnico culpado de ter chegado a este triste estado de abandono.
Deixaste-me, para freqientar o teatro chamado popular, que hoje é tudo, menos
teatro...

Zé Povo: Que queres? Gosto daquilo — pernas, piadas, enfim, sou pornogrifico’.

A énfase na idéia de que o teatro ligeiro seria pormogrdfico por natureza com
freqiiéncia se refletia no fato de se considerarem as préprias atrizes como prostitutas®. Essa
ndo era, contudo, a tnica visdo possivel sobre o assunto, mesmo em se tratando de
jornalistas?. Outros criticos achavam que a culpa era da baixa qualidade do teatro carioca, que

ndo incentivaria ninguém a ir 20 teatro, incluindo o préprio piiblico mais humilde:

17 “Teatros”, O Malho, n® 1197, 22-8-25.

'* Vale notar que em um artigo, Gastio Penalva classificava como “pornogrificas” pegas que langavam mio do
que o articulista chamava de “baixo caldo”. Os exemplos que cita de “baixo calfo” sio: “pra burro” e “a bega”
(“O Caldo em Teatro”, Paicos e Telas, n° 79, 25-9-19). Alvaro Moreyra cita “Que Beleza!” ¢ “Th! Eu gosto!”
como expressdes que, langadas pelas atrizes Alda Garrido e Célia Zenatti, haviam se espalhado por toda a cidade
(A Cidade Mulher. Rio de Janeiro: SMC, 1991, p. 101).

¥ Comédia, n° 4, 11-7-14. Hé uma série infinita de artigos publicados no periodo com este enfogue. Ver “A
Pornografia nos Teatros”, de Carlos Leite, A Estacdo Theatral, n° 25, 10-12-10, p. 1; “Mais Vale um Gosto”, de
Repato Travassos, Theatro & Sport, n° 358, 19-9-21; “A Mentalidade da Platéia Carioca”, de Paulo de
Magalhies, Theatro & Sport, n® 559, 25-7-25.

2 Comédia, n° 3, 27-6-14; “Causas da Decadéncia do Teatro Nacional”, de Marques Pinheiro, Revista de Theatro
e Sport, n° 172, 9-12-18; “Dolorosa Verdade”, de Minot Jr., Comédia, n° 29, 23-8-19; “A Estrela Roubada”, de J.,
Careta, n° 607, 7-2-20; “Perversidades”, Revista de Theatro & Sport, n° 321, 1-1-21; “A Caixa do S. Pedro”,
Revista de Theatro & Sport, n° 324, 22-1-21; “Jodo Minhoca™, Revista de Theatro & Sport, n° 441, 21-4-23. Ver
ainda REIS, Angaia. Cinira Poldnio, a Divette Carioca: estudo da imagem publica e do trabalho de uma atriz no
teatro brasileiro da virada do século. Rio de Janeiro: Arquivo Nacional, 1999, pp. 57-61 As atrizes buscavam se
defender destas acusagdes, ver carta de Otilia Amorim em “Longas e Breves”, Revista de Theatro & Sport, n°
435, 10-3-23 e artigo de Itdlia Fausta em Anudrio da Casa dos Artistas, 1938, “A Vida da Mulher que Trabaltha
em Teatro”™.
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Contrate bons artistas e represente pecas para familias, que espectadores nio
faltaro, e a prova € que, apesar de toda a crise o povinho dos subiirbios vai se
divertindo com as pecas que o0 Benjamin de Oliveira, a despeito da guerra que the
movem uns rabiscadores ébrios e vigaristas, no seu novo Circo-teatro, ora no
Engenho de Dentro, monta com capricho e esmero de sempre. Cada noite é
enchente pela certa®.

Mais contundente era o juizo de Lima Barreto em relacdo 2 visdo mais comum da
critica”. Em dois artigos este autor buscava antagonizar a cronica teatral lancando mio de
varios argumentos. Em primeiro lugar, critica o que considerava um excessivo poder da
imprensa, a ponto de s6 serem aceitos originais de pessoas ligadas a jornais. Para ele, autores
mais qualificados nunca conseguiam encenar suas pecas, ja que esta panelinha de jornalistas

ocuparia todo o espaco disponivel. Observa contudo que as pecas favorecidas desta maneira

Nao conseguem nunca obter sucesso:

Dizem os entendidos: o piblico ndo gosta de coisas finas: quer pernas, raxixe e
trolols.

Hé af um engano. Nem todas as pecas mais ou menos obscenas vivemn. Haja vista
0s vaudevilles nacionais, que nio conseguem ir adiante. Nao h4 neles pernas,
piadas, escabrosidades? Por que ndo vio? Por que sO chegam a andar as revistas?

(p. 11).
Lima Barreto argumenta que a busca pela elevacio moral dos dramas e comédias nada
diz a populacdo, que ndo identifica nessas pecas nada do que vé€ em seu cotidiano. A revista
atenderia melhor a esta necessidade: “N#o h4, portanto, o chamariz das pernas, do maxixe, do

trolol6; o que hd € que a revisza atende a uma necessidade mental do Dosso povo, e € s6 por

* Uma critica contundente 2 idéia de que os teatros da época eram “antros de prostitnicio” pode ser encontrada
em “Puritanos ou Pulhas?”, Gazeta Theatral, n° 1, 25-6-21.

% Comédia, n° 4, 11-7-14.

# Ver “O Teatro Nacional: males, preconceitos e remédios”, O Theatro, n° 2, 4-5-11 e "5, 25-5-11.
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iss0 que ela val e faz sucesso”. A argumentacdo de Lima Barreto se mostra, ainda que
possivelmente ressentida contra insucessos pessoais, interessante por apontar as contradigdes
da critica, que em suas diatribes contra o teatro ligeiro nunca se preocupou em explicar porque
algumas pecas do género fazem sucesso e outras n3o. Por outro lado, Lima Barreto assume
uma posi¢do que tende ao relativismo, tentando compreender as motivacdes do publico que
vai aos espetdculos de teatro musicado, sem um julgamento de antemdo.

Contudo, a versao mais facilmente encontrada em jornais e revistas do periodo era a de
que praticamente nada existia no Brasil que merecesse 0 nome de teatro. Muitas vezes tais
cronistas consideravam ser dever dos intelectuais buscar a solucio do problema, n3o apenas
tentando elevar o gosto do publico, mas principalmente através de apelo aos governantes,

vistos sempre como a (Gnica saida possivel para o dilema®

. Na verdade, o que tornaria o
cendrio ainda mais desanimador para os que comungavam desse ponto de vista seria o fato de
que o piiblico parecia ndo responder a tais chamados pela elevagio dos padrfes teatrais,

teimosamente mantendo-se fiel a seus géneros favoritos:

Na sua escassez que beirava pela inexisténcia, esbarravam todas as iniciativas,
todos os empreendimentos de cunho elevado, de prop6sitos construtivos, porque
s6 podiam contar com ele os espetdculos de celebridades estrangeiras e os de
caréter popular ~ revistas, magicas, burletas®.

Aqui emerge de modo evidente um elemento que até aqui aparecia apepas de modo

subjacente: a busca pela diferenciacdo social baseada no gosto por estilos culturais diversos.

24 «() Teatro Nacional”, de Mério Nunes, Palcos e Telas, n° 5, 18-4-18. O mesmo autor desenvolveu um niimero
incontdvel de vezes o argumento de que os politicos deveriam solucionar o problema. Ver ao longo dos anos a
citada revista, dirigida por Mdrio Nunes onde se publicou dezenas de artigos com tal contetido. Em seu livro o
mesmo ocorre, como por exemplo, Vol. 1, p. 29.
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As “revistas, magicas, burletas” eram espetdculos “de cariter popular”. L.ogo em seguida o
autor afirma que “o piblico das temporadas estrangeiras, fornecia-o a elite social”, piiblico
portanto necessariamente diminuto. J4 o outro tipo... “o outro piblico, esse se formara no
circo, era muito pouco exigente — como se compreende — e s6 agasalhava um desejo - o de se
divertir. O sucessor imediato do circo foi o teatro de revista por sessdes: 0 compére substituiu
o palhaco”. Assim, a uma elite social, de gosto refinado, contrapunha-se 0 grosso da
populagdo, que incapaz de elevar-se 2 altura do bom teatro, deliciava-se com o baixo nivel do
teatro de revista.

Tal argumentag¢do continha um inequivoco sentido de diferenciacdo social, através do
recurso de evitar o tema da cultura de massas. Nessa visdo, haveria apenas uma cultura de elite
€ outra voltada para o restante da populacdo. Buscava-se entdo, através de um retumbante
siléncio sobre o fato de viver-se em uma sociedade de massas, Separar um pequeno grupo de
esclarecidos do restante da populagfo. Essa tentativa de diferencia¢io seria a tona de outros de

textos do autor, sermpre fundada no mesmo argumento:

E a revista o género teatral por exceléncia, das classes populares. Vive de
magnificéncias fantdsticas, adrede fabricadas para encantar as almas simples, e da
exploracdo da comicidade ao alcance de intelectos de cultura rudimentar. Serve- se,
por isso, do linguajar da plebe, das expressdes e frases que lhe sdo familiares, dos
termos da giria, e vive, mais — aqui como em qualquer outro pais ~ da faculdade
que tenham Os artistas de maior valimento e em voga no momento, de enxertar
pilhérias, verdadeiros apropdsitos, que despertem hilariedade. (Vol. 2, p. 147)

Em *“Males do Teatro Ligeiro” (Vol. 1, pp. 57-60), ¢ tema voltaria a ser abordado. O

autor principia criticando o regime por sessbes, que produziria pecas curtas e desconexas e

2% Mario Nunes, op. cit., vol. 1, p. 31.
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impossibilitaria 0 bom trabalho dos atores, estafados pela grande quantidade de trabalho. Ap6s
isso, as coristas e figurantes também seriam criticadas, pois serem mal ensaiadas e terem
formacio cénica deficiente. O autor chega entio ao ponto em que desejava: a obscenidade. Na

verdade, a referéncia aqui nio € aos corpos seminus, e sim a outros fatores:

Exaltar o adultério, a prostituicdo, o jogo, o alcoolismo abertamente, ou por
insinuagles, € ser imoral, sublinhar essas vergonhas da humanidade e da
civilizagdo com palavras canathas e sugestivas, gestos indecentes € ser obsceno.
Pois ¢ nosse teatro, o teatro popular, ndo encontra outros motivos de &xito sendo
€sses, com uma mritante pertindcia. Nossos revisteiros levam a engendrar
patifarias, que comentam com palavras da giria das zonas em que 0 vicio impera
nesta cidade.

O teatro por sessdes, pelo seu prego médico, por ndo roubar muitas horas de sono,
¢ o preferido pelas classes pobres. Ali, em vez de salutares ensinamentos, o
proletariado, as familias dos operérios, os pequenos auxiliares do comércio, vio
conhecer as podridGes sociais, as mais infames baixezas, e o que é pior, aprender
gestos ¢ frases obscenas, de uma revoltante imoralidade (59-60).

Agqui a diferenciacio social baseada em critérios de gosto é mais uma vez sublinhada
pelo autor. Para esse autor, o teatro de revista, freqiientado apenas pelo piiblico de classe baixa
(mais suscetivel, devido a sua ignordncia, s més influéncias), deveria ocupar o papel de
agente moralizador destas ciasses que o apreciavam. Contudo, Mério Nunes via nesse género
teatral exatamente o oposto: um elemento que apenas sublinhava “as mais infames baixezas”,
contribuindo para manter na ignorincia as pessoas que deveriam ser elevadas, Aqui o teatro de
revista aparece como inequivocamente prejudicial & sociedade. Tal insisténcia sugere a
possibilidade de que o estabelecimento de tal diferenciacio seja antes pedagégico, visando, ao
atribuir um caréter popularesco e nada sofisticado s producdes do teatro ligeiro, afastar de sua

esfera de mfluéncia pessoas origindrias da elite social, fregiientadores em potencial do Teatro

Municipal, que preferiam a diversdo proporcionada pelos teatros da praca Tiradentes.
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-

E curioso notar que essa argumentagio da critica do perfodo, claramente visando a
diferenciacio social, tenha se convertido em explicacio histérica nas décadas seguintes. Dado
0 pouco interesse de historiadores e cientistas sociais pelo teatro, os trabalhos hist6ricos sobre
0 assunto t&m sido produzidos basicamente por criticos e pesquisadores dos departamentos de
Artes das universidades. Tais autores acabam muitas vezes por transferir para seus trabalhos
de cardter histérico julgamentos de valor que via de regra menosprezam o teatro ligeiro e a
comédia de costumes do século XX, o que se reflete na quantidade exigua de espaco dedicada
a esses géneros nas historias do teatro brasileiro”. Tais trabalhos acabam por concentrar sua
aten¢do em dois momentos: meados do século XIX, com Jodo Caetano e o teatro realista, e o
periodo que se inicia nos anos 40 do século XX, em especial ap6s Vestido de Noiva, de Nelson
Rodrigues. Toda a produgdo teatral surgida entre esses dois periodos recebe muito pouco
espaco, excetuando-se as pecas de Artur Azevedo (cujas anilises ndo raro sio acompanhadas
por lamentos devido 2o fato de esse autor ter se dedicado ao teatro ligeiro), Franga Jinior e
alguns outros autores. Textos, atores e intérpretes do periodo do entre-guerras sO merecem
alguma referéncia quando podem ser encarados como antecessores do teatro que se
desenvolve a partir da década de 40. Assim, o Teatro de Brinquedo de Alvaro Moreira ¢ pecas
isoladas de autores como Repato Viana e Joraci Camargo ganham direito a pequenos espacos

nesses trabalhos, que no méximo abrem espaco para rdpidas passagens, em tom

% Ver trabalhos como: PRADO, Décio de Almeida. “Teatro: 1930-1980 (Ensaio de Interpretacdo)”. In: FAUSTO,
Béris (Dir.). Histdria Geral da Civilizagdo Brasileira, Vol. 11. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 3* edicdo, 1995;
do mesmo autor “0 Teatro e 0 Modernismo™. In: Pegas, Pessoas, Personagens: o teatro brasileiro de Procdpio
Ferreira a Cacilda Becker. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993; MAGALDI, Sébato. Panorama do Teatro
Brasileiro. Sio Paulo: Difel, 1962; CAFEZEIRO, Edwaldo ¢ GADELHA. Carmem, Histdria do Teatro
Brasileiro: de Anchieta a Nelson Rodrigues. Rio de Janeiro: Ed. UFRJ-Eduerj-Funarte, 1996; FARIA, Jodo
Roberto. O Teatro na Estante: estudos sobre dramaturgia brasileira e estrangeira. Cotia: Atelié Editorial, 1988;
STUSSEKIND, Flora. “Critica a Vapor: notas sobre a crénica teatral brasileira da virada do século”. In: A Crénica:
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condescendente, a comediantes como Procépio Ferreira ou Jaime Costa. O teatro ligeiro, ainda
que naquele periodo lotasse teatros da Capital e do interior do pafs, estd totalmente ausente
destas histérias do teatro brasileiro.

Quando mencionados, outros géneros teatrais so alvos de comentérios como

De um modo geral, este era 0 panorama do teatro brasileiro na década de
1920/1930, com a comédia de costumes, dominando a cena brasileira, tornando-a
retrograda e estagnada, alienada do que acontecia ndo s6 na Europa como a seu
préprio redor. E no perfodo entreguerra continuaria insensivel a movimentos como
surrealismo e expressionismo, as transformacfes sociais na Europa, mantendo-se
como sempre fora: doméstica, ingénua, afivel, pitoresca, despretensiosa,
superficial, mais urbana que rural, mais suburbana que urbana®’.

QOu seja: o dnico tipo de teatro que merece ser mencionado € aquele antenado as mais
recentes inovactes de vanguardas européias. Os demais géneros nio s3o analisados em sua
16gica prépria, sendo submetidos aos mesmos critérios de julgamento que regem o chamado
teatro sério, sendo-lhes negado novamente (agora pela posteridade) o direito a desenvolver um
estilo préprio, voltado para a diversdo. Essa visdo da hist6ria do teatro nacional € a causa
essencial do pouco espaco que o teatro de revista recebe em panoramas hist6rico-teatrais do
Brasil.

Tal vis30 ndo deixa de estar ligada 4 expectativa de que os movimentos artisticos do
século XX sigam um roteiro que forcosamente deveria, no periodo do entre-guerras, passar

por alguma forma de relacionamento com os participantes da Semana de Arte Moderna, grupo

que na memoria histérica acabou por monopolizar a idéia de modernismo no Brasil. Dado que

o género, sua fixagdo e suas transformacdes no Brasil. Campinas-Rio de Janeiro: Ed. Unicamp-FCRB, 1992,
entre outros.
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penhuma forma de teatro musicado recebeu a ungdo do grupo de 1922%, esses géneros sio
encarados com certa impaciéncia, como visto acima, e relacionados a0 atraso, o que resulta em
uma perpetuacio dos juizos da critica do periodo.

O préprio debate sobre a modernidade via de regra fica um tanto relegado a segundo
plano quando se trata do Rio de Janeiro naquele periodo. Nessa visdo, a Capital Federal seria
um espago marcado pela estagnacio, ficando a partir de 1922 em nitido atraso em relacio a

uma tematizagc@o mais contextualizada da modernidade:

O Rio de Janeiro, onde a Semana de Arte Moderna deixara em alguns
representantes da ala mais progressista dos artistas um forte desejo de mudanca,
a0s pouCos entrava no ritmo frenético que j4 embalava Sao Paulo®.

Por outro lado, algumas afinidades temiticas entre 0 movimento modermnista e o teatro

de revista (como o permanente debate sobre a identidade nacional), quando reconhecidos,

tendem a ser explicadas como uma decorréncia direta da influéneia do grupo paulista:

Apesar de o teatro musicado ndo ter participado diretamente do advento da
Semana de Arte Moderna, seus reflexos na revista foram imediatos™°,

* MENDES, Miriam Garcia. O Negro ¢ o Teatro Brasileire, Sio Paulo: Hucitec; Rio de Janeiro: Funarte, 1993,
. 21-22,
5 Ver por exemplo a contundente ¢ generalizante critica de Alcintara Machado i revista Penas de Pavdo: LARA,
Cecilia de. De Pirandello a Piolim: Alcéntara Machadp e o teatro no modernismo. Rio de Janeiro: Inacem, 1987,
. 56.

5 LIMA, Evelyn Furquim Werneck de. Arquitetura do Espetdculo: teatros e cinemas na formagéo da Praga
Tiradentes e da Cinelandia. Rio de Janeiro: Ed. UFRJ, 2000, p. 140.

** ANTUNES, Délson dos Santos. O Homem do Tro-16-16: Jerdel Jércolis e o teatro de revista brasileiro.
Dissertagio de Mestrado, Uni-Rio, 1996, p- 29. Ver também, entre outros, VENEZIANO, Neyde. Ndo Adianta
Chorar: teatro de revista brasileiro...oba!. Campinas: Ed. Unicamp, 1996, em especial, cap. 5.
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Assim, mesmo que ndo se estabelecam conexdes concretas entre o modernismo
paulista € o teatro de revista carioca, o papel dos membros da semana de 1922 como
irradiadores da modernidade € t30 fortemente enraizado que eventuais aproximacdes entre dos
dois grupos recebem uma explicacdio que privilegia inteiramente os literatos paulistas. Tal
equacionamento entre modernidade e 2 Semana de Arte Moderna, processo do qual a Capital
Federal teria ficado a margem, passa ao largo do importante debate que se dava no Rio de
Janeiro em torno de temas como “espirito moderno” (ou “vida moderna™') e “futurismo’™?
(termo que funcionava como designac@o preferencial para as vanguardas artisticas que
surgiam desde o inicio da década de 1910). Tal debate guarda pouca relagio com o grupo
paulista, podendo-se supor que os literatos de ambas as cidades muitas vezes desenvolvessem
suas reflexes sobre a modernidade de modo relativamente independente®. Isso se torma

particularmente explicito quando se toma contato com diversas cronicas e trabalhos de ficgio

*! Ambos os termos muito associados, no plano moral, i vaidade e ao egoismo, provocando acirradas criticas na
tmprensa: “Mandos”, de Alvaro Sodré, Fon-Fon, 25-2-22; “Comentdrios da Semana”, Fon-Fon, 8-10-27.

%2 A chegada de Marinetti ao Brasil em 1927 recebeu amplo espago na imprensa, ver “Semana Marinetti”, Fon-
Fon, 22-5-27, p. 29. Por outro lado, o termo “futurismo” muitas vezes era visto como sindnimo de non-sense.
Essa apreensdo do termo é particularmente visivel no teatro de revista, em pegas como Zig-Zag, de Bastos Tigre,
2° DAP, caixa 37, n° 785, 1926; Dentro do Brinquedo, de Bittencourt e Menezes, caixa 39, n® 853, 1926; Calma
no Brasil, de Joraci Camargo, AEPS, caixas 20 e 154; Geladeira, de Irmios Quintiliano, AEPS, caixa 154; Néo
se Meta, de Ainda de Santa Cruz e Jodo Falstaff, AEPS, caixa 98, 1927; Olha o Guedes, de Bittencourt &
Menezes, AEPS, caixa 48 e 149; Roupa na Corda, de J. Praxedes, AEPS, caixas 32 e 154, 1925, entre outros.

%3 De fato tal discusso da modernidade na Capital pouco deven ao modernismo paulista, apesar de eventuais
artigos escritos por literatos paulistas na imprensa catioca. Por exemplo: “A Atualidade Literdria Paulista”, de
Menotti del Picchia, O Paiz, 1-10-25. Tentativas de estabelecer o contexto da modernidade carioca no campo
literrio fora do cdnone de 1922 sdo VELLOSO, Ménica Pimenta. Modernismo no Rio de Janeiro: turunas e
quixotes. Rio de Janeiro: BEd. FGV, 1996; GOMES, Angela de Castro. Essa Gente do Rio...: modernismo e
nacionalismo. Rio de Janeiro: Ed. FGV, 1999; SUSSEKIND, Flora. Cinematdgrafo de Letras: literatura, técnica
e modernizagdo no Brasil. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1987; SALIBA, Elias Thomé. Rafzes do Riso: a
representagdo humoristica na histdria brasileira — da Belle Epoque aos primeiros tempos do rddio. S3o Paulo:
Companhia das Letras, 2002; e mais explicitamente RESENDE, Beatriz. “Melindrosa e Almofadinha, Cock-Tail
¢ Arranha-Céu: a literatura e os vertiginosos anos 20. In: LOPES, Anténio Herculano {Org.). Entre Europa ¢
Africa: a invengdo do carioca. Rio de Janeiro: Topbooks-FCRB, 2000. Elias Thomé Saliba observa ainda de
forma bastante aguda o quanto tal canonizago da semana de 1922 contribuiu para relegar ao ostracismo a maior
parte da produg#o cultural disponivel na prépria cidade de S3o Paulo nos anos 1910, op. cit., cap. 3.
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produzidos por literatos cariocas naqueles anos, que véem o mundo da boemia e do
entretenimento como parte capital do espirito de seu tempo.

Um exemplo é Benjamin Costallat, que em seu passelo pelos “mistérios do Rio”
incluiu a magia do circo, dangarinas de cabaré que trabalhavam ao som de uma Jazz-band que
executava shimmys e fox-trots, assim como uma noitada no Baile dos Artistas, na qual coristas
do teatro 830 José e a vedete Araci Cortes fazem figuragio em uma bizarra histéria de amor-,
Em um registro diverso, é necessério mencionar Alvaro Moreyra, que transitava
essencialmente pelo mundo chic da cidade e defendia as novas modas, os banhos de mar e o
cinema de seus detratores. Fascinado com o mundo do entretenimento, Moreyra também se
mostrava um grande fa do teatro de revista, de atrizes como Alda Garrido e Célia Zenatti e
ainda dos clubes da regido central da cidade que ofereciam misica e danca até a madrugada
estar bastante avancada®.

Pode-se lembrar ainda de Orestes Barbosa, poeta que chegou a ter pretensdes de
ingressar na Academia Brasileira de Letras enquanto se dividia entre as belas letras e suas
cronicas policiais. Em seu livro mais conhecido, Barbosa conduz o leitor no que via como o
universo do crime da Capital, mas nfio deixou de trazer igualmente um baile em um clube
suburbano, animado pelo som de uma Jjazz-band que fazia “crioulos, crioulas e mulatos”, “fis
de Sinhé e Caninba” se contorcerem a noite inteira, bem como notas sobre o modinheiro
Catulo da Paixdo Cearense ou as sensacOes provocadas pelo violdo. Barbosa, nunca é demais

lembrar, acabaria firmando-se como um dos mais prestigiados letristas da musica popular

3 COSTALLAT, Benjamim. Mistérios do Rio. Rio de J aneiro: Secretaria Municipal de Cultura, 1993, em especial
“Quando os Cabarets se Abrem”, pp. 27-32; “A Criatura do Ventre Nu”, pp. 70-73; “O Circo”, pp. 92-96.

3 MOREYRA, Alvaro, ap. cit., “Noturno”, p. 18; “Revistas”, p- 48; “O Teatro e 0 Amor”, P- 49; “Que Beleza!™,
p. 101.
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brasileira na década seguinte, indicando todo um caminho através do qual se discutia a questdo
da modernidade na Capital Federal®™. As ja not6rias relagGes entre mtelectuais cariocas ligados
ao grupo modernista de S3o Paulo e artistas consagrados do mundo do entretenimento de
massas nos anos 1920°7 fornecem ainda outros elementos a sugerir a necessidade de
considerar outras formas de aproximacfo possiveis entre as vanguardas literdrias e a cultura de
massas naqueles anos.

Por outro lado, o modernismo paulista era aparenternente desconhecido na cidade do
Rio de Janeiro. Nesse sentido, € significativo que em 1925 o jornal A Noite propusesse a
modernistas como Mirio de Andrade ¢ Manuel Bandeira que explicassem ao piblico, pelas
paginas do jornal, o que era o futurismo, dado o fato de que tal termo era generalizado na
mesma propor¢do em que seu real significado era descomhecido. A resposta dos literatos

trouxe espanto aos redatores do jornal carioca:

Nio pretendfamos dar ao “més modemnista” o qualificativo de “modernista”.
Qualificamo-lo de “futurista”.

E o que € engracado no caso, € que os futuristas se chocaram e repeliram o
qualificativo.

Nio, ndo somos futuristas, afirmou o papa deles, 0 Sr. Mdrio de Andrade, em S.
Paulo. O “futurismo”, disse-nos o autor da Escrava que ndo é Isaura, é uma tola
escola itahana que jd desapareceu. O que hd no Brasil, o que ele e seus companheiros
fazem, € modernismo, puro modernismo, isto é, guerra ao passadismo.

3¢ BARBOSA, Orestes. Bambambd!. Rio de Janeiro: Secretaria Municipal de Cultura, 1993, ver “Um Baile na S.
D. E Caprichosos da Estopa”, pp. 75-78; “Com o Catulo”, pp. 79-82 ¢ “O Violdao”, pp. 97-98. A ligacio de
Barbosa com o mundo da misica popular foi o tema central de seu livro Samba: sua kistdria, seus poetas, seus
miusicos, seus cantadores. Rio de Janeiro: Funarte, 2* edigdo, 1978.

37 Ver GARDEL, André. O Encontro Entre Bandeira e Sinhé. Rio de Janeiro: Secretaria Municipal de Cultura,
1996 ¢ VIANNA, Hermano. O Mistério do Samba. Rio de Janeiro: Zahar-Ed. UFRJ, 1995.
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Ficamos sem entender. Mas modificamos a denominacio do “més”. Serd “més
modernista”, em vez de “futurista”®,

Nota-se, entdo, que 0 grupo de artistas que se apresentou na Semapa de Arte Moderna
era relativamente pouco conhecido na Capital Federal, utilizando-se preferencialmente o termo
“futurismo” em discusses sobre a “estética moderna”™. Isto embora, como se verd no
capitulo seguinte, a modernidade fosse pauta didria na imprensa, no teatro de revista e em
composiches, entre outros espacos. A despeito de afinidades temdticas, os literatos
modernistas nunca mostraram interesse pela forrna como a modernidade e o cardter nacional
apareciam nos palcos da revista, o que ajuda a explicar o desinteresse e mesmo por vezes a
critica aguda por parte dos historiadores do teatro brasileiro em relago ao teatro musicado™®,
O que € mnportante ressaltar € o fato de que este modelo difusionista, que espera ver
desdobramentos diretos da Semana de 1922 nos palcos musicados cariocas, peca por ignorar
que o mundo do entretenimento de massas na cidade do Rio de Janeiro tinha em casa outros
modelos sobre 0s quais trabalhar em sua tematizacio da vida cotidiana e das grandes questdes

do momento,

%% «0 Més Modernista Que Ia Ser Futurista”, A Noite, 11-12-25. Ver também entrevista de Mério de Andrade no
dia seguinte, nas paginas do mesmo jornal. O termo “pau-brasil” também seria associado ao futurismo, assim
como Ronald de Carvalho e Mério de Andrade, ver A Mdscara, 1:25, 7-10-27.

39 “A Morte do Futurismo”, de Y-Juca Pirama, Careta, n°® 698, 5-11-21; “C Futurismo”, de Lima Barreto, Careta,
n® 733, 22-7-22; “A Crise do Futurismo™, de Pinheiro da Cunha, Correio da Manhd, 22-9-22; Revista Musical, n°
15, 15-3-24, a respeito de poema de Kipling; “Arte de Todos os Tempos”, O Rie Musical, n° 55, 19-7-24; Revista
Musical, n° 41, 15-3-25, sobre a composi¢io Pacific 231, de Arthur Honneger; “Miisica e Danga Futuristas”,
Revista Musical, n° 25, 15-8-25.

% Roberto Moura, escrevendo sobre o mercado cultural carioca do periodo, parece crer que “a formacdo
clacissista” de cromistas ¢ historiadores seria a causa da pouca atengiio dada por intelectuais ao entretenimento de
massas. Certamente nesta exclusio hd uma dose consideravel de hierarquizagdo cultural, mas o papel central do
modernismo nas andlises posteriores sobre o perfodo também exercen importante papel nestas vises sobre o
panorama cultural da época (“A Indistria Cultural e o Espeticulo-Negécio no Rio de Janeiro”. In: LOPES,
Antdnio Herculano, op. cit.}.
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Voltando ao Rio de Janeiro do pé6s-guerra, h4 um elemento que deixou de ser
explorado nos pessimistas artigos de Bastos Tigre sobre o panorama teatral. Afinal, trata-se de
uma situacdo que causa certo estranhamento, j4 que aquele autor também ndo deixava de
participar do mundo do teatro de revista. Por certo esta nunca foi sua atividade primordial,
nem tampouco chegou a destacar-se no panorama do teatro musicado, mas o fato é que desde
os primeiros anos do século XX Bastos Tigre escrevia revistas*!. Tal informaco torna mais
inteligivel a especial aten¢@io que dedica em seu artigo ao fato de empresdrios por vezes
recusarem pecas de *“homens de letras” em detrimento de autores tradicionais do teatro
musicado. Isso também explicaria porque Tigre ndo criticou o teatro de revista em si, mas
apenas certas atitudes de empresdrios do género, distanciando-se, portanto, dos demais
criticos. Um exemplo € o fato de o autor ter poupado o género das acusacgbes de que seria
calcado na pornografia. Na verdade, em outra ocasiio Tigre defenderia o “pu artistico”
apresentado por uma companhia francesa de revistas, com a afirmacio de que “O feio é falso e
portanto imoral”, para concluir que “O belo & moral”*%. Assim, as acusacdes de Tigre de certa
maneira podem soar como a defesa do género como tese, sendo uma critica apenas 2 forma
pela qual era levado a cena naquele contexto.

Outros autores, também acuados pela torrente de criticas como as citadas
anteriorroente, buscavam muitas vezes explicar suas posicOes. Profissionais vinculados a
outras ocupacles teatrais também muitas vezes buscavam defender-se, mas a situacio dos

autores era peculiar, j4 que por vezes, a exemplo de Tigre, também trabalhavam como

* Simagdo semelhante & de autores examinados por MENCARELLI, op. cir. e LOPES, Anténio Herculano. “O
Teatro de Revista e a Identidade Carioca”. In: LOPES, Anténio Herculano, op. cit.
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jornalistas, e nesse sentido eram companheiros de seus criticos. Um exemplo de explicitacdo
de posighes € a carta enviada por Luis Peixoto em 1916 ao Jornal do Brasil, a propdsito da
peca Me Deixa Baiano, de Rego Barros, Carlos Bittencourt e Luis Silva. A peca havia sido
elogiada por muitos, o que deu ac famoso autor uma brecha para expressar-se em defesa de

autores ligados ao teatro de revista;

A revista de ano €, para 0s que freqiientam o teatro sério, um vermute; ¢, para os
que s6 aplaudem as pilhérias dos compadres e as apoteoses de aparato, um bom
copo de vinho a refeicio da tarde. De modo que nfo é ficil como parece fazer
revista, quando alids, parece estar provado o contrario, visto toda a gente se julgar
competente para escrever uma peca deste género. (...) Fazer uma revista é
colecionar piadas de almanaque, pdo-las na boca do compadre; ir 4 comédias
esquecidas nos velhos arquivos, sacudi-las do p6 e COmpor cenas inteiras,
aproveijtando tipos daqui e dah. E relembrar 2 uma mesa de café, uma graca de
revista tal e qual; € plagiar e dizer ao maestro que componha musica para letra ja
feita; € empurrar letra numa miisica que todo mundo conhece e sai assobiando na
noite da premiére...*?

Em sua avaliagdo, Lufs Peixoto acrescenta alguns elementos que podem chegar a
subverter a versdo mais difundida que confere apenas a imoralidade ao género revista. Em
primeiro lugar, expGe claramente o fato de que a l6gica que rege o teatro de revista, do ponto
de vista do autor, € completamente diversa da que estrutura o mundo do teatro sério. Na
definicdo de Luis Peixoto, o autor de pecas de teatro de revista é basicamente um compilador
com habilidade de escolher e ordenar piadas e cangbes espirituosas de modo coerente e

agraddvel para a platéia. Esta definicio se distancia bastante da necessidade de originalidade

artistica enfrentada por autores voltados para a alta comédia e o drama, por exemplo. Ao

“ “O Nu Artistico”, O Rio Musical, u° 86, 30-10-25, p. 30. Em um sentido mais amplo, Tigre seria também um
defensor do despojamento do vestdrio feminino da época, moda que seria freqiientemente tachada de imoral e
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enfatizar este aspecto do problema, Peixoto insere um novo dado na discussdo: um relativismo
que supde que Os critérios na avaliagio de pecas de teatro musicado sejam diversos dos que
regem a critica do chamade “aito teatro”, em funcdo da diversidade de objetivos entre os dois
tipos de autores.

Por certo a argumentacio de Luis Peixoto ndo deixava de possuir sua Iégica. Afinal,
era muito comum observar-se na critica teatral do perfodo, passagens como a que se segue, em

especial na avalia¢3o de pecas de teatro musicado:

“Agtienta Felipe” €, se nos permitem usar da expressdio vulgar, uma c6pia com
borrbes da “A Capital Federal”. (...) Essa coisa, depois de realizada por Artur
Azevedo, com aquele sucesso tradicional e sempre novo, ndo devia ser tentada, a
menos que se tratasse de coisa muito melhor.

Quanto aos nimeros, quadros e episédios, “Agiienta Felipe” tem pilhérias que se
fossem ditas com delicadeza passariam. Mas ndo sfo; e do modo que alguns
artistas gesticulam, notadamente o senhor Augusto Anibal, cujos atentados 2
verdade dos originais vém se tornando intolerdveis desde “A Estrela de Bagd4”, no
Teatro Sdo Pedro, a revista dos Srs. Carlos Bittencourt ¢ Cardoso de Menezes
ficaria reduzida a um trabalho condenado, se ndo houvesse um corretivo que, por
certo, nio tardara™,

O cronista teatral de A Noite optou por centrar sua critica ao grande sucesso do ano de
1922 e de toda a década (Agiienta, Felipe!, de Cardoso de Menezes e Carlos Bittencourt) em
trés questbes: a falta de originalidade da peca, a tendéncia do ator Augusto Anibal de
desrespeitar 0 texto composto pelo autor da peca, inserindo frases diferentes (os cacos) no

transcorrer da peca, ¢ a mmoralidade. Contudo, do ponto de vista de artistas e fis do teatro

ligeiro, tais parametros provavelmente soassem de modo incompreensivel. Afinal, o teatro

pornogrifica. Ver “Em Defesa da Moda”, Correio da Manhd, 7-4-21.
® NUNES, Mirio, op. cit., vol. 1, p. 87.
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ligeiro vivia da recriacio de formulas consagradas, e a exigéncia por absoluta inovacdio
temdtica a cada peca soa deslocada nesse contexto. Os cacos de Augusto Anibal eram parte
constante da tradicdo teatral na qual se inseriam os artistas do teatros de revista, que
certarpente nao compartilhavam com o cronista o respeito sacralizado pela “verdade dos
originais”. J4 aquilo que o critico v& como imoral na atuacao de Augusto Anibal por certo
deve ter sido prevista pelos autores do texto, j& que as pegas do género eram recheadas de
malicia ¢ piadas de duplo sentido. Certamente esperava-se com isso que atores ¢ atrizes
explorassem no palco as ambigiiidades criadas exatamente com este fim. Logo, o cronista de A
Noite nao parece estar interessado em notar que os critérios do que deveria ser bom teatro e
que serviram de base para sua andlise de Agiienta Felipe! eram diversos daqueles
compartithados por autores, artistas e piiblico de teatro ligeiro.

E aqui surge outra questio que Lufs Peixoto aponta em seu pequeno texto. A primeira
frase de seu artigo indica a existéncia, no teatro de revista, de uma platéia com importantes
diferenciacbes internas, algo que jamais foi levantado por criticos mordazes do teatro de
revista, que tradicionalmente viram neste género, um reduto das classes baixas e ignorantes.
Isso Jeva Peixoto a argumentar dentro de uma I6gica que penetrava no tema da massificacio
cultural, processo que inexiste nos textos da critica teatral. Para esta, 0 teatro dos anos 1920
tinha as mesmas caracteristicas do teatro dos tempos de Jodo Caetano, e exigia-se de todos os
géneros teatrais, indistintamente, que se adequassem a2 um modelo que privilegiava
basicamente o teatro como agente moralizador da sociedade e cujo principal trunfo estaria em

um texto literariamente bem acabado representado por autores treinados em academias de arte

44 «Na Platéia”, A Noite, 1-4-22.
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segundo 0s preceitos cldssicos. Nesta visdo, esse modelo teatral seria o preferido das elites, ao
passo que apenas proletrios iriam ao teatro imoral apresentado na praca Tiradentes.
Argumentando nos préprios termos da cultura de massas, Luis Peixoto apelava para uma
estratégia que visava dar conta da diversidade de piblico presente nos teatros da Capital
Federal. E o fato de o depoimento citado ter sido de sua autoria n3o € menos importante, pois a
despeito de suas fortes ligaghes com o teatro de revista, era um autor respeitado no meio
teatral carioca, em especial por sua atuagdo na montagem de pec;as45 .

Outro autor a manifestar seu ponto de vista sobre o tema foi F4bio Aario Reis, que
buscava em seu texto defender a companhia do S&o José das acusacdes mais comuns. Para o
autor, vdrios dos grandes talentos teatrais haviam despontado naquela troupe, além de que o
“teatro popular, centro umico para diversio da grande massa proletdria e dos menos
favorecidos da fortuna”, demandaria igualmente esforco e inspiragiio para resultar em boas
pecas. Outros argumentos utilizados s&o o de que a companhia teria sido o motor da
reconstituicdo da cena teatral a partir de 1915 e que seus camarotes e poltronas estariam
sempre cheios, com “elementos dos mais representativos da nossa sociedade”. Por fim, Reis
afirma que “A companhia do Teatro S. José representa uma necessidade piblica™®. Nesta
argumentagio, nota-se que as premissas do autor pouco se distanciam daquelas dos criticos da
companhia em questdo, jé que os pontos positivos apontados na troupe sio referendados por
critérios familiares aos defensores do *teatro sério”. Vale notar, contudo, um dos pontos

levantados por Reis: o fato de “elementos dos mais representativos da nossa sociedade”

s Enﬁe outras exaltacdes a Luis Peixoto oriundas do meio teatral ver “Teatros”, O Malho, n° 1076, 28-4-23 ¢
NUNES, Mirio, op. cit., vol. 2, pp. 76-77.
% A Companhia do Teatro S. José”, Revista de Theatro & Sport, n° 386, 1-4-22.
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lotarem os lugares mais caros do Teatro S&o José. Ao sublinhar tal elemento, Reis distancia-se
da imensa maijoria da crénica do periodo, que via naquele teatro um espaco freqgiientado, na
melhor das hip6teses, apenas por proletdrios humildes Ou, em uma visdo mais hostil, por
marginais € prostitutas.

Qutro autor teatral voltado para o teatro musicado a se manifestar em defesa desses
géneros foi Serra Pinto, em um congresso da Sociedade Brasileira dos Autores Teatrais
(SBAT)Y. Apés sugerir que se deixasse de lado as “doutrinacbes sobre a arte” e “as
divagacBes em torno do assunto”, sugerir que se fuja das “literatices, que ﬁada concorrem para
o fim a que desejamos chegar”, e criticar “os ‘doutores’ da nossa arte dramdtica”, o referido
autor argumentava que nos primeiros anos do século, “o teatro brasileiro estava
completamente enterrado”, quando havia aparecido a Companhia do Teatro Sdo José, “ponto
de partida para 0 movimento que temos assistido para o levantamento do teatro nacional” (p.

XV).

E preciso uma certa audécia para dizer essa verdade, pois os doutores da critica e
da arte de representar, que sempre maldisseram a companhia fundada pelo saudoso
empresdrio Pascoal Segreto, nunca a tiveram na conta de teatro e sempre
procuraram destrui-la, como se fosse uma praga daninha. (...).

Depois da fundacio daquela companhia, é que vemos tendo alguma coisa séria que
se pode chamar propriamente Teatro Nacional.

Nao queremos dizer que a companhia do S. José seja a expressio da arte pacional,
030; 2 nossa afirmativa € que dela veio o impulso inicial para as demais tentativas
que se tem feito em prol do teatro.

(..)

O major servigo que se poderia fazer no momento era chamar 30 teatro esse
piblico que estava todo absorvido pela novidade do cinema.

Nao se poderia mudar o gosto e o hdbito da um povo de um dia para a noite. Era
preciso ir lentamente, habituando-os aos espetdculos ligeiros, sem pretensdes, para

*7 Ver Revista de Teatro SBAT, 4:32, fev/27 (XIV) e 4:33, abril/27 (XV e XVI).
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depois educé-los a fim de aceitar o teatro verdadeiro, o teatro arte. Os teatros por
sessOes prestaram esse grande servigo de chamar o piblico: precisava-se de
empresarios mais progressistas que, aproveitando esse movimento, fossem
provocando essa evolugdo patural para transformar as sessdes em espetdculos de
arte. E essa evolucdo vem se verificando, pois j4 nfio temos mais os teatros de trés
sessdes ¢ podemos contar com algumas companhias que nos apresentam pegas
completas de teatro elevado (XV).

Por certo o trabalho apresentado por Serra Pinto ao congresso da SBAT nio deixava de
compartilhar alguns elementos da critica comumente feita ao teatro de revista. O autor ndo via
no teatro de revista um género teatral que seria desejdvel manter como férmula consagrada,
bastando notar como o desfavorece em relacio ao “teatro verdadeiro”. Contudo, tampouco
nega 4 companhia do Teatro Sdo Jos€ o estatuto de “teatro nacional” (considerado
“nexistente” por Renato Viapa), ou de “coisa séria”, indicando que, ainda que
provisoriamente, o teatro de revista podia ser visto como alicerce do teatro nacional e fonte de
inspiragéo para o faturo “teatro verdadeiro’™®,

Outro autor a se manifestar foi Carlos Bittencourt, que explicava como construfa suas
pecas, em conjunto com Cardoso de Menezes (dupla entio denominada “feliz parceria”,

responsével por sucessos como O P¢ de Anjo e Agiienta, Felipe!, dois dos maiores sucessos da

década, entre outras):

Somos vethos amigos e trabalhamos com muita confianca um no outro. Quase
sempre um encOntro na rua e surge um bom titulo, para estimulo inicial. Fazemo-
nos duas ou trés visitas, sendo que a nossa maior preocupacio é o quadro-eixo da
revista, isto €, 0 que nés precisamos que causa grande hilariedade. E depois os
tipos cOmicos que devem atravessar a peca, pois como deve ter notado,

* A mesma posigdo é defendida em “Homenagem a Pascoal Segreto”, de Selvavilas, Revista de Theatro & Sport,
n° 333, 26-3-21 e “Pascoal Segreto”, Revista de Theatro & Sport, n® 386, 1-4-22. J4 no século XIX Artar
Azevedo utilizaria argumentos semelhantes ao defender-se de ataques de colegas literatos por dedicar-se ao teatro
de revista. Ver MENCARELLL, op. cit. ¢ LOPES, Anténio H., op. cit.
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ultimamente abrimos méo dos fatigantes compéres para conduzirmos através de
cenas jocosas, algumas persopagens ligadas ao fio do enredo. (...) Pronto o quadro
inicial gue foi aprovado, o que nao trabalhou nele enxerta-o com cenas,
aumentando-ihe também o ntimero de personagens. Nesta altura o que enxertou o
1° quadro escreve o 2° ¢ o submete 3 apreciacdo do colega. este mete o bico,
entrando com seu jogo®.

O depoimento de Bittencourt faz emergir o cardter extremamente fragmentério das
pecas de teatro de revista. Pode-se ver que neste ponto de vista a l6gica que governa o ato de
escrever uma revista ¢ inteiramente diversa do que se esperaria de uma pega moldada nos
canones do teatro cldssico. E interessante notar que Carlos Bittencourt parece considerar tal
procedimento natural a ponto de ndo esbogar justificativa para escrever de tal forma. Assim, a
“incoeréncia” vista pelos criticos neste género teatral seria fruto das suas necessidades
especificas enquanto género teatral, pois nfo se trata de desenvolver uma histéria com inicio,
meio ¢ fim, Antes, 0 objetivo é fornecer uma seqiiéncia de quadros com pequenas cronicas da
atualidade da Capital Federal.

Contudo, a critica no parecia disposta a reconhecer a legitimidade de outras tradicGes
teatrais, e o tratamento dado 2 companhia do Teatro Sdo José & um bom exemplo disso. A
companhia, fundada em 1911 por Pascoal Segreto, era por certo a mais popular e bem
sucedida do meio teatral carioca. Contudo, criticos como Mirio Nunes, quando muito
conseguiam manter um tom condescendente em relacdo 2 troupe, como por exemnplo no texto
que lembra os 6 anos de sua fundagio. Tais linhas, ancoradas em grande condescendéncia
quanto a0 rude gosto da massa, argumentam que a companhia serviria para acostumar ao

teatro um piiblico incapaz de fruir o “verdadeiro teatro™

* Mirio Nunes, op. cit., vol. 2, pp. 13-14.
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A mais persistente de todas elas era Pascoal Segreto que, consciente ou ndo, de

que a mentalidade da massa era de circo, tratou de canalizd-la para o espeticulo

ligeiro fjnusicado, substituindo o palhago pelo compadre de revista, ou pelo ator
At Q

comico™ .

Nota-se que Mdrio Nunes busca (deliberadamente ou nfio) trabalhar fora da l6gica da
cultura de massas, que € exatamente o cfrculo dentro do qual operam as companhias de teatro
musicado. Tais companhias ofereciam espeticulos em vérias sessGes didrias, em que o
divertimento era peca central e ndo havia pretensbes de originalidade. Contudo, eram

analisadas com base nos mesmos pardmetros que guiavam as criticas feitas as companhias de

drama ¢ comédia, resultando logicamente em visGes pouco favordveis aos espeticulos ligeiros:

Se se trata de revistas € a mesma sensaboria, mais ou menos pornografica, de
sempre, as mesmas evolugdes dos corpos corais, € 0s mesmos artistas, sempre
muito repetidos. N&o hd tempo para o estudo de papéis, e essas pecas de
carregacdo nao valem, mesmo, o minimo esforgo nesse sentido.

Se se trata de comédias, ndo sio pegas, sdo aleijdes. Os originais, se escritos
especialmente, nascem j4 tortos, com os membros decepados; se sdo adaptados, é
um verdadeiro talho, em que as produgbes alheias fazes de reses votadas ao
sacrificio.

0 pﬁstglico diverte-se por pouco dinheiro, ¢ o teatro Ligeiro d4 duas sessbes por
noite”".

Naturalmente caberia perguntar se, para artistas e piiblico, era de fato importante que
pecas apresentadas no teatro ligeiro mostrassem originalidade, coreografias espetaculares e

personagens extremamente bem construidos psicologicamente. Por certo, ainda que esses

Vol. 1, p. 111. Ver também, na p. 140, apés uma longa exposigdo sobre a “ascenséio do drama nacional”, o autor
dedicar algumas linhas aos sete anos da Companhia do Sio José, sob o titulo de “Obra Paralela”, para ndo deixar
diividas sobre seu carater secunddrio.

! Mirio Nunes, op. cit, vol. 1, p. 136.
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aspectos fossem notados, as prioridades eram outras, sendo este (e ndo uma simples
“ignoréncia” do publico) o motivo que levava muitas centenas de pessoas diariamente a praca
Tiradentes para assistir a espetdculos tdo criticados. Pode-se notar, por exemplo, que a
publicidade da Empresa Pascoal Segreto colocava em destaque elementos de suas casas de

diversdo que pouco eram comentados na Imprensa:

Para o publico do Rio de Janeiro que ama divertir-se sem as preocupacdes de
aprender psicologias nem surpreender “estados de alma™, mas apenas para rir um
pouco € passar o tempo, os teatros da Empresa Pascoal Segreto representam urma
imprescindivel utilidade nacional.

(..)

O piblico que enche todas as noites o S. José, o Carlos Gomes e o §. Pedro segue
0 caminho que Ihe indica a sua boa I6gica. Vai ao teatro para divertir-se e I4 torna,
porque I4 encontrou o que desejava.

E nesta satisfacdo constantemente dada ao publico, que estd o segredo da
prosperidade da Empresa’?,

Aqui se explicita a diferenca de perspectiva entre a cronica teatral da época e
empresdrios como Pascoal Segreto. Enquanto os primeiros pensavam o termo “teatro” como
sinénimo de drama e alta comédia, Segreto o via como um neg6cio, trabalhando dentro da
l6gica da cultura de massas e rejeitando explicitamente veleidades artisticas em suas casas de
diversio™. Aparentemente o apelo de Segreto fazia sentido para o publico, que ndo parecia

incomodar-se com alguns elementos do teatro de revista que eram diariamente visados pela

critica. Esta, por seu lado, além de atacar algumas das produgdes teatrais do periodo, muitas

% “Teatrologia”, D. Quixote, n°® 82, 25-2-18. A passagem em questio nio era explicitamente publicitiria, sendo
publicada como artigo da revista. Na mesma linha a Gazeta de Noticias (“Gazeta Teatral”, 1-7-20) afirmava que,
segundo Pascoal Segreto “O teatro nacional — dizia ele aos inimigos — jd estd fundado, ali no S. José. O Povo vai
aqueles espetdculos e se diverte, sem gastar muito dinheiro”,

** Tal diferenca de pontos de vista neste campo nao & particular 20 periodo aqui estudado, j4 fazendo parte de
ipdmeras discussdes desde o século XIX. Ver MENCARELLI, op. cit.
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vezes personificou estas criticas nos empresdrios que as levavam 2 cena. Pascoal Segreto e
outros empresérios do ramo das diversdes no perfodo, como José Loureiro, muitas vezes eram
atacados por serem vistos como estrangeiros que se empenhavam apenas para ganhar o
maximo de dinheiro possivel, sem preocupagbes artisticas. Em 1920, por exemplo, um
jornalista louvava a possivel adesdo do prefeito Carlos Sampaio ao projeto de se criar um

teatro oficial, subvencionado pela prefeitura. Seguia-se a observagio:

Convém no entanto lembrar que o teatro é nacional, brasileiro, mdigena, e frisar
muito bem, clara e precisamente, para que ele ndo venha a tornar-se uma fonte de
renda para imigfados que se desviam das colonias, onde o brago deles nos seria
muito mais Wtil™,
Tal passagem claramente mostra, sob um aparente discurso nacionalista, uma critica
aos caminhos do mundo das diversbes no contexto do pds-guerra. Em vez de uma desejada

%

arte “elevada”, via-se uma continua proliferacio de casas de diversdes pela cidade, atraindo
um piblico que parecia a muitos ser de cardter duvidoso. Os imigrantes, que deveriam estar
trabalhando nas fazendas e produzindo a riqueza necessdria para que os grupos de elite
pudessem desfrutar sua urbanidade, estavam diariamente trazendo novos cinemas, cabarés e
teatros voltados para o gosto da massa para a cidade. Uma forma simples de retratar tal
desestruturacio de uma situacio anterior era atribuir aos imigrantes a culpa por esse processo.

Em outras palavras: era mais ficil culpar um pequeno nimero de imigrantes que haviam

obtido sucesso no pais explorando o ramo do entretenimento de massas do que reconhecer que

3% 41 soping The Loop”, Careta, n° 625, 12-6-20.
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se penetrava em um periodo no qual tais divertimentos haviam chegado para ficar™. O préprio
Pascoal Segreto enquanto vivo foi por diversas vezes atacado pessoalmente nas pdginas da
imprensa carioca, muitas vezes a partir de sua condiciio de estrangeiro, que se ligaria ao fato
de explorar formas de entretenimento vistas como pouco sofisticadas, ou mesmo
pornograficas™®.

Contudo, talvez o fato de o empres4rio italiano ter se dedicado ao entretenimento de
massas, defendendo uma I6gica que atuava fora dos padroes estéticos da elite, tenha-o tornado
querido por grupos mais amplos da sociedade, hipétese que se fortalece quando se observa a
quantidade de pessoas que participou de seus funerais’’. De fato, quando de sua morte, o

empresario foi retratado pela imprensa em termos bastante positivos:

Era, talvez, o homem mais conhecido do Rio de Janeiro. E ndo havia quem nio
gostasse dele. Inimigos, se os teve, foram poucos e rdpidos... Pascoal Segreto
divertia o povo, sabia adivinhar o que daria prazer ao povo.

Veio para o Brasil aos vinte anos, ¢ entregou-se logo ao trabalho, sem descanso. A
cle deve a cidade os seus pontos de jornais, sendo um dos fundadores da Societd
Ausiliari della Stampa.

Introduziu no Rio de Janeiro o cinemat6grafo, nas primeiras tentativas de uma arte
hoje vitoriosa em todo 0 mundo. Fez-se em seguida empresdrio teatral, ¢ como
empresario teatral morreu ainda mo¢o, cercado do carinho dos seus conectados,

*5 Qutros autores escreveram sobre o mesmo assunto nos periédicos da época. Ver O Theatro, n° 23, 23-11-11
(“Teatro Carlos Gomes™); Palcos e Telas, n° 4, 11-4-18 (“Coldnia ou Nagdo?”). A mesma revista fez uma
reportagem com donos de cinemas da cidade, onde a origem estrangeira de todos ficava patente, n° 105, 25-3-20.
5 Exemplo tipico € o artigo “O Nosso Hohenzollern™, assinado por Autor Mauricio em Palcos e Telas, n° 44, 23-
1-19, que apresenta Segreto abertamente como conquistador. Mais agressive € o texto “Comentdrio”, de M. A,
que responsabiliza os empresdrios teatrais pelos males do teatro nacional. E conclui que “Desses empresdrios, o
mais culpado, o mais retrégrado, € o Sr. Pascoal Segreto, com todos os seus teatros, com todas as suas feiras, com
todas as suas calamitosas exploragdes” (Revista de Teatro e Sport, 1° 188, 1-6-18).

*7 Fotografias do cortejo foram publicadas nos jornais de 24-2-20, ¢ também em Fon-Fon, 28-2-20 e O Malho, n°
911, 28-2-20, que estima em quatro mil pessoas o publico presente. O Correio da Manhd descrevia o enterro
como uma “apoteose popular”, enquanto para A Neite, havia sido “um acontecimento nunca registrado no Rio,
dada a sua feicdo genuinamente popular”. A popularidade de empresdrios do ramo das diversdes populares é uma
questdo discutida em outro contexto por ROSENZWEIG, Roy. Eight Hours For What We Will: workers & leisure
in an industrial city, 1870-1920. Cambridge: Cambridge University Press, 1983, cap. 7.
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a0s quais tratava com uma estima sincera, nunca recusando protecdo aos que lh'a
iam pedir.
Deixou saudades, o bom Pascoal>®.

Outras publica¢Bes fariam coro a esta visdo naquela ocasifio, seja ressaltando sua
imensa popularidade®, seja elogiando a personalidade empreendedora do imigrante que
quando de sua morte possufa mais de mil empregados®. Enfim, apos ser massacrado durante
anos na imprensa carioca, nos dias que se seguiram a sua morte Pascoal Segreto foi alvo de
outros tipos de avaliacdo. Seja pelo respeito a um morto, seja pela popularidade do
empresario, demenstréda nos funerais, o fato ¢ que a imprensa passou a emitir outras visdes a
respeito de Segreto. Mdario Nunes escreveu um artigo no qual atribuia 2 sua condi¢do de
homem do povo, ligado as diversdes populares, o fato de ter sido o introdutor do cinema no
Brasil, ter trazido espetdculos ex6ticos e impulsionado o teatro ligeiro. Chegava a pontd de
dizer que “com a morte de Pascoal Segreto perdeu o Rio de Janeiro uma de suas figuras mais
populares e mais queridas”. Em seguida, o artigo se desenvolve opondo lucro e bom teatro,
com o italiano preferindo o primeiro: “o tino do homem de negGcios empanava as aspiracdes
elevadas (...)”*". E facil notar que tal visdo opera em I6gica inteiramente diversa daquela que
sempre caracterizou o empresério italiano. Segreto era um empresdrio do ramo das diversdes,
e como tal nunca demonstrou possuir 0 que o autor denominava “aspira¢des elevadas”. Tal
observagdo do jornalista parece ser mais uma prova de que para os cronistas da época parecia

ser impossivel pensar em “teatro” fora dos padrdes candnicos.

5% “Pascoal Segreto”, O Malho, n° 911, 28-2-20.

% Segundo A Noite, “Pode-se dizer, sem receio de errar, que Pascoal Segreto era o mais popular de nossos
empresarios” (“Pascoal Segreto”, 22-2-20). Ver ainda “Desaparece Uma das Mais Populares Figuras do Rio de
Janeiro”, Correio da Manhd, 23-2-20; “O Rio Perde o Mais Popular de Seus Empresarios™, O Imparcial, 23-2-20.
% «Q Enterramento do Empresdrio Pascoal Segreto”, O Imparcial, 24-2-20.
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Qutro jornalista a se manifestar sobre o assunto foi Antdnio Torres, em sua cronica
semanal®, Torres adota um tom elogioso, abrindo seu texto com a frase: “H4 muito terpo pdo
se da no Rio de Janeiro morte tdo sentida como a de Pascoal Segreto™. O autor sublinha a
bondade de Pascoal Segreto, e principalmente o primado do lucro acima de qualquer outro
tipo de consideracdo, o que explicaria os seguidos espetdculos em homenagem a datas e
personagens em evidéncia. Nota ainda que Segreto era muito am4vel com jornalistas, e se ndo
fosse elogiada alguma de suas produges, procurava antes conversar com os jornalistas sobre o
assunto do que criticd-los. Segundo Torres, em certa ocasido uma companhia lirica italiana
(“abaixo de mambembe”, segundo ele) em passagem pelo S&o Pedro foi muito criticada pela
imprensa. Pascoal argumentou que “Vocés, por mais que a gente faca, ndo sdo camaradas.
Todo dia é ataque, e ataque e s6 ataque! Voods nio sabem que isto € uma companhia
popular?’. A resposta foi “Mas Pascoal, amigo, desta vez foi demais. H4 tenores ai que nfo
Servem nem para apregoar jornais”. Pascoal entdo arrematoun: “Hum! Pois sim! Admito. Mas
isso, pelo preco modesto, € uma companhia apropriada ao piblico”,

Nessa cronica, Pascoal Segreto aparece como um empresario que dirigia seu negécio
baseado apenas na busca do lucro, nio perdendo oportunidades de fazer espetdculos especiais
para atrair ptblico e sendo generoso com jornalistas que pudessem elogiar as producdes da
empresa. Semelhante visao € expressa por Viriato Correia em crénica do mesmo periodo, onde
afirma que Segreto “nunca (...) entendeu nem quis entender de teatro”, ndo sabendo, segundo

Correia, diferenciar uma revista de uma opereta®. Mas a visdo de Torres, ao captar o lado

1 Palcos e Telas, n® 101, 26-2-20,
%2 “Pascoal Segreto”, Gazeta de Notcias, 25-2-20.
8 “O Pascoal”, Correio da Manha, 27-2-20.
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empresarial de Pascoal Segreto, também explicita as razbes de seu sucesso popular e da
oposi¢do da critica teatral, a0 expor seu desejo de obter lucro entretendo a populacio mais
ampla mesmo que em detrimento de montagens huxuosas e sofisticadas.

Contudo, Pascoal Segreto ¢ o teatro de revista como um todo sempre tenderam a ser
criticados nas péginas da imprensa. E isso ndo se dava apenas na cronica teatral ou em artigos
de fundo de peribdicos de elite. Em jornais operdrios essa visdo por vezes aparecia, com
formas semelhantes de condenar 0 que se via na praga Tiradentes. Discutindo a auséncia dos

grificos de um drarma encenado em beneficio do sindicato da categoria, um autor opinava que:

Uma das causas sendo a principal terd sido o gosto artistico j estragado pelo teatro
por sessoes, onde companhias avacalhadas ¢ mambembes impingem-nos trés por
noite durante todo o ano®.

Os que compartilhavam a opinifio de que se vivia em um perfodo marcado pela
existéncia de um desanimador panorama teatral desesperavam-se com o continuado sucesso
do teatro de revista. O desejo de “elevar” o piblico diminuia a cada dia, o que fazia aumentar
na mesma propor¢do os clamores pela intervencdo do Estado na questio. Para muitos dos
engajados na militAncia teatral, a institui¢io do “verdadeiro teatro nacional” era questio
urgente na solucdo dos problemas do paifs, e lhes parecia incompreensivel que o governo

permanecesse de bragos cruzados frente a cendrio tdo desanimador®®. Nas paginas dos jornais

e revistas se mulitiplicavam clamores para que o governo intercedesse e financiasse ¢ “teatro

84 «“(y Festival no Palace”, O Graphico, 15-6-16. Ver também “Os Teatros”, de Teodoro Albuquerque, O Debate,
13-10-17.

% Tal posicionamento era entdo j4 bastante antigo, e perpassa 0s debates sobre o teatro ji na primeira metade do
século XIX, ver SOUZA, Silvia Cristina Martins de. As Noites do Gindsio: teatro e tensées culturais na Corte
(1832-1868). Campinas: Ed. Unicamp-Cecult, 2002.
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nacional”, mas os anos iam se passando e tal intervengio ndo dava sinais de que fosse chegar.

Contudo, o cronista do Jornal do Brasil mantinha as esperancgas:

Desde época imemorial, se a hipérbole me é permitida, chama-se pela acdo, pela
mterferéncia dos poderes piblicos. Apela-se para o governo federal, para o
governo municipal, legislativo e executivo, como a fonte de que hd de vir o
remédio. Realmente, € de lamentar que a administragdo piiblica no Brasil venha,
inflexivelmente, mantendo uma atitude de franco indiferentismo pela arte teatral,
quando the competia procedimento muito diverso (Vol. 2, pp. 101-102).

A frustracio aumentava i medida que .o tempo passava e diversos projetos de
interven¢do governamental no teatro carioca eram abortados. Em 1920 o intendente Vieira de
Moura apresentou um projeto prevendo o aproveitamento do esqueleto do extinto teatro Apolo
para que a prefeitura construisse uma nova casa de espetdculos, a ser ocupada por uma
companhia financiada pelos cofres municipais. Aprovada pelos vereadores, o projeto foi
entusiasticamente recebido nas péginas da imprensa como a grande salvacdo do teatro
brasileiro. Contudo, ap6s manifestar seu apoio 2 causa, o prefeito Carlos Sampaio acabou por
voltar atrds e vetar o projeto. Seu argumento era o de que estaria disposto a construir o teatro e

contribuir com as despesas de sua companhia permanente, mas nio achava que a prefeitura

devesse financiar todos os gastos com os artistas®.

® Para acompanbar a discussio ver “Teatro Novo”, de Bastos Tigre, Correio da Manhd, 4-3-20; “Teatro
Brasileiro”, A Noite, 28-6-20; “O Prefeito Assinou Ontem a Resolugdo do Consetho Criando o Teatro Brasileiro”,
Correio da Manhd, 29-6-20; “Teatro Brasileiro™, A Noite, 30-6-20: “O Teatro Brasileiro Agita Ainda o Conselho”
e “O Teatro Brasileiro — a atividade do Conselho Municipal”, O Imparcial, 1-7-20; “Teatro Nacional ou
Internacional?”,Q Imparcial, 2-7-20; “O Teatro Brasileiro”, O Imparcial, 3-7-20; “Teatro Nacional”, 0 Imparcial,
4-7-20; “Teatro Brasileiro”, A Noite, 4-7-20; “Teatro Nacional”, de Filinto de Almeida, A Noite, 5-7-20; “Teatro
Nacional”, O Imparcial, 5-7-20; “Teatro Nacional”, O Imparcial, 6-7-20; “A Questdo do Teatro Nacional”, O
Imparcial, 7-7-20; “Teatro Brasileiro™, A Noite, 16-7-20; “O Prefeito Arrasa o Teatro Nacional”, A Noite, 28-9-
20; “O Veto ao Teatro Nacional”, de Claudio de Souza, Correio da Manha, 13-10-20; “Teatro Nacional”, Dom
Quixote, n° 179, 13-10-20.
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Se muitos acreditavam que um projeto como o de Vieira de Moura seria a salvacio do
teatro brasileiro, esta ndo era wma visdo dnica, embora contasse com muitos defensores. A
SBAT, em pleno debate, mandava avisar que nada tinha a ver com o projeto em discussio, e
preparava outro de sua propria responsabilidade, para desespero dos que viam na sociedade
dos autores um aliado natural 2 causa® . N#o se sabe as razdes da recusa da SBAT em aceitar a
idéia do projeto, mas no ano seguinte foi apresentado um projeto semelhante na Cimara dos
Deputados visando a construgio de um teatro, que seria ocupado por uma companhia formada
por dois tercos de brasileiros natos®™. E o presidente da SBAT, Pinto da Rocha, opds-se,
argumentando que “combate o regime de subvencSes e nio admite que os poderes piiblicos
mantepham 3 custa do erdrio o teatro nacional, pois acredita que, com o0s artistas tornados
funciondrios publicos ‘ter-se-ia aberto o timulo da arte dramdtica brasileira”™. Naquele
momento, 0 representante do 6rgdo maAximo dos autores de teatro pareceu crer que a
independéncia talvez fosse mais importante que a seguranca proporcionada pela presenca
estatal no ramo do teatro’’. Opiniio semethante era defendida por Lima Barreto, para quem a
criagdo de uma companhia teatral financiada pelos cofres piblicos fatalmente se tornaria um
cabide de empregos e um local onde os artistas se sentiriam inteiramente acomodados a sua

confortavel situagio’'. Havia ainda quem visse como iluséria a idéia de que tal companhia
g np

67 “Teatro Brasileiro”, A Noite, 4-7-20; “Notas e Noticias”, Gazeta de Noticias, 5-7-20.

¢ “Em Pedagos”, Revista de Theatro & Sport, n°® 369, 3-12-21; “Teatro Nacional”, de Filinto de Almeida, A
Noite, 28-10-21.

% NUNES, Mirio, op. cit., vol. 2, pp. 10-12. Vale notar que o mesmo Pinto da Rocha chegon a figurar entre os
defensores do projeto de 1920. “Teatro Brasileiro”, A Noite, 28-6-20.

" Logo ap6s o fracasso do projeto original, propds-se, novamente sem sucesso, que a prefeitura tomasse de volta
o Sdo Pedro, arrendado & Empresa Pascoal Segreto, para a mesma finalidade. Em carta os jornais, Domingos
Segreto se opls a idéia. Ver “Gazeta Teatral”, Gazeta de Noticias, 7-7-20.

" “Com Toda a Sinceridade”, Revista de Theatro & Sport, n° 333, 26-3-21.
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subvencionada fosse elevar 0 nivel do teatro brasileiro. Para estes, por melhor resultado que tal
Iniciativa proporcionasse, o panorama teatral da cidade se manteria nalterado’?.

Nesse cendrio, havia ainda quem acreditasse em outro tipo de agente moralizador do
teatro. O cinema, entio apontado por muitos como elemento diluidor da moral, chegou a ser
eleito, por vezes, como professor da moralidade (e, portanto, contraponto necessario ao teatro

de revista): por um texto de Camargo de Macedo:

Mais que todos 0s museus e exposicdes, o cinema tem valido por uma escola de
arte e estética. Aqui no Brasil, onde a mistura das classes, extintos os preconceitos
de nobreza, que sobraram dos tempos do trono imperial e desfeitos os do dinheiro
ndo acatados, ele valeu e permitiu que no mesmo espetdculo que fez bocejar
“hommes d’affaires” e damas letradas, extasiasse o operdrio humilde que deu um
pouco de poesia no descanso de seu domingo sagrado.

Porque € ali, na humilde sala de sessio do pequeno cinema de arrabalde, que a
civilizacdo abraga-o, € mostra 3 sua alma rudimentar, em que aquela hora o
sentimento trabalha, que a vida vale ser vivida, porque na esperanca do dia
seguinte, ele pde seus desejos modestos...

(...}

E nisto s6 vale como uma escola de beleza. Ultrapassa, apaga o teatro popular,
cheio de um artificialismo grosseiro explorando a imoralidade em voga, dando-lhe
arremedos de arte’”,

O autor dessa passagem, ao contririo de virios de seus companheiros de cronica
teatral, parece julgar que a “mistura de classes” é um bem, por trazer a civilizacio para os mais
longinquos arrabaldes, penetrando na “alma rudimentar” de “operdrios humildes”, educando-

os. Aqui, em comum com o ponto de vista desenvolvido por outros autores, o fato de

visualizar um “operdrio humilde” incapaz de qualquer espirito critico, mero objeto das

™2 “0) Teatro no Brasil & os Novos Messias Nacionais?”, de Fabio Aario Reis, Revista de Theatro & Spore, n® 372,

24-12-21.
7 “Apologia da Tela”, de Camargo de Macedo, A Mdscara, 1:1, 22-4-27.
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mensagens cheias de “artificialismo grosseiro™ do teatro musicado. Se esse autor vé no cinema
um potencial contraponto positivo ao teatro de revista, isso nfo modifica sua visdo do papel
dos consumidores do teatro ligeiro, que aparecem como meros receptores passivos de
mensagens produzidas por outros. A diferenca entre os dois discursos estd puramente no nivel
do otimismo quanto 2 formulagio de mensagens moralizadoras em outros veiculos.

Outros discursos se aproximavam mais de uma posi¢do relativista. Francisco Pereira,
por exemplo, contestava a afirmacdo corrente de que o piblico apenas sabia rir, afirmando que
“nio hd propriarente uma crise teatral; hd um desinteresse do piblico por certo género de
teatro' . Tal ponto de vista sugeria que nfio havia um “teatro verdadeiro” contraposto a um
teatro de baixa qualidade voltado para um piiblico de baixa extrago. Das palavras destacadas,
poder-se-ia inferir que hd apenas tipos diferentes de teatro, um dos quais, o ligeiro musicado,
atrafa, naquele momento, maior interesse do piiblico. J4 Terra de Cena criticava a velha idéia

de que haveria apenas “falta de critério teatral” entre a populacdo brasileira:

A mentalidade gopular ¢ uma estrada de rodagem muito complicada para qualquer
espécie de raid”.
Para essc autor, a soluc30 seria continuar insistindo, e gastar o tempo que se perde
discutindo o assunto para escrever mais pecas. Utilizando expressdes da modernidade do
periodo (“raids”) o autor inseria um novo dado no debate: a indeterminacio. Para virios

articulistas, o problema era simples, resumindo-se a separar uma elite bem educada, capaz de

" A Mdscara, 1:6, 27-5-27, p. 18.
5 A Mdscara, 1:21, 9-7-27. p. 2. Nio confundir o articulista aqui referido (“Terra de Scena”, na grafia da época)
com o mais conhecido Terra de Sena (“Terra de Senna”, para os contemporineos).
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reconhecer urn bom espeticulo, de uma massa que s6 tinha a capacidade de compreender a
imoralidade do baixo teatro. Q que faltaria, para o sucesso definitivo do verdadero teatro,
seria elevar a populacdo as suas alturas. J4 no texto de Terra de Cena sugere-se que Qutros
elementos entrassem em jogo, incluindo uma possibilidade que ndo chega a ser aventada, mas
que pode ser espreitada na passagem citada: a de que os textos do “verdadeiro teatro” escritos
no Brasil ndo tivessem qualidade suficiente para atrair o piblico. Se Terra de Cena ndo chega a
afirmar textualmente algo desta natureza, o fato é que a solucdo por ele proposta (escrever
mais pegas) indica que o trabalho deveria ser realizado Por autores teatrais, 0 que sugere que
estes poderiam ter alguma responsabilidade no processo.

Contudo, as avaliagbes puramente negativas do teatro de revista foram uma constante
a0 longo do periodo aqui estudado. Os cronistas estudados em geral limitaram-se a constatar a

falta de qualidade que viam neste género e culpar a populagiio por seu sucesso:

Todos os teatros funcionam atualmente explorando virios géneros: o drama, a
comeédia, a revista, a opereta. H4 piiblico para tudo e para todos!

Notadamente, observamos que onde h4 miisica, a corrente & maior.

As revistas, gépero que cada vez mais explora ritmos de uma banalidade
desanimadora, essas quase monopolizam a atencdo de dois tercos da nossa
populagio”’.

Vé-se claramente que tais articulistas se esqueciam (ou preferiam esquecer) que viviam
em plenos anos 1920, quando o processo de massificacdo cultural estava bastante avangado.

Para obter sucesso, um espetdculo jamais poderia abdicar de qualquer parcela de piiblico e,

7 A mesma argumentagio é adotada por Ab. em seu artigo “O Eterno Problema” (Revista de Theatro & Sport, n°
321, 1-1-21).
77 “Crénica”, O Rio Musical, 1:2, 3-6-22.
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como pode ser antevisto na fala de Lufs Peixoto (e exposto no capitulo anterior), o piblico
alvo do teatro de revista era a totalidade da populacio. Em todas as avaliaches realizadas por
jornalistas sobre o teatro de revista, percebe-se alguns limites intransponiveis. Em primeiro
lugar, nega-se a este género teatral qualquer diversidade interna, sendo sempre qualificado
como um bloco monolitico e quase sempre caracterizado como obsceno e vulgar. A
diferenciacdo interna do piblico de um espetdculo é algo que dificilmente é mencionado em
jornais e revistas, mas ndo € facil crer que este dado pudesse passar despercebido pelos
contemporéneos. Note-se por exemplo, o programa da festa de reveillon montado pelo

empresdrio Jos€ Loureiro para comemorar a chegada do ano de 1920 no Teatro Lirico:

Dancgas ¢ Cangbes
n° 1: Extra, pela notdvel soprano lirico Sra. Inés Mendes (da Companhia Lirica

Italiana).

n° 2: cldssica — dangas egipcias, pela distinta senhorita Mercedes Moratilia,

n° 3: Caracteristic Dances and Songs. Brasik: a) Abigail Maia, a Rainha da Can¢do
Brasileira no seu repertorio. b) Otilia Amorim e Pedro Dias, em um ndmero
sensacional de maxixe. ¢) Margot e Milton, em um cateret? nortista, de sua
original criacdo. Parte Internacional —~ diversos artistas apresentando virios paises:
Franca, Italia, Inglaterra, Espanha, Siria, Holanda e Portugal

n® 4: Modern Dances — bailado argentino por La Norma e Wanda di Leo. Dangas
Norte-Americanas ¢ Valsa Boston, figurada pelo professor Mdrio Fontes ¢ Miss
Florence Elliot. Dancas Beduinas e Cantos do Deserto, conduzidos pelo professor
Raschid Safadi.

Representacio da peca de costumes brasileiros de Artur Azevedo Uma Véspera de
Reis na Bahia. Grande comparsaria, rancho auténtico de pastorinhas, com mise-
en-scéne de Eduardo Pereira. Batalha de confete e serpentinas. Grande orquestra,
com regéncia de Rafael Romano. No hall, um quarteto de clarins e a excelente
banda de musica do tiro de guerra 245°C.

™ Palcos e Telas, 1-1-20.
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Além da variedade da programacdo, chama a atencdo o fato de esta diversidade ser
encontrada tambeém nos precos dos ingressos: frisas, 40 mil, camarotes, 35 mil, poltronas, 6
mil, varandas, 6 mil, cadeiras, 4 mil, balcGes, 4 mil, galerias numeradas, 2,5 mil, galerias sem
nimero, 2 mil. Por certo os precos estio acima da média de um espetdculo de teatro de revista
(cuja entrada mais barata era de 500 réis), dado que o Teatro Lirico, situado na rua Treze de
Maio, era palco de companhias européias, sendo um espaco mais voltado para grupos com
poder aquisitivo um pouco mais elevado. Mas ndo se pode considerar que o espeticulo citado
tenba sido planejado para um piblico de elite, pois 0 preco mais baixo (2 mil), embora nio
fosse desprezivel para uma familia de menor poder aquisitivo, era apenas o dobro do preco de
entrada em cinemas da Praga Tiradentes naquele mesmo dia. Por outro lado, o preco de uma
frisa correspondia & metade do que era pedido nos classificados do Jornal do Brasil pelo
aluguel mensal de uma casa pa zona portuéria do Rio de Janeiro. Ou seja: pessoas com poder
aquisitivo considerdvel também estavam entre o ptiblico alvo de José Loureiro.

Assim, pode-se supor que o piblico tenha sido bastante variado naquele dia. E o que
dizer das atragbes? Entremeavam-se nimeros que certamente receberiam a chancela dos
capones da cultura oficial (a “notével soprano lirico Sra. Inés Mendes da Companhia Lirica
Italiana™) com atragdes de outros géneros, como um rancho de pastorinhas, uma banda militar
{reduto tipico dos musicos de choro cariocas), uma comédia de costumes de Artur Azevedo e
dangas populares, além de artistas do teatro de revista, como Pedro Dias e Otilia Amorim.
Além disso, elementos que visavam dar ao evento uma aura de modernidade (as “Modern
Dances”, por exemplo) eram colocadas no palco lado a lado com atragbes exoticas, com

nomes estrangeiros que remetiam o espectador a lugares distantes, em um tipo de espetaculo
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claramente recorrente no imagindrio circense, come as “Dancas Beduinas e Cantos do
Deserto, conduzidos pelo professor Raschid Safadi™™.

Assim, € necessdrio olhar com muito cuidado para as caracterizacdes do teatro de
revista produzidas por jornalistas empenhados na “elevac@o do teatro”. A avaliacio negativa
da qualidade das pecas desse género teatral estd longe de ser a dnica armadilha em tais textos,
que também se caracterizam por forcar a exclusdo do teatro do processo de massificagdo
cultural. Buscando a diferenciacdo social por critérios teatrais, esses escritores deixaram
(muito provévelmente de modo dehberado) de fazer qualquer referéncia ao fato de que os
teatros da capital (todos com capacidade para mais de mil pessoas™) ndo poderiam pretender a
sobrevivéncia voltando-se apepas para um grupo social. O teatro era entio claramente um
negécio levado a frente por donos de teatros e companhias que possuiam estratégias diferentes
de abordar o ; blico e obter sucesso, mas jamais poderiam abdicar de tentar trazer o maior
publico possivel ao teatro.

Nesse contexto, parece dificil acreditar que apenas “operdrios humildes” se divertissem
com as mulatas, malandros, caipiras, portugueses e almofadinhas do teatro de revista. Talvez a
raz3o esteja com O revistégrafo Marques Porto, quando escreveu em uma de suas mais

famosas revistas:

Comére: Afinal, 0 que vem a ser chanchada?
Compére: Por que?

™ A relagio entre o circo e lugares vistos como distantes e exdticos € feita por DUARTE, Regina Horta. Noites
Circenses: espetdculos de teatro e circo em Minas Gerais no Século XIX. Campinas: Ed. Unicamp, 1995.

8 Se tal niimero parece exagerado para os padrdes atais, vale notar que o periodo estudado é da fato marcado
pela quantidade e tamanho dos teatros nas grandes cidades do mundo. A capacidade total dos teatros de Nova
York em 1922 era de 124 mil pesscas, enquanto Londres possufa o Albert-Hall, com 10 mil Jugares (Careta, n®
758, 30-12-22).
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Comeére: Desde que entrei para o teatro ougo falar em chanchada. .

Compére: Chanchada é uma coisa que agrada mas que € chique dizer que ndo
agrada. Foi ver a tal peca? Oh, fui.. Gostou? (com indiferenca) tem muita
chanchada... ohl.. no dia seguinte estio os dois pela certa assistindo 2
chanchada®'.

¥ Pirdo de Areia (1926), AEPS, caixas 20 e 149.
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II - “*Cada Macaco no Seu Galho”

Percorrendo as paginas da crinica teatral, ¢ ficil notar que ndo faltavam jornalistas
desqualificando ndo apenas o que viam no palco como o préprio piblico freqiientador dos
teatros onde eram exibidos géneros ligeiros, como estratégia de ataque contra tais formas
teatrais. Um exemplo € um artigo onde Mdrio Nunes resenha a producio teatral do ano de
1920. Afirma que “A revista perde terreno no Rio de Janeiro. O piblico a acolhe com
entusiasmo cada vez menor’, embora O mesmo texto afirme gue as quatro pecas mais
assistidas naquele ano na Capital eram oriundas desse género teatral Em seguida, ainda
afirmando que o género estd em decadéncia, conclui que “o fato de o freqiientarem também
familias de alta distingdo ndio envolve dissolucio dos costumes, como clamaram cronistas
alarmados, mas casos singulares de degenerescéncia, comuns a todas as sociedades™2.

Nessa argumentac8o, o teatro de revista aparece, de forma pouco surpreendente, como
reduto da pornografia e freqiientado por espiritos rudes e barbaros. A novidade é que,
inconformado com o fato de que pessoas de alta extracdo também freqiientavam esse género
teatral, o autor prefere tachar esses freqiientadores com a forte expreésﬁo “degenerescéncia” a
reconsiderar sua posicéo, e imaginar que talvez o teatro ligeiro ndo fosse algo tdo assustador e
pornogrifico.

Aqui se torna claro que embora possam ser encontradas diversas criticas ao “teatro” em
geral, nota-se por diversas vezes a tentativa de localizar o mal no teatro ligeiro, buscando

isold-lo como um reduto da pornografia freqiientado apenas por marginais e prostitutas.

¥ %0 Ano Teatral de 1920”, Palcos e Telas, n° 150, 10-2-21.
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Enquanto isto, haveria autores de 6tima qualidade esperando pelo surgimento de um
verdadeiro teatro nacional para trazerem suas obras ao conhecimento do publico, o que
mantinha viva a esperanga na sua regeneragio®. Tentava-se por outro lado apontar possiveis
diferencas entre o piiblico de teatros voltados para géneros musicados, como o Sdo José e o de
teatros como o Lirico ¢ o Sdo Pedro, mais voltados para dramas, comédias e companhias
estrangeiras. Uma charge de 1920, sob o titulo “Cada Macaco no seu Galho” buscava
demonstrar, em pequenos desenhos, qual seria o publico tipico de cada teatro carioca. O Sio
Jos¢ era representado por um casal de pele muito escura, ele de roupas largas e cigarro
pendendo da boca, ela de vestido decotado, ambos desleixados. Embaixo a frase “Nada os Faz
Corar™®,

Outro exemplo igualmente explicito era o artigo “Era Fatal!”, de Elmano Brasiliense,
comentando o insucesso de Alda Garrido no Teatro Rialto. Para ele, a atriz tinha um repert6rio
adequado a seu piiblico, definido como “esse meio termo entre a verdadeira arte de representar
e as desgraciosas chulas dos saltimbancos™. Por isso teta sido impossivel & atriz vencer num
teatro da avenida Rio Branco, cujo publico era “possuidor de educacio e instrucdo que lhe nio
permitem qualquer farsa mal estruturada, em que o vocabuldrio normal, a graca, o humor, € o
baixo caldo das tltimas camadas sociais”. J4 que “por mais que se pense em contrdrio, as
camadas sociais n3o se amalgamam”. O autor conclui que “ndo tendo reformado sen
Tepertorio, nem seu processo de representar, adaptando-os a novo ptiblico, a Companhia Alda

Garrido ndo podia vencer no Rialto™°,

® Esta argumentagdo € desenvolvida por exemplo em “Causas da Decadéncia do Teatro Nacional”, de Marques
Pinheiro, Revista de Teatro e Sport, n° 176, 9-3-18.

* Theatro, 2° 1, 10-1-20.

* Theatro & Sport, n° 559, 25-7-25.
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Ainda mais diretos foram alguns artigos publicados por Alvaro Sodré em suas “P4ginas
da Cidade”, coluna que assinava na revista Fon-Fon. No dia 26 de julho de 1924, seu tema era

os cafés cantantes:

Todos os cafés cantantes do Rio ficam na Avenida Gomes Freire. As ruas também
tém seus destinos... Assim € a rua da Carioca com os belchiores, a rua Larga com
os sapateiros ¢ a Avenida com os almofadas. (...)

Uma sala, quase sempre pequena; um balcio de mdrmore, um caixeirinho magro
de pastinhas, am senhor gordo em rmangas de camisa e bigodes muito grandes na
caixa. A um canto, um piano muito velho e muito fanhoso espancado furiosamente
pelos dedos calejados de um pianista de alta escola; no fundo, um palco, sem arte,
sem gosto, sem forma definida. Palcos sem bastidores... (...)

No paico hd sempre uma bailarina de pernas gordas que toca castanholas, a mulata
de colo nu que se requebra nos maxixes sobre dois tamancos barulhentos; hd o
mulato de lengo vermeltho no pescoco metido a apache, a cangonetista roméntica, o
fado, a cangdo, a modinha, o fandango, a copla, tudo aparece, 2 luz da ribalta, aos
acordes do piano que geme, e chora, e soluca, e se lamenta, range e estoura (...).

Aqui os cafés cantantes aparecem com uma imagem decadente, restritos a uma 4rea nas
proximidades da praga Tiradentes, assim como os “almofadinhas™ seriam tipicos da avenida
Rio Branco, enquanto os palcos mostrariam figuras tipicamente “populares”, como mulatas e
malandros. Dificilmente se poderia crer que o repert6rio exibido nos nimeros de variedades
em clubes e cabarés da Avenida fosse inteiramente diferente, mas nota-se a tentativa de manter
restrito aquela regifo da cidade os maxixes, canconetas e mulatas de colo nu.

No dia 27 de setembro do mesmo ano, o articulista se ocupava em descrever os tipos
de muisica caracteristicos das diferentes regides da cidade: marchas -para 0 subtirbjo, maxixes
para o bairro de Vila Isabel na zona norte, etc., sempre enfatizando os diferentes produtos

culturais consumidos por cada classe social, estabelecendo assim a necesséria separaciio entre

pessoas de classes diferentes que muitas vezes se encontravam em seus gostos musicais,
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teatrais e cinematograficos. Duas semanas mais tarde a coluna se ocupava da Praca Tiradentes,

fornecendo uma longa descrigio do que seria o publico do teatro S#o José. Para o autor

Os dnicos teatros do Rio de Janeiro que t8m vida sdo os das redondezas do Largo
do Rocio. Neles mora a “revista”, do principio a0 fim do ano. Mudam-se os titulos,
sucedem-se Os autores, trocam-se Os cartazes, mas o enredo é Sempre O mesmo,
todos os tipos se parecem. O velho e debochado “soldado”, o conquistador barato,
o almofadinha, e outros s&o tipos usados em todas as revistas. Também o piblico €
o mesmo. Piblico insacidvel, com uma infinita tendéncia as piadas livres e aos
ditos apimentados, € exigente nas repeticdes e ficil nos aplausos.

Aqui, a visdo caracteristica da critica a respeito do teatro de revista: repeticio,
pornografia, publico pouco exigente, etc. Mas qual seria esse publico? O autor busca

transmitir a0s seus leitores um niimero maior de detalhes a esse respeito:

Nas noites dos sdbados os pequeninos teatros vibram, Esgotam-se as gerais. As
frisas & camarotes sio disputados com antecedéncia. O poleiro é sempre invadido
barulhentamente, num bater de tamancos que ensurdece e atordoa.

Nas frisas vdo os burgueses ricos. O marido, sobre seus bigodes fartos e a barriga
sobrando na abertura do colete branco, lustroso, onde numa medalha uma pedra
cintila. Ostentando um terno novo, tem as botas de enfiar lustradas e parece
sempre sufocado dentro de um colarinho alto. A mulher, gorda e feliz, € mie de
trés meninotas que o acompanham. Modesta, ar bonacheirfo, mal arrumada dentro
de um vestido de seda finfssimo e sob um chapéu caro, que veste quase pelo
avesso. NAO vai a0 teatro para se exibir; vai se divertir com 0s compadres que
fazem rir e ouvir os coros que encantam... As menmotas, fagueiras todas,
cabelinhos & la garconne, olheiras fundas, pisadas pelas desilusdes do amor...
Cada uma tem, na platéia, um sécio do “Empério Dois Irmaos Unidos”. E por eles
que defmham € as olheiras se cavam fundas... :

Nota-se claramente a tentativa de caracterizar a POrcao que pagava os precos mais altos

das pecas de teatro musicado como portugueses enriquecidos recentemente, mdividuos de
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pouca cultura e nenhum refinamento. O fato de haver um piblico que pagava altos precos para

assistir pegas “populares” era entdo solucionado de modo trangiiilizador. Seguia o articulista:

Na platéia hd casajzinhos suspeitos. A gente os reconhece logo. Ela tem sempre
muitas j6ias, 0 rosto muito pintado, os gestos escandalosos, o olhar arrogante. Ele
ndo olha para ninguém, a fim de ndo ver os conhecidos que o rodeiam. E, como
coronel, tem sempre uma roupa sovada, o colarinho sem ciimes do pescogo.
Arisco, ciumento, quase sempre feio...

Na multiddo do grande publico, todos os tipos se assemelham... Os vestidos
parecem todos de uina mesma oficina — a rua Senador Eusébio. As gerais sdo
ocupadas pelos empregados no comércio, os que labutam o dia inteiro, das oito da
manhd as sete da noite. S0 mog¢os quase todos, chapelinhos de palha, roupas
almofadas, muito escovadas, muito bem dependuradas nos cabides de pregos com
papel, 0 que os paletds logo denunciam... Sdo gaiatos e faladores, riem alto e
bebem cerveja.

Nas torrinhas se retinem os inimigos do prot6xido de hidrogénio. Usam tamancos,
e ndo vestem coletes nem colarinho. Sdo os gritadores, os que aplaudem e vaiam, e
gritam. S80 0s que pagam quinhentos réis e s&0 0s que mais protestam.

O puablico entdo parece ser constituido de trés grupos principais, na apreciacio do
cronista. Em primeiro lugar, haveria os casais que ndo poderiam exibir sua certidio de
casamento, € O teatro serviria como espaco de encontros amorosos ilicitos. Em segundo lugar,
viriam os COIErcidrios, com suas roupas baratas e incapazes de vivenciar um modo de vida
burgués. Finalmente, nos lugares mais baratos, estariam os barulhentos e mal cheirosos.
Assim, parecia assegurar o jornalista, se tais teatros tinham uma grande freqiiéncia de publico,
isso nfo era motivo de preocupacio: s6 fregtientavam tais espacos portugueses novos-ricos e
jovens sujos, barulhentos e sem dinheiro. E dificil imaginar o quanto de verdade hd em tal
caracterizagdo. Mas por outro lado ndo hd maiores dificuldades para perceber que o autor

escreveu seu texto como se relatasse uma viagem a um pais distante e ex6tico, e deu o que

pensava que seus leitores queriam ver: a idéia de que uma grande distncia social e cultural
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separava o requintado piblico que paulatinamente se apossava da zona sul da cidade dos
freqiientadores do teatro de revista.

QOutras caracterizagdes do piablico do teatro de revista que surgiam na imprensa
preferiam qualificar tais freqiientadores de outra forma, ainda que com finakidade semelhante.

Ap0s criticar e termos bastante fortes uma peca de teatro de revista, um colunista escrevia:

Bem atrds de n6s, na cadeira DII, uma legitima representante do morro do Nheco,
de fita passada na testa, a fisionomia radiosa, toda atenta ao que se passava no
palco, ria a cada instante, rematando cada risada com a exclamacdo que,

naturalmente, melhor exprimia 0 seu contentamento, e que era:
- Que beistéra!®

Aqui, em vez dos portugueses ¢ jovens humildes de Alvaro Sodré, surge um publico
visto como ainda menos respeitdvel: favelados afro-brasileiros e iletrados.

Fechando a série, no dia 1° de novembro, o mesmo autor se dedicava a descrever um
cabaré da rua da Misericérdia, no corac@io da cidade. O cabaré, chefiado por Maria Grilo
(definida no texto como “mestica”), teria como freqiientadores “marinheiros em folga,
soldados, velhos moradores da rua do trem, tipos vadios do beco do cotovelo, da ladeira do
Castelo, €brios de cocaina e do 6pio, que ali vio espairecer as magoas™. As atracOes: “darmas
esquisitas de corpos flicidos e banhas disformes, rostos que riem mesmo quando sérios,
sereias da noite, Vénus Hotentotes. Todas se rednem ali, sob o teto de Maria Grilo, 2 luz
vermelha da mesma lampada”. O tom naturalista da descrigo é suficiente para mostrar que em
sua tltima cronica sobre o assunto, Alvaro Sodré estava disposto a enfatizar em definitivo o

modo “como eles se divertem”, que neste caso seria decisivo para, por contraste, definir uma
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identidade a grupos mais favorecidos que desejavam manter-se como consumidores dos bens

culturais disponibilizados pela cultura de massas sem sentir-se proximos do gosto das massas.
O mesmo tom naturalista de quem viaja a um lugar distante e descreve seus exotismos

para um piiblico letrado de alta extragdo social pode ser encontrado em um artigo denominado

precisamente “Como Eles se Divertem”, que descrevia uma sess3o de cinema em um ambiente

popular:

Nio h4 nada que se compare a uma sessio de cinema da Rua Marechal Floriano
Peixoto (500 réis a entrada), sentado 14 no fundo, tendo ao lado um estivador
suarento e a frente a nuca raspada de uma cozinheira de pensio barata.

O pianista assassina valsas no piano, enquanto Tom Mix esmurra vaqueiros e galga
serras abruptas em carreira desabalada. Sua o estivador: sua mais que uma esponja.
Fede o cangote da preta. E a certa altura nfo se sabe se 0 que fede é o suor do
estivador ou o cangote da preta. Comeca-se a sentir uma ebriez invencivel.

Sobre o piano, a valsa galopa alucinadamente, Tom Mix salta precipicios
horrendos. A sala estd nublada da fumaca dos cigarros. E o cheiro da preta pega
aposta com 0 suor do estivador.

Ninguém resiste a essas sensagbes. O Sr. Fernandes Lima aconselhou-as a vérios
co 87
amigos” .
O fragmento € interessante por mostrar uma tentativa explicita de diferenciacdo social
baseada nfo mais no gosto, ¢ sim na forma de apreciagio. Os filmes de Tom Mix eram

admirados por toda parte, incluindo obviamente os bairros ricos:

Tom Mix tem o seu culto na admiragio de cada uma dessas siluetinhas graciosas

que, por onde passam, espalham os efémeros da sua mocidade rica, cheirando a
88
rosas...

% “Teatros”. O Malho, n° 1009, 14-1-22.
¥ 0 Malho, n° 1332, 24-3-28, pp. 46-47.
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Contrapondo-se o “cheiro de rosas™ e “silhuetinhas graciosas” da “mocidade rica” que
admirava Tom Mix nos cinemas da zona sul aos cangotes mal cheirosos e COIpos suarentos
que aparecem Do primero texto, nota-se que rapidamente houve a percepgdo de que uma
estratégia possivel de diferenciacdo social a partir da instituicio da cultura de massas seria
através da comparagao entre formas diferentes de fruicfio de um mesmo bem cultural®®.

Por outro lado, as pessoas envolvidas com o teatro ligemo estavam plenamente
conscientes de que para chegar ao sucesso deveriam atingir todas as faixas de ptblico
possiveis. Um didlogo narrado na revista Theatro & Sport mostra Isidro Nunes, ensaiador da
companhia do S3o José, responsabilizando a critica pelo esvaziamento do teatro: “Mas a culpa
€ de vocés. Quiseram selecionar autores, ensinar moral a gente velha, correr com a “mescla
social”...”®. O contexto do didlogo citado era a reforma realizada no teatro pela Hmpresa
Pascoal Segreto em 1922, visando tirar um pouco de seu cardter “popular”, torpando-o um
teatro mais identificado 2 elite, como eram o Lirico e o Cassino. No mesmo contexto, o
cronista Mdrio Nunes, escrevendo sobre um insucesso do ator Pinto Filho na revista Meig
Noite e Trinta afirmava que “Pinto Filho, acostumado a agradar de Cascadura para baixo e
sem perceber que a mescla ja4 ndo vai ao Sdo José, encheu a cena do Potoqueroff de pilhérias

suas™?. O autor do texto ndo economizava criticas ao artista, afirmando ainda que

Consta-nos que diversas familias da alta sociedade, freqiientadoras do novo Teatro
S. José, vdo dirigir um abaixo assinado 2 Empresa pedindo transferir o ator Pinto

* Careta, n° 624, 5-6-20.

* Caminho semelhante de argumentacio € adotado em um condescendente artigo que afirmava ser a Maison
Moderne um lugar extremamente divertido em funcéo das apaixonadas reagfes de seu nio elitizado publico is
tramas que se passavam na tela do cinema (“Entusiasmo”, Revista de Theatry & Sport, n° 324, 22-1-21).

% “Quase um Sururu”, n° 425, 30-12-22.

*! “Teatros”, O Malho, n° 1079, 19-5-23.
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Filho para a porta do cimema Olimpia. Ali, juigam, as gracas dele serfio mais
apreciadas. Ou entdo para a frente de qualquer alfaiataria da rua Larga”.
Ou seja: aparentemente, a mistura de classes socjais era um fenbémeno antigo no S&o
José, ao contrdrio do que muitos jornalistas escreveram por muitos anos, inclusive o préprio
Midrio Nunes. O que estaria acontecendo na momento em que tais palavras s3o escritas,
segundo o cronista, ¢ uma situacdo na qual as “familias™ passam a predominar no teatro em
sua pova fase, em detrimento dos antigos freqgiientadores de gosto duvidoso. Em outro
momento, porém, escrevendo sobre o sucesso da revista Sonho de Opio, o mesmo cronista
mostraria que esta separacdo de classes dentro do teatro era ilusdria: “os moradores de
Botafogo e de Catumbi, de Copacabana e Jacarepagud, das Laranjeiras e do Morro do Nheco

ali se d3o rendez-vous™.

Apesar do tratamento muitas vezes monolitico dado pela critica ao teatro de revista,
houve um momento, na segunda metade dos anos 1920, em que os periédicos voltados para
aspectos culturais e as crlnicas teatrais da grande imprensa passaram a ver com outros olhos o
teatro musicado carioca. Nio foi toda a produgio dos palkos musicados o alvo dessa
reavaliacio; antes se pode identificar alguns elementos naquele contexto que tornavam uma
parte da producdo de revistas algo mais palatdvel para os criticos. Naquele momento, o teatro

de revista estava em fase de transi¢io entre dois modelos. O primeiro, vigente antes da

%2 “Teatros”, O Malho, n° 1080, 26-5-23.
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primeira guerra, era centrado no passeio pelas ruas da cidade de dois personagens {(os
“compéres”) que comentavam os fatos muais palpitantes da atualidade de modo a provocar o
riso da platéia®. Em um segundo momento, vigente principalmente a partir do final dos anos
1930, a enfase recaiu sobre as muisicas, as coreografias bem elaboradas e a quantidade de
mulheres no palco vestidas com o maior luxo possivel, ainda que nfo exatamente com muitas
roupas. O texto deixava de ser uma hist6ria completa, com inicio meio e fim, em que eram
encaixados os quadros sobre a atualidade, e passaram a ser compostos de uma somatéria de
Quadros praticamente ndependentes, sem muita ligacio entre si’-.

O teatro de revista feito na praca Tiradentes ainda estava mais préximo do primeiro
modelo. A formula da companhia do Sdo José enfatizava o passeio dos compéres pela cidade,
didlogos maliciosos, tipos recorrentes (“mulata”, “malandro”, “portugués”, “coronel”) e nio
valorizava particularmente o acabamento dos cendrios, o luxo das vestimentas ou a
sofisticacio das coreografias. Tais caracteristicas eram precisamente o que tornava o teatro de
revista mal visto pela critica, que nfio se conformava com o que via como sendo “desleixo”. O
desejo dos criticos era ver uma “modernizacio” da revista. E em 1925 seus desejos seriam
atendidos. Ap6s alguns momentos elogiados, como a revista Verde e Amarelo, de José do

Patrocinio Filho ¢ Ari Pavdo, no Sdo José, e algumas montagens da companhia de Manoel

* “Teatros”, O Malho, n° 1106, 24-11-23,

** Esse periodo do teatro de revista foi alvo de um importante estudo historiogréfico: MENCARELLI, op. cit.;
para uma andlise de outra natureza ver RUIZ, Roberto. O Teatro de Revista no Brasil: das origens & primeira
guerra mundial. Rio de Janeiro: Inacem, 1988.

% Sobre as diversas fases do teatro de revista ver trabalhos de cardter geral, tais como VENEZIANO, Neyde. O
Teatro de Revista no Brasil: dramaturgia e convengdes. Campinas: Pontes-Ed. Unicamp, 1991 e PAIVA,
Salvyano Cavalcanti. Viva o Rebolado!: vida e morte do teatro de revista brasileiro. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1991,
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Pinto no Teatro Recreio, a 30 de outubro de 1925 ia ao palco do Teatro Gléria Fora do Sério, a
peca da estréia da companhia Trolol6.

Em resumo, a férmula da companhia buscava seguir os moldes parisienses de
companhias européias que haviam feito grande sucesso no Brasil, em especial a francesa
Bataclan ¢ a espanhola Velasco. Tais companhias se exibiam desde 1922 em excursdes no Rio
de Janeiro, cobrando altos prego pelos ingressos e deliciando a critica com suas mulheres com
poucas roupas € muito luxo e textos de humor (a0 menos pretensamente) mais sofisticado. No
dia 22 de julho de 1923, por exemplo, a companhia Velasco exibiu-se no teatro Sio Pedro,
obtendo a incrivel receita de 19.905,8 mil. Enquanto no mesmo dia o S#o José cobrava 15 mil
réis de quem desejasse assistir dos camarotes a uma de suas revistas, naquela noite o Sio
Pedro cobrava 90 mil réis por uma frisa e 80 mil por um camarote de primeira ordem. Os
lugares mais baratos custavam 5 mil réis, preco que compraria qualquer ingresso do Sdo José e
do Carlos Gomes, com excecdo dos camarotes. Gracas a tais precos, o Sdo Pedro naquela noite
arrecadou em uma Gnica sessdo mais que o triplo de qualquer outro teatro pertencente
Empresa Pascoal Segreto, apesar de contar pouco mais de quinhentas pessoas no teatro™.
Outras companhias estrangeiras buscavam explorar o fildo, apresentando-se para um piblico
disposto a pagar muito caro para ter acesso s novidades do teatro ligeiro francés”’.

Poucas semanas antes de estréia da Trolol6, nos primeiros dias de outubro de 1925,

chegava a0 Brasil a companhia do Teatro Cassino, de Paris. A companhia vinha precedida de

% AFPS, Caixa 40. E dificil precisar o ndmero de pessocas no teatro em uma sessdo, pois em cada camarote
cabiam geralmente cinco pessoas, e ndo se tem noticias de quantas pessoas comparecem a cada camarotes. A
tinica informagdo disponivel € sobre a quantidade de camarotes (e frisas) vendidos. Considerando-se que todos
estivessem lotados, haveria 563 pessoas no Sio Pedro naquela noite.

*7 Anincio da Bataclan publicado em Correio da Manha, 22-8-22 mostrava que os pregos cobrados eram
semelhantes aos da Velasco, com a excegdo da presenca de ingressos do tipo “galeria” por 3 mil réis.
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grande expectativa, pois, segundo a publicidade, as artistas “aparecerdo como no Cassino de

Paris, artisticamente nuas”®

» 0 que seria a primeira exibicdo de “nu artistico” no Brasil. Nos
dias que antecederam & estréia ndo houve periédico da cidade que ndo dedicasse um bom
€Spago a0s preparativos para a estréia, fato aproveitado pelos franceses para fazer aumentar a

expectativa:

A nossa companhia, sem favor nenhum, é espléndida. Entre as artistas, todas
encantadoras, hd muitas que reinem, 2 beleza fisica, um grande padrdo artistico,
sendo que o conjunto € de absoluta homogeneidade. Mas ndo sio somente as
atrizes: hd os elementos masculinos. Sio poucos, mas brilhantes; eles vio
conquistar grande piblico, tanto quanto as primeiras figuras femininas. E as atrizes
que formam os quadros de nu artistico? Sdo criaturas de corpo absolutamente
escultural. Com esses quadros dé-se o seguinte caso, perfeitamente compreensivel:
vestindo-se, agradam, ndo hd divida; porém agradam mais despidas. Mas agradarm
ndo despertando sensualismo; agradam como arte, como beleza, porque sfo
estéticos; a%adam porque falam 2 alma do ser humano capaz de vibrar diante das

coisas belas™.

Na fala do administrador da companhia, o grande chamariz de pablico seriam as
atrizes, especialmente nos momentos em que generosas partes do corpo ficavamn 2 mostra. Mas
esta forma de exibicdo de corpos femininos ndo era equiparada 2 “pornografia” da praca
Tiradentes. Afinal, tratava-se de um ambiente pretensamente marcado pela sofisticacdo, no
qual os espectadores claramente sentiam-se mais préximos da civilizacdo. Visdo muito

parecida era compartilthada pelos jornalistas brasileiros:

Estréia Hoje a Companhia Francesa de Revistas.

%% A Noite, 2-10-25.
% A Noite, 3-10-25.
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Chegou ontem a Companhia francesa das grandes revistas do teatro Cassino, de
Paris. (...) S80 mais de 60 lindas criaturinhas, embaixadoras da graca parisiense,
que se acham aqui no Rio ¢ que logo 2 noite vio encher de encanto o velho teatro
Lirico™.

“Essa estréia promete ser brilhante. E vai assisti-la um piblico numeroso e
distinto. A elite carioca quase em peso estar4 presente ao espetdculo'®.

Como seria de se esperar, a estréia acabou sendo tumultuada. Algumas partes da peca
foram cortadas pela policia, em um ambiente de press3o, inclusive da Liga pela Moralidade.
Uma das partes vetadas foi, naturalmente, o quadro onde havia 0 “nu artistico”. Além disso,
houve um atraso no inicio do espetdculo atrasou-se por conta de problemas na alfindega. A

apresentacio da companhia parece ter sido bastante confusa:

Esses contratempos, porém, ndo podem ser postos na conta da empresa, mas sim
dos nossos proprios hdbitos caipiras.

Marcado um ensaio geral para as 15 horas, ele s6 se realizou as 18 horas, porque a
nossa burocracia caipira dificultou a saida das bagagens da alfindega,

Marcado o espetdculo para as 21 horas, s6 as 21 horas e 45 minutos pdde ser
comegado, pelo atraso em que estavam os trabalhos de cena devido 2s exigéncias
caipiras da censura.

N3o obstante, a revista Bonjour foi recebida com agrado, apesar de alguns caipiras
a acharem, desde o primeiro momento, abaixo das revistas do S. José.

Outros caipiras das galerias quiseram mesmo interromper alguns nidmeros com
piadas grosseiras sobre os artistas em cena. Mas a isto a platéia reagiu, aplaudindo
com veeméncia. E a platéia do Lirico ontem era a grande platéia do Rio nos seus
dias de gala; e ndo havia lugar vazio no teatro,

Bonjour € uma revista como todas as revistas francesas: uma teia de coisas
grandiosas para pretexto de cenas de fantasia, as mais bizarras e lindas, e seus dois

Jongos atos passam répidos ao espectador deliciado'?!,

Apesar de o cronista apresentar uma visio favordvel A companhia, principalmente

através da desqualificacdo de todo e qualquer oponente do espetdculo como “caipira”, o fato é

1% 1) Paiz, 3-10-25.
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que a revista Bonjour despertou pouco interesse, mesmo no cronista citado, que se dedica
muito mais a discussdes exteriores A peca em si'%2. O cronista teatral de A Noize achou a peca
“interessante” mas ndo viu motivos para que fossem cobrados precos no mesmo nivel de
companhias como Bataclan ou Velascol®®. A segunda peca, Ca Gaze também despertou pouco
interesse. O nu havia sido irremediavelmente proibido, e as pecas n3o trouxeram nada que
interessasse particularmente ao pdblico.

Com isso, o interesse pela companhia acabou por esvair-se. O jornal O Paiz s6 voltaria
a0 tema no dia 28 na coluna “As Entrevistas Momentosas™, de Fortunato Padilha, Segundo o
autor do texto, os gabirus (expressdo que designava os homens “cagadores” de atrizes,
geralmente figurantes), haviam causado uma diminuicio de 26 para 9 no nimero de figurantes
da companhia francesa em apenas seis dias. Sob o titulo “O Rio é a Terra dos Gabirus”, o
autor argumenta que estes foram atraidos pelos “patetas da moralidade piblica”, devido ao
alarde feito por estes em relacio ao nu da companhia francesa'®. Mas 2 parte alguns
comentdrios, a companhia foi rapidamente esquecida, e as atencGes novamente se voltaram
para a Velasco, que apresentava as pecas La Feria de las Hermosas e La T ierra de Carmem no
Teatro Repiiblica'®®. Mas pouco tempo depois surgiria um produto nacional buscando atrair a
mesma clientela que freqiientava os espetaculos estrangeiros.

Antes de explorar a experiéncia da Trolol6, vale ressaltar que fazia furor na Capital o

tema do “nu artistico”. A Companhia do Teatro Cassino na verdade estava longe de ser uma

' O Paiz, 4-10-25.

' O Paiz, 10-10-1925, adotava a mesma postura, preferindo abordar aspectos exteriores a pega.

‘% A Noite, 5-10-25.

 Outra pithéria feita com a companhia foi publicada no jornal A Noite, 30-10-25, sugerindo que um homem
preso no Largo da Carioca por estar seminu seria um artista esquecido pela companhia francesa no Brasil.

' Jornal do Commercio, 3-10-25.
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desbravadora de territérios inexplorados, pois buscava um quinhio do espago conquistado por
companhias europ€ias como a Bataclan e a Velasco, que com seus espeticulos caros e
luxuosos conseguiam nas suas excursfes pelo Rio de Janeiro lotar os teatros apesar de (ou
justamente por causa de) apresentar espetdculos repletos de mutheres com menos roupa do que
as que se viarn na praca Tiradentes e cobrarem ingressos muito mais caros que estes'®. Tais
companhias ajudavam a atualizar a experi€ncia moderna da Capital, dando um novo sentido 2
utilizacdo de poucas roupas por parte das atrizes, fato que se tornava simbSlico como
referéncia a um ambiente sofisticado. Tais atrizes tornaram-se ainda pardmetros de beleza, em
especial a estrela da Bataclan, Mistinguett, que proclamava ter “as pernas mais perfeitas do

mundo”'?’

, € gque com seu vestudrio curto enfatizava o fato de seguir 2 risca um padrio de
beleza que valorizava a economia de formas, em detrimento da exuberiincia que se via nos
palcos cariocas. Os efeitos destas excursdes (além do fato de Jevar uma parte da populagio
masculina do Rio de Janeiro a assediar as artistas e coristas das companhias'®) seriam
significativos, alterando a paisagem do teatro musicado no Rio de Janeiro e cimentando o
caminho para © aparecimento de companhias como a Trolol6, que viriam elas préprias a

explorar a atragio do nu artistico'®.

108 Oscar Guanabarino notava que mesmo no Municipal nio se viam espetdculos mais vestidos que o que se via
entre as artistas do Teatro Cassino (Jornal do Commercio, 14-10-25). Um artigo contendo uma visio irbnica
sobre o sucesso destas companhias estrangeiras entre o piblico de elite € “Primeiras”, Revista de Theatro &
Sgort, n® 457, 11-8-23.

W7 “Um Sorriso para Todas”, de Peregrino, Careta, n° 1056, 15-9-28. Afirmava-se inclusive que as havia
segurado em 500 mil ddlares, em 1923, no que havia sido seguida por Ann Perrington, atriz do teatro de revista
norte-americano: Revista Musical, n® 40, 1-10-25.

1% Fon-Fon, 28-7-23 e 25-8-23; “Teatros”, O Malho, v° 10,91, 11-8-23; “Bagatelas”, de Gavarni , Careta, n° 863,
3-1-25; “O Bataclan”, Careta, n° 945, 31-7-26; “Block-Notes”, de Peregrino Jr., Careta, n°® 1033, 7-4-28. Sobre a
repeti¢io do mesmo fenSmeno com atrizes nacionais ver “Teatros”, O Malhoe, n° 1044, 16-9-22; “Teatrices™, O
Malho, n® 1050, 28-1022; “Teatros”, O Malho, n® 1262, 20-11-26; “A Corista”, Careta, n° 929, 10-4-26.

1% A Noite, 28-1-26.
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As primeiras notas na imprensa sobre a Trololé comecaram a surgir apés o dia 8 de
outubro, quando suas principais atrizes (Araci Cortes, Lia Binatti, Lucilia Jércolis, L.4dia
Silva) compareceram a redagfio de A Noite em uma “Visita de cortesia”, e além de serem o
tema principal da secdo “Na Platéia” viram sua foto ser publicada no jornal'®®, Pouco depois
outras noticias apareciam, sempre com referéncias a “luxo e fantasia”, “graca fina”, “bonitas
fantasias e mimeros de danca”, “modernidade e luxo” e, talvez 0 mais sintomdtico, “moldes
europens”'!!,

Com o passar dos dias surgiam novas notas na imprensa, anunciando em um dia o fato
de o maestro Soriano Roberto haver completado a partitura de Fora do Sério, a peca de
estréia, em outro o estado avangado dos ensaios, em um terceiro a suspensdo da exibicdo de
filmes no Gl6ria, para a companhia poder epsaiar no local do espetdculo. Em geral eram notas
plantadas pela propria companhia, como estratégia de divulgacio, que também ressaltavam a
qualidade do teatro Gl6ria: “com sua imponéncia e beleza, tem as suas instalacbes de modo a
dar todo o conforto ao mais exigente espectador'2. Outros textos eram matérias ou
entrevistas, nos quais Jardel Jércolis, idealizador da companhia, expunha ao piblico o que

pretendia:

A platéia carioca ji conhece Georges Botgen através do Comme & Paris, em que
nos deu uma visdo graciosa e nitida da revuette de Montmartre. Pois foi esta
mesma graca, essa mesma elegincia caracteristica e sutil, que me parece ter sido
inoculada nos nossos artistas pela sua sugestiva epergia de animador,

Todos estes elementos parecem-me suficientes para assegurar o &xito de Trolol6,
tanto mais que, como o titulo da nossa comparhia sugere, nés s6 nos propomos a

19 4 Noite, 8-10-25.
! Ver por exemplo Jornal do Commercio, 12/13-10-25.
Y2 Jornal do Commercio, 23-10-25.
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apresentar uma tentativa de teatro ligeiro, alegre e despretensioso, que proporcione
aos espectadores duas horas de inconseqtiente passaternpo. Apesar do bom gosto e
da incontestivel novidade dos cendrios de Luis de Barros, ninguém deve esperar
do Trolol6 as montagens deslumbrantes ¢ custosas que j4 se fazem no Rio. Nés
vivemos apenas de leveza, de bom humor, da alegria que, alifs, palpita em cada
nota da melodia de Roberto Soriano. (...) Mas apesar de tudo parece-me que temos
o direito de esperar 0 apoio do piblico para uma iniciativa que procurard dar-lhe,
de acordo com a nossa indole € 0 nosso gosto, um teatro semelhante ao que faz a
alegria das noites de Montmartre e de Picadilly''®.

O tom laudatério, caracteristico em textos dessa natureza, no deixava dividas sobre os
atrativos que a companhia pretendia oferecer: uma reproducio do que se via nas companhias
estrangeiras. Jardel certamente visava explorar o mesmo filio, buscando atrair para o teatro
grupos sociais dispostos a pagar alto para terem os desejos satisfeitos. E, se os desejos
incluiam uma atmosfera parisiense, era 0 que viria a ser apresentado. Na verdade a prépria
escolha do teatro que sediaria a empreitada foi bastante sintomética: em plena avenida Rio
Branco, o Gloria (“Cine Perfeita da Elite Carioca da Moda e da Elegancia”'**) era um cinema
recém inaugurado na parte do centro da cidade mais voltada para o piiblico de elite. A férmula
era completada com cendrios feitos pelo cineasta Lufs de Barros, cenografias do francés
Georges Botgen e peca de estréia redigida por dois escritores que faziam sucesso entre o
piblico da Avenida, no periédico A Macd: Conselheiro XX e Bardo de Oele, pseudOnimos dos
Hteratos Humberto de Campos e Oscar Lopes.

Para completar a estratégia, uma cadeira comum no teatro custava cinco mil réis.

Naquele momento, tal era o preco da cadeira mais cara do teatro Sdo José, abaixo apenas das

frisas e camarotes. Era evidente portanto, através da localizacdo, preco, proposta estética e

113 4 Noite, 28-10-25.
U8 rornal do Commercio, 1-10-25.
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profissionais escolhidos pela Trololé que sua proposta era diferenciar-se da praca Tiradentes e
atrair o piblico da Avenida. E a companhia nio queria perder nenhum detalhe, j4 que outras
companhias tradicionais estavam tentando alcancar o mesmo status, como a companhia do
Recreio, estrelada por Margarida Max, que naquele momento estrelava a revista Amendoim
Torrado, que nos amincios figurava como “luxuosissima revista”. Tal peca havia motivado o

comentarios de um cronista:

Ja temos assinalado que atualmente as nossas revistas, nas suas montagens pelo

menos, nao temem confronto com as que nos vem do estrangeiro, trazidas por
companhias mais ou menos célebres!!’,

Mas a estratégia de Jardel Jércolis superaria as concorrentes. No dia 30 de outubro
Fora do Sério atingiu em cheio as expectativas da platéia, que desejava divertir-se ao mesmo
tempo que se diferenciava da massa que fregiientava a Praga Tiradentes, e da critica, que

desejava uma revista modernizada e sofisticada:

A revista com que se apresentou no Teatro Gléria a companhia batizada com o
alegre nome de Trololo, tem, sobre a grande maioria das outras, a vantagem de
serermn seus autores dois verdadeiros homens de letras. (...)

Em “Fora do Sério” multiplicam-se os bons ditos, adornando de circunstincias
joviais os quadros decorativos, os niimeros de dangas, as “criticas” locais e de
atualidade, as par6dias felizes. (...) Ndo Ihe falta malicia e nem mesmo, de vez em
quando, uma audiéncia mais forte; como, porém, nio se perdoarem estas coisas a
quem sabe apresentar com 2 dose de graga bastante para provocarem, em vez o
escandalo, o riso?'¢,

% A Noite, 27-10-25. No dia 05-11 o jornal voltaria a elogiar a montagem desta peca, além da de Mdp nag Roda,
em cartaz no S&o José.
1 Jornal do Commercio, 31-10-25.
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Além do estilo parisiense, estava claro na critica publicada no Jornal do Commercio
qual seria o significado do “bom gosto” da Trolold e de Fora do Sério: mostrar uma
diferenciacdo social baseada no gosto. Se a cultura de massas ajudava a promover a formacio
de um repertério comum, era a hora de grupos que desejavam enfatizar a diferenca
encontrarem linguagens que permitissemn, dentro desse repertério comum, buscarem formas de
restabelecer a distincia necessdria de um piblico cultivado para os “vagabundos analfabetos”

aos quais a mesma crinica se refere em outra passagem. Este seria 0 tom das outras resenhas

da peca:

Fora do Sério € uma revista como raramente se v€ nos nossos teatrinhos de género
ligeiro. E fina, limpa e espirituosa, prépria para o piiblico da Avenida. (...)

A graca de Fora do Sério, com um ou outro double sens, apenas venial, € bem
diferente da que a maior parte dos nossos revistégrafos emprega para forcar a
gargalhada. A pornografia foi totalmente banida e a chalaca ficou para os que ndo

tem espirito capaz de fazer rir sem o sal grosso da imoralidade®".

Ao mostrar a diferenga do “publico da Avenida” para o que fregiientava 0s “nossos
teatrinhos de género ligero” a Trololé havia encontrado a chave do sucesso. Nos dias

seguintes a companhia buscou reforgar essa imagem através de sua publicidade:

Revista como nunca foi vista no Brasil, mesmo em confronto com as melhores das
companhias estrangeiras, como afirmam as criticas de todos os jornais.

Riquissyma montagem, luxuoso guarda-roupa, cendrios deslumbrantes,
maravilhoso desempenho pelo mais homogéneo dos elencos de revista. Graga fina
em abundancia, sem pornografia'*é,

W 0 Paiz, 31-10-25.
Y8 jomal do Commercio, 5-11-25.
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A Trolol6 tampouco desapareceria das secOes teatrais da grande imprensa. Diariamente
surgiam ao menos pequenas notas dando conta das novidades da companhia, sempre realcando
a elegancia e sofisticacio do grupo. Num dia era uma vesperal especial, “oferecida as altas
autoridades do pafs e aos artistas patricios™®. No dia seguinte, 0 Conselheiro XX apresentaria
a0 publico uma conferéncia humoristica apés a encenacio da peca'?. Posteriormente, a

propaganda de um festival artistico por conta do aniversério da companhia lembrava:

O Trolol6, no sentido de agradar ao publico carioca, levars a efeito, amanh3, um
festival no Gléria representando a revista do Conselheiro XX e do Bardo de Oele,
Fora do Sério.

Amanh3, pois, no Gléria, a vesperal nao faltard a élite carioca, que assim ters
ocasio de passar duas horas de bom humor!2..

Se, na primeira frase do texto, o inclusivo termo “publico” fazia supor uma festa
generalizada com o fim de comemorar o aniversdrio da peca, no segundo paragrafo fica claro
que no termo “piblico” estd suposto o qualificativo “de elite”, ou seja: “piiblico™ significa
“piblico certo”, distingdo que ndo seria necessdrio fazer explicitarente, pois ao que tudo
indica estaria claro nas entrelinhas este significado do termo.

H4, contudo, a possibilidade de entrever outras razdes para o sucesso da peca e da nova
companhia. O cronista teatral de O Malho, que j4 havia demonstrado grande expectativa em
relagdo a novidade (“Espera-se ansiosamente a estréia do Trololé. (...) Ndo cedemos nosso

lugar por preco nenhum!™'??), se deleiton com Fora do Sério. Abre sua critica afirmando que

“suas Exceléncias os Srs. Dr. Humberto de Campos (...) e Oscar Lopes (...) acabam de brindar

1% A Noite, 9-11-25.
120 “Yma Conferéncia do Conselheiro XX, A Noite, 10-11-25.
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a literatura teatral do pafs (...), com peca de fino lavor qual a que, no Gldria, ora leva 2 Gldria
e a Imortalidade”. Apés isso elogia o bom gosto dos cendrios, guarda-roupa, etc. Mas em

seguida mtroduz um novo dado 4 sua apreciagio:

Tem inicio entdo a maravilhosa sinfonia de luz, movimento e cor, graga e espirito,
que cérebros potentes conceberam, cérebros pﬁvﬂegiados encenaram, ¢ cérebros,

bustos, bragos, pernas, quadris estonteantes realizam'™.

Aqui se torna explicito que, para a fruicdo da peca, tdo importante quanto o luxo, o
bom gosto e a qualidade literdria, era a exibicdo de corpos femininos. A forte énfase nesse
aspecto € fundamental para estruturar a percep¢ao que o jornalista teve da peca, o que talvez
ndo o deixasse longe do piiblico tio criticado da praca Tiradentes que, segundo o mesmo autor,
apenas queria ver mulheres com poucas roupas no palco. Provavelmente isso fosse pouco
importante, uma vez que a questio nio se resurnia a comparar formas e contetidos exibidos no
Gloria e na praca Tiradentes. Tratava-se na verdade da celebracio do nascimento de uma
férmula, que tanto em fun¢dio de seu contetido estético quanto de sua localizagdo espacial,
dava aos fregiientadores do Gléria a sensacio de estarem entre semelhantes. Aparentemente,
havia sido resolvida a questao da diferenciacio social no interior do teatro musicado.

Algumas semanas apls a estréia de Fora do Sério, foram anunciados os ensaios da
préxima peca da companhia. Isso evidenciava a diferenca de piblico que os organizadores da
companhia tinham como alvo, pois as pecas de sucesso da Trololé pouco ultrapassaram um

primeiro més em cartaz, ao passo que na praca Tiradentes um sucesso como Agiienta Felipe!

21 3 Paiz, 26-11-25.
122 “Teatros”, O Malho, n° 1207, 31-10-25.
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poderia ficar por mais de sete meses em exibicio. E, para surpresa geral, a préxima peca da
Trolold, Fla-Flu, era de autoria dos dois autores mais consagrados da praca Tiradentes: Carlos
Bittencourt e Cardoso de Menezes. Visando superar a forte associacdo do nome destes autores
com o teatro de revista tradicional, a companhia buscou desde o primeiro momento afirmar
que a formula da companhia nio havia mudado. Em entrevista, Lucilia Jércolis garantia que
“gosto muito de ‘Fla-Flu’” porque tendo os moldes parisienses, nao foge a toada harmoniosa
dos cantares brasileiros, a0 mesmo tempo em que apanha ligeiros flagrantes da cidade’!2*.

Ou seja: os autores apenas dariam um toque local a0 molde parisiense. Enquanto isso, a

publicidade da companhia estampava nos jornais da cidade a mensagem:

Fla-Flu
Que se apresentard com montagem riquissima, até hoje nunca vista nesta capital,
tem a propriedade da faustosidade cénica, a que se comunica 2 graciosa ¢ original
indumentéria dos intérpretes, o gosto sébrio das decoragBes e a elegante nota dos
modelos ex6ticos com que se enriquece a obra'®,

Contudo, a critica se mostrou decepcionada, vendo em Fla-Flu o retorno 3s f6rmulas
consagradas de seus autores. As criticas 2 peca sio um testemunho elogiiente da decepgio

perante a similaridade entre o que se via no palco do Gléria e o tipo de teatro apreciado pela

massa:

A revista dos srs. Carlos Bittencourt e Cardoso de Menezes, ontem levada 3 cena
no Gloria, ndo fica de certo aquém das outras obras dos aplaudidos teatristas. A

12 “Teatros”, O Malho, n° 1208, 7-11-25.
2% A Noite, 27-11-25.
2 Jornal do Commercio, 3-12.25.
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parceria, tantas vezes vitoriosa no teatro popular, repetiu seus processos habituais,
sem qualquer preocupacao de novidade'?®,

A revista estd montada com aparato € tem quadros de grande efeito cOmico. Mas
os autores, preocupados talvez com o esplendor dos quadros de fantasia,
descuraram da parte propriamente cOmica que €, mesmo na Avenida, elemento
central para despertar o entusiasmo da platéia’®’.

Habituados a escrever para os habitués dos teatrinhos populares do Largo do
Rocio, cujo paladar conbhecem melhor do que ninguém, os senhores Bittencourt e
Menezes ndo levaram bem em conta que o piiblico da Avenida € bem diferente do
que desaba em gargalhada estrondosa a propdsito de nada, desde que esse tudo ou
esse nada seja dito na giria da malandragem ou da gente simples, cuja linguagem
tanto tem de pitoresca como de caracteristicamente original.

Para o publico da Avemda € preciso espirito um pouquinho mais fino. Nio € com o
que lhe fol ontem apresentado que o Glria continuard a transbordar de
espectadores'®,

Estava claro nas criticas feitas & peca que o problema era a semelbanc¢a de Fla-Flu em
relacdo ao que se via na “giria da malandragem” escritas para os “habitués dos teatrinhos
populares do Largo do Rocio”. Bittencourt e Menezes ndo teriam compreendido que “para o
piblico da Avenida € preciso espirito um pouquinho mais fino”. As semelhangas entre os dois
modelos voltava a incomodar os criticos. Buscando recuperar terrene, a Trololé anunciava sua

proxima atracio, a revista Std na Hora, do prestigiado literato Goulart de Andrade. Além do

prestigio do autor, a Trolol¢ tentava sinalizar que nfo havia abandonado seu estilo original:

Imponente alegoria aos trés grandes clubes carnavalescos
Revista de Cortes Modernissimos: 386 toilettes de luxo
Cenidrios 0s Mais modernos e parisienses

126 rornal do Commercio, 5-12-25.
127 A Noite, 5-12-25.
128 0 Paiz, 5-11-25.
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Luxo entontecedor
Graga sem pornografia
Alegria! Arte! Luxo! Novidade!'?.

-

O “piblico da avenida” decidiu dar uma nova chance 3 companhia, e, a se julgar pelos

comentdrios da imprensa, ndo se decepcionaria:

E mais um exemplo de quanto pode ascender a revista nacional pelos assuntos que
aborde, pela maneira de tratar o dislogo e pela espiritual leveza com que tudo é
apresentado. Sem que se possa acoimar de pretensiosa, hé nos seus couplers, nas
frases elegantemente construidas, ligeira preocupacdo liferaria e esse mesmo
cuidado transparece em alguns temas, tais como a teatralizacdo das lendas do
Curupira e de Iara (...)

Cendrios 2 maneira do Sr. Luis de Barros e assim o guarda-roupa, modernissimo
de gosto. A misica foge 20 que € comum no teatro de revista: nio $80 adaptactes
a martelo, mas mimeros de imediato agrado, especialmente compostos de acordo
com as idéias e sentimentos da obral®.

No mesmo dia, A Noite, elogiava o fato de Std na Hora ter sido “escrita com uma graga

de elite”. Qutros criticos concordavam:

Feita caracterizadamente nos moldes modernos, Std na Hora honra a autoria. Tem
espirito, alegria, sétiras vivazes, felizes evocacGes de lendas. Ouve-se bons versos,
conjecturam-se excelentes os que nio se puderam apreender. A fantasia satisfaz;
reconhece-se a originalidade!®! |

Com Std na Hora a Trolol6 consolidava seu posto e sua imagem de companhia

moderna, sofisticada e de bom gosto. A Peca seguinte (Zig-Zag, de Bastos Tigre e Antdnio

Lago), mesmo sem ser muito elogiada, despertava coment4rios como:

2 Jornal do Brasil, 7-1-26.
3¢ Jornal do Brasil, 9-1-26.
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a encenacdo tem o cardter artistico modernista de que o Gloria se fez arauto. A
revista estd bem ensaiada, sendo de notar a marcacio movimentada, as evolugGes

coreogréficas do corpo de ensemblistas que serd dentro em pouco, nesse particular,

o mais interessante dos nossos teatros'>?,

As demais criticas iriam pelo mesmo caminho'*?. Assim, tornava-se cada vez mais
evidente que a companhia Trololé trazia a possibilidade de diversdo através do teatro ligeiro
sem que o pulblico precisasse abdicar de seus critérios de diferenciacio social A iniciativa
atingiu seu intento, o que se pode mesmo notar no fato de que a partir de seu surgimento,
intelectuais prestigiados dedicaram-se com mais afinco ao oficio de escrever pegas de teatro de
revista. O fato de autores de renome no mundo das letras escreverem revistas nio era
novidade, a comegar por Artur Azevedo nas iiltimmas décadas do século XIX e inicio do XX, e
passando por autores como Bastos Tigre, Raul Pedemeiras, José do Patrocinio Fitho, Oscar
Lopes, Afonso de Carvalho e Ari Pavéo, que além de atuarem em muiltiplas atividades, como a
publicacdo de artigos em periédicos € livros ou a publicidade, eventualmente escreviam
revistas'?*. Mas o cendrio do teatro de revista era dominado por autores de menor prestigio no
mundo das letras, como Cardoso de Menezes (funciondrio do tesouro nacional) e Carlos
Bittencourt (reporter policial de O Paiz) ¢ Marques Porto, que surgiu no mundo intelectual
através do teatro de revista.

Contudo, a partir de meados da década, autores com o perfil de Patrocinio Filho e

Bastos Tigre passam a participar mais ativamente do cendrio do teatro de revista, e novos

B 9 Paiz, 9-1-26.
2 rornal do Brasil, 27-2-26.
33 O Paiz, 27-2-26.
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revistografos seriam recrutados, como 0s académicos Olegério Mariano, Humberto de Campos
e Goulart de Andrade. E de se notar que a peca de estréia, Fora do Sério, fosse de autoria do
renomado Humberto de Campos e do poeta Oscar Lopes. O fato de terem utilizado
pseuddnimos ndo indicava necessariamente um desejo de ndo serem reconhecidos'™, j4 que
apareciam ao final de algumas apresentacdes para receberem os aplausos no palco. Além do
que, como ji se viu, Humberto de Campos proferiu uma conferéncia apés uma apresentacio
da peca. ApGs as criticas a Fla-Flu, dos tradicionais autores Carlos Bittencourt e Cardoso de
Menezes, a Trolol6 buscou recuperar o prestigio com Std na Hora, do poeta Goulart de
Andrade (até entdo um dedicado autor de dramas, vérios dos quais encenados no Municipal),
seguida por Zig-Zag, de Bastos Tigre, Plus Ultra, novamente de Goulart de Andrade, Bric-a-
Brac, de Bastos Tigre e Zds-Trds, de Luis Carlos Jinior, critico literdrio da revista Hustragdo
Brasileira. Em 1928 chegou a fazer razosvel sucesso com a companhia do teatro Recreio a
revista Vamos Deixar de Intimidade, resultado de uma parceria de dois autores muito
respeitados e membros da Academia Brasileira de Letras: Olegdrio Mariano e Humberto de
Campos. A presenca desses nomes nos cartazes por certo foi parte importante no sucesso da

Trolols:

A instalacdo no Gldria de uma companhia nacional de revistas trouxe ao teatro
ligeiro esse beneficio inestimavel — a cooperacdo de literatos de nomeada até aqui
inibidos de prestar o seu concurso 4 obra de aprimoramento da nossa revista, pelo

4 Essa geragdio de autores foi tematizada por VELLOSO, op. cit., referindo-se expressamente 3s suas relagBes -
com o teatro de revista entre as paginas 74-30,

¥ Como parece ter sido o caso de literatos que escreveram por exemplo na imprensa pornogrifica sob
pseudonimo, ver PEREIRA, Cristiana Schettini. Um Génerp Alegre: imprensa e pornografia no Rio de Janeiro
(1898-1916). Dissertacio de Mestrado, IFCH-Unicamp, 1997.



PALCC DE REESTRUTURACAQ DE DIFERENCAS 177

temor de que ndo fossem compreendidos por platéias genuinamente populares as

sutilezas do seu engenho e a finura do seu espirito .

Estava aberto, portanto, um caminho que seria seguido por outras companhias do
mesmo género, sendo a Rataplan a mais bem sucedida. Esta companhia, liderada por Lufs de
Barros, estrearia no Teatro Cassino, proximo ao Gloria. A Rataplan estrearia em seguida a

apresentagOes fracassadas no mesmo teatro, que haviam sido comentadas pela imprensa;

O meio fracasso da temporada de comédia do Cassino veio demonstrar que aquele
ambiente elegante nio comporta pachuchadas. O piiblico de élite, que serd,
sempre, for¢osamente, o piblico do lindo teatro da rérasse do Passeio Piiblico, ndo
se satisfez com as tais pecas ligeiras de uma futilidade, de uma banalidade
desesperadoras, que 0s empresarios decidiram ser o dnico género teatral vidvel no
Rio de Janeiro (...)"%".
Atendendo as demandas de um espetdculo 2 altura de tal “ambiente elegante”, a
Rataplan buscava, ainda mais obsessivamente que a Trololé, a semelhanca com o modelo

parisiense, incluindo um ntimero de nu artistico, que havia gerado uma frustrada expectativa

quando da visita da Companhia do Teatro Cassino de Paris:

NU ARTISTICO - a Companhia Rataplan! Que devers estrear por todo este més
na boate do Passeio Piblico vai apresentar um teatro de revista modernizado'®®

Ao se aproximar a estréia, crescia a expectativa perante a modernidade prometida pela

nova companhia. Um jornal afirmava que “A iniciativa do teatro ligeiro que vai ser feita na

B8 fornal do Brasil, 8-1-26
37 rornal do Brasil, 10-9-26.
38 yornal do Brasil, 11-9-26.
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casa de espetdculos da esplanada do Passeio Prblico, reveste-se de um tal cunho de novidade,
que a peca a ser posta em cena, ao que nos afirmam, causard uma revolugdio no nosso teatro de
revista””. Ao mesmo tempo, em outras paginas poderia notar-se grande ansiedade pela peca
de estréja: “A revista Miragem (...) anuncia-se com grande ntmero de novidades, deixando
antevisionar qualquer coisa de inédito e ultramoderno™™. A parte essencial parece ter sido

captada nas linhas que se seguem:

E que a Rataplan! que, além do elenco magnifico, possui um corpo de baile
dirigido por Nemanoff, vai montar suas revistas 2 maneira de Londres New York e
Paris, e promete com as suas inovagbes revolucionar o nosso teatro Ligeiro,
apresentando a revista moderna tal qual aquelas grandes capitais'*!,

O grande sucesso da estréia, mostrava que a Rataplan ndo havia desapontado aos que

esperavam por uma companhia que apresentasse a “revista moderna™

A musica ¢ de boa qualidade, modernissima por vezes, os cendrios originais e de
um impressionante ineditismo e os artistas, na sua heterogeneidade, harménicos,
quanto ao fim visado pela direcfo artistica.

“Miragem” € uma rdpida seqiiéncia de bailados e de levissimos sketches, esses
ressentindo-se, na primeira representagiio, da falta de ensaios, e aqueles de ndo
muito alta significacio artistica, mas constituindo diversio das mais gratas'®.

Estava assim definitivamente implantada a diferenciacio social entre formas diversas
de se realizar teatro de revista. Esperava-se que a revista moderna, voltada para Londres, Paris

e Nova York, entretivesse o piblico da Avenida, enquanto as formulas tradicionais

3% Jornal do Brasil, 14-9-26.
0 0 Paiz, 16-9-26.

% Jornal do Brasil, 18-9-26.
2 Jornal do Brasil, 19-9-26.
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continuariam a dar as cartas na praga Tiradentes. Contudo, esta divisdo bindria do mundo do
teatro de revista jamais se concretizaria em sua plenitude. Tendo em vista as alteracdes no
cendrio do teatro musicado, os herdeiros de Pascoal Segreto tomaram diversas iniciativas ao
longo dos anos 1920 visando recuperar o terreno perdido e produzir espetdculos que
agradassem a todos, o que era uma tradicio da formula deste teatro da praca Tiradentes. Em
1922 o Sdo José sofren uma grande reforma, tanto no teatro como em sua companhia, na qual
a maioria dos artistas foi trocada (0 que custou o emprego da muito popular estrela Otilia
Amorim), ¢ 0s que ficaram foram obrigados a seguir os preceitos expressos no livro
Preconceitos [sic] de Moral. Mais surpreendente, a dupla de autores mais populares da cidade,
Carlos Bittencourt ¢ Cardoso de Menezes, foi proibida de ter pegas apresentadas pela
companhia, sob 0 argumento de que produziriam pecas de baixo nivel.

Tratava-se de uma série de modificages profundas no Sdo José, que tinha por objetivo
modificar a conotacdo “popular” da troupe e atrair ao teatro também aqueles que partilhassem
o ponto de vista pretensamente refinado da critica teatral. Como seria de se esperar, parte

substantiva da imprensa aplaudiu calorosamente as novidades:

A Empresa Pascoal Segreto que em matéria teatral procura servir com todo o
carinho aos seus freqiientadores, houve por bem mandar reconstruir o teatro S.
José, fazendo daquele pardieiro infecto que todos nds conhecfamos, um teatro
confortdvel e capaz, tendo todos os preceitos higiénicos.

Bem houve pois a Empresa Pascoal Segreto'*.

18 «Defronte do Palco”, O Réio Musical. 1:9, 22-7-22. Ver também “Arte ¢ Artistas”, O Paiz, 3-10-22; “Featros™,
O Malho, n° 1048, 14-10-22; “A Milagrosa Transformacdo do Teatro S. José”, Revista da Semana, 4-11-22; “Nos
Teatros™, Correic da Manhd, 11-11-22; “Arte e Artistas”, O Paiz, 11-11-22; “Semana Teatral”, Revista da
Semana, 18-11-22; “Nos Teatros™, Correio da Manha, 21-11-22; Fon-Fon, 2-12-22.
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A Empresa Pascoal Segreto aparecia no texto acima como tendo o diferencial de
investir no conforto do seu piblico. Contudo, se essas reformas contribufram para modificar
em parte a imagem extremamente ambigua que a empresa e seu fundador possuiam perante a
mmprensa, especialmente a cronica teatral, pdo houve unanimidade quanto & aprovacio das
medidas adotadas. Na verdade, nfo faltaram criticos a essas alteracdes, que freqgiientemente
lamentavam o que viam como sendo uma total descaracterizagdo da mais popular companhia
de espetdculos da cidade. Tais criticos ndo deixavam de retratar o estilo tradicional do Sio

José em termos favordveis:

Elas sZo as fabricantes e as propagandistas dos termos novos da lingua carioca e
das toadas que os gramofones urbanos e suburbanos solfejam depois, sem cessar,
por dias, semanas, meses, enquanto o disco resiste, enquanto um Gltimo ronco
ainda gargareja debaixo da agulha. Os primeiros autores desse género de
divertimenito (bem interessantes, quase todos) fizeram escola. Hoje os discipulos
florescem e frutificam, transbordantes, excessivos. A maioria acha grande honra
em pertencer a classe. Mas trés ou quatro declaram que nfo se confundem com os
colegas e, nos amincios e nos cartazes, mandam €Xpor as suas vantagens ou as
vantagens das obras que cometeram. Nos réclames do velho S. José, por exemplo,
ki, b4 tempos, em seguida do titulo vistoso: “peca de costumes cariocas. Um fio de
enredo honesto prende, entre si, 0s seus quatro quadros. Tem principio, meio e
Prefiro as outras, sem principio, sem meio, sem fim... sio muito mais
engracadas'®.

Se o tom nostdlgico de Moreyra parecia criticar o Sdo José por ceder aos apelos da
critica teatral, houve um artigo ndo assinado que, particularmente exaltado, atacava em

especial a tentativa da familia Segreto de atingir grupos mais bem posicionados na escala

144 MOREYRA, Alvaro, op. cit., p. 48.



PALCO DE REESTRUTURACAO DE DIFERENCAS 181

social, 0 que soava ao autor como busca de ascensdo social através de um processo de renegar

o passado da empresa:

Naguele tempo, 0 operdrio de maos calosas mas de alma limpa, que ia i noite para
o S. José, deixar a entrada o produto do seu labor para que o velho e incansdvel
Pascoal Segreto melhor pudesse encher a tropelha segretiana, nfo era, como hoje,

expressdo torpe e cretina dos mandarinos da rua do Espirito Santo, A MESCLA

SOCIAL., uma espécie de trapo que a gente sacode a0s pontapés 2 sarjeta'®.

Nesta visdo o antigo, humilde e fiel piblico do Sdo José teria sido abandonado em
nome de um projeto de ascensdo social dos herdeiros de Pascoal Segreto. Indignado, o autor
do artigo conclui com um recado aos proprietirios da companhia: “MESCLADOS SOCIAIS
SAO VOCES”. Além das criticas, parece estar subjacente ao texto uma profética idéia de que
tais mudan¢as seriam o micio do fim da popular companhia da praca Tiradentes. Afinal, um
dos riscos assumidos pela Empresa Pascoal Segreto em apostar na reformulacio da companhia
era o da perda do piblico tradicional sem uma compensac@o correspondente entre elementos
de outros grupos sociais'*.

Em meados da década, apés uma substancial queda de popularidade, a empresa Pascoal
Segreto realizou nova reformulagio na companhia do Teatro S#o José, visando atrair o
“ptblico da Avenida”, incluindo nimeros de music-hall na tradicional troupe. E o préximo

passo seria umna reforma completa na tradicional companhia, visando adapti-la aos novos

145 syas Palavras... Ainda”, Revista de Theatro & Sport, n° 420, 25-11-22. O mesmo ndmero traria ainda outros
dois ataques & reforma do Sdo José: “Um Pouco de Tudo”, de Frei Cacete, ¢ *“Na Escalada”, também ndo
assinado. Ver ainda “A Companhia do S3o José”, de Frei Cacete, Revista de Theatro & Sport, n° 416, 28-10-22.
6 Ver “Longas e Breves”, de E. dos Prazeres, Revista de Theatro & Sport, n° 427, 13-1-23; “Cacete do
Velhinho”, de Frei Cacete, Revista de Theatro & Sport, n® 452, 7-7-23.
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tempos, mcluindo mimeros com a marca do exético, que tanto sucesso fazia na Paris dos anos

1920:

J4 deu inicio a uma delas, pondo ndmeros de music-hall nas suas revistas e, dentro
em pouco, teremos ainda outras, dentre as quais um auténtico corpo de “girls”, um
bailarino ianque e uma jazz-band da Jamaica, que oferecerio assim mais
elementos de sucesso aos autores de revistas, & maneira dos principais teatros
parisienses ¢ londrinos'¥’.

Essas alteragbes, promovidas em 1926, tinham o claro objetivo de colocd-la em
condicbes de concorrer com companhias como a Trololé e a Rataplan em seus préprios
dominios. As pegas agora inclufam nidmeros de music-hall, as coristas da companhia (sob a
denomina¢io mais moderna de girls) tinham um papel mais destacado nos nimeros de danga e
buscou-se um maior luxo nos cendrios e figurinos. A estréia da companhia ap6s as mudancas
foi bastante aguardada, e a peca Pirdo de Areia recebeu criticas bastante favordveis que

ressaltavam as novidades apresentadas:

Cenirios dos mestres Jaime Silva, Collomb, Lazzary e Luis de Barros; h4 cortinas
bizarras de Collomb; hd os efeitos de luz ultramodernos de A. Pinto; hés as
montagens apoteoticas do mestre Novelino; h4 a grande e absoluta novidade que €
a “passarela de cristal”; hd a assombrosa fonte luminosa da Casa E. F. Moreira; ha
O sistema americano de iluminagio com possantes refletores; hd os figurinos
bizarros de Alberto Lima; h4 as toilettes do “Au Palais Royal”; bd o “Charleston
Jazz-Band”, cantado por Rosa Negra e as “black-giris”; haverd a “Valéncia”,
cantada por uma atriz cantora de mérito; h4 a cortina de Alvaro Moreira, o bizarro
beletrista; e hd, finalmente, dezenas de contos de réis postos em toilettes de um
luxo asidtico como npunca se viu nem na Velasco, nem na Bataclan'®.
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Os comentdrios & peca que marcou a reestréia da companhia foram elogiosos, embora

longe do entusiasmo dedicado a Trolol6 e a Rataplan:

Disputam-se agora a dinheiro os artistas de mérito verdadeiro, cujas qualidades se
realcam em reclames 4 americana; cuida-se, como nunca, da beleza e elegéncia
dos corpos de coros; nossos cenOgrafos e figurinistas s3o forcados a criar
maravilhas de arte e bom gosto; as orquestras sdo aumentadas e dos autores exige-
se 0 maximo. Caminhamos assirn a passos largos para uma era de magnificéncia
da revista entre nds, coisa que alids jd tardava, em um pais em que h4 verdadeira

idolatria pela mulher, que encontra, quanto a seus predicados naturais nesse género

de teatro, o terreno préprio de sua glorificacao’®.

A nova fase da companhia do SAo José acabaria, porém, ndo trazendo o resultado
esperado pela Empresa Pascoal Segreto, pois suas atividades foram encerradas em setembro,
poucos meses apds a reestruturacdo, pondo termo a uma trajetéria de quinze anos de sucesso.
Seus donos, buscando manter o padrdo original da companhia, de tentar agradar a todos os
publicos, julgaram ser possivel manter a situacio tal como antes. Mas o teatro de revista e 0
proprio cendrio da cultura de massas entravam em nova fase, na qual comegavam a ficar claros
os caminhos através dos quais as diferencas poderiam ser reafirrnadas cotidianamente em uma
cidade massificada. O fim da companhia do Sio José era sintomdtico da faléncia de um

projeto que buscava atingir todas as camadas do piiblico consumidor daqueles anos:

A Companhia do Sao José, senhores, a decana das nossas companhias, refletiu, nos
seus quinze anos de existéncia, a mentalidade do Brasil, as faculdades artisticas da

"7 A Noite, 6-1-26. Ver também outros jornais do mesmo dia, como O Paiz e Jornal do Brasil. Ao que tudo
indica, tal reforma era resuitado de uma progressiva perda de publico por aquele teatro. Ver O Malho, n° 1226
(13-3-26), 1228 (27-3-26) e 1244 (17-7-26), sempre na segio “Teatros”.

Y% Jornal do Brasil, 4-4-26.

¥ Jornal do Brasil, 9-4-26.
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nossa raca, nossa ordem e nosso progresso, foi mesmo um simbolo da
nacionalidade brasileira**°,

O discurso de despedida da companhia expoe, de modo bastante conciso (2 parte seu
cariter laudatSrio), um pouco de sua mnser¢do do mundo do entretenimento de massas,
Encenando pecas em que sobressajam tipos familiares aos habitantes da cidade como um todo
(malandros, mulatas, almofadinhas, portugueses, caipiras), tal companhia visava ter algo a
dizer a todos. Seu sucesso teve a ver com a capacidade de produzir pecas nas quais a cidade e
0 pais eram apresentados de modo polissémico, permitindo que cada um dak extraisse os
sentidos que mais the agradassem.

Por outro lado, companhias como a Troblé e a Rataplan traziam fmalmente a
trangiiilidade para cronistas e para um piblico desejoso de exprimir suas diferenca em relacdo
a massa inculta. A tdo repetida critica 2 imoralidade que seria exibida nos teatros da praca
Tiradentes ndo era ouvida agora, ainda que os teatros da Avenida fizessem exibices de corpos
descobertos como o teatro de revista tradicional jamais havia sonhado'*!. O que importava era
a presenca de um publico de poder aquisitivo mais elevado e que comungava seu senso de
superioridade assistindo o que se imaginava que fosse uma versio nacional dos espetdculos
londrinos, parisienses e nova-iorquinos. Caso algum dia alguém houvesse pensado em

contrério, teria percebido ao observar o panorama do teatro musicado do Rio de Janeiro na

1% “Teatros”, O Malho, n° 1253, 2-10-26.

B! Em 1927, por exemplo, dava-se fendmeno oposto: encontrava-se quem criticasse Margarida Max (estrela do
teatro de revista da praga Tiradentes) por, na contramio da moda parisiense, nao exibir suas pernas (A Mdscara,
I:1, 22-4-27). Por outro lado, o mesmo periédico em outra edicio comparava fotografias feitas em teatros
parisienses mo século XIX e nos anos 1920 (estas contendo inclusive exemplos de seios inteiramente
descobertos), notando a grande diferenga do vestudrio, observando que tal transformagdo teria se verificado no
Brasil, com o “nu artistico” tornando-se comum nos paicos da Capital (“Modelos de Ontem, Modelos de
Amanha”, 1:4, 13-5-27),
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segunda metade dos anos 1920, que a difusdo cultural jamais eliminaria as diferencia¢des

culturais internas de uma sociedade>?,

152 Nio se pretende aqui sugerir que o fim da companhia do S3o José significou o fim de uma época em que
grandes companhias de teatro musicado buscavam atingir um publico de diversas classes sociais. H4 pouca
pesquisa realizada sobre o periodo posterior a esta tese no que diz respeito ao teatro de revista, mas pode-se supor
com pouca margem de erro que companhias como a do Recreio mantiveram esse objetivo que movia a do Sao
José. O fim dessa importante companhia ¢ apontado aqui como emblemidtico de um momento em que o
desenvolvimento do mundo do entretenimento proporcionava uma maior segmenta¢iio no campo da cultura de
massas, 0 que proporcionou maiores possibilidades de explicitagiio da diferenga social através de palcos, cangbes
e filmes, por exemplo.



COMO ELES SE DIVERTEM

186



Capitulo 3:
Cronicas em Movimento: o Rio de Janeiro no Teatro de

Revista dos Anos 1920

I - A Cidade Carnavalesca

“A alma do carioca, mais do que a de qualquer outro brasileiro, é essencialmente
carnavalesca’™.

“E a Capital, em suma, a grande protagonista da revista™.

A frase de Flora Siissekind, escrita para definir as revistas de ano do fim do século XIX
também pode ser vista como verdadeira para o teatro de revista do periodo posterior 2
Primeira Guerra Mundial, embora temas e enfoques ndo sejam necessariamente 0$ mesmos
nos dois periodos. A revista de ano das Gltimas décadas do século XIX e inicio do século XX
era caracterizada por revisitar de modo c&mico os fatos vistos como mais relevantes do ano
anterior, sempre costurada por um fio condutor, J4 nos anos 1920 tem-se um modelo mais
fragmentado, no qual nem sempre hd um fio condutor ligando a segiiéncia de cenas da vida
carioca, e tampouco hd a obrigacio de passar em revista os fatos do ano anterior, substituido

pelo debate de temas de uma atualidade ainda mais recente.

! “Carnaval”, de Gilly Furtado Bandeira, O Paiz, 10-2-29.
*SUSSEKIND, Flora. As Revistas de Ano e a Invengdo do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira-
Fundagdo Casa de Rui Barbosa, 1986, p. 39 (Em it4lico no original).
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Pode-se notar ainda uma mudanga temdtica. A obra de Artur Azevedo, o principal
autor das revistas de ano da virada do século XIX para o XX, era claramente uma arena de
discussdo sobre a ordem burguesa que se visava implantar naqueles anos: reforma urbana,
abolicio dos escravos, imigracdo, entre outros, eram os temas basicos destas pecas. Como
resultado, a imagem do Rio de Janeiro em tais revistas era notavelmente polissémica, pois se
Artur Azevedo era um entusiasta da dita “modernizaco” da cidade, nio deixava de expor as
mazelas e contradigdes daquele processo’.

Por seu lado, nos anos 1920 os diversos autores que alcancaram sucesso nos palcos da
revista carioca mantiveram as discussGes sobre a Capital Federal no miicleo de suas pecas, mas
contendo diferencas significativas. A primeira que merece ser ressaltada € o fato de que,
enquanto Artur Azevedo basicamente tentava captar as miltiplas faces de um momento de
transicdo na vida da cidade, os autores dos anos 1920 muitas vezes buscaram deliberadamente
estabelecer uma caracterizaciio da Capital e de seu povo que seria imutivel e atemporal. Tal
essencializagdo pode ser considerada regra nas revistas carnavalescas, que tinham como
tradicdo exaltar a “alma carioca” ou a “alma brasileira™ (termos que com muita freqiiéncia se
confundiam em tais textos*), que invariavelmente sabia vencer todas as dificuldades com bom
humor, o que se tornaria patente durante o que na época era conhecido como “triduo de

momo™.

* MENCARELLY, Fernando Antdnio. Ceng Aberta: a absolvigdo de um bilontra e o teatro de revista de Arthur
Azevedo. Campinas: Ed. Unicamp-Cecult, 1999, pp. 182-200.

* Vale a pena notar a presenca de diversas semelhangas entre esta imagem carioca € 0s tragos que vieram a ser
reconhecidos como “tipicamente nacionais”, Tal fendmeno nio é estranho, haja vista que naqueles anos o Rio de
Janeiro ocupava o papel de caixa de ressonfincia para o Brasil. Um caso semelhante seria o de Viena em relagio
a0 Império Habsburgo, caso este bastante estudado em livros como ] ANIK, Allan e TOULMIN, Stephen. 4 Viena
de Wittgenstein: a Viena dos Habsburgos antes da I Guerra Mundial e as Jfascinantes pessoas que a compunham.
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Um exame das revistas carnavalescas de maior sucesso da década comprova sua
importancia na defini¢do dos contornos de uma auto-imagem da Capital Federal. Uma delas,
Olelé! Olald!, de Carlos Bittencourt e Cardoso de Menezes®, abre-se com um teldo
denominado “Ultima Hora”, com noticias de jornais afirmando que “Momo, o Rei do
Carnaval, depois da Grande Guerra, desapareceu”. Tal ponto de partida era muito comum para
as revistas carnavalescas, e o espectador familiarizado com as convencdes do género a esta
altura certamente j4 imagmava que © restante da peca seria marcado pela procura do Rei
Momo pela cidade do Rio de Janeiro, a0 som de cancdes carnavalescas.

A cena seguinte mostra, em sua confortdvel casa, o casal Lelg e Lal4, que ja decidiu ir

para a serra durante o Carnaval Neste momento entra em cena o amigo Carioca:

Carioca (fazendo do chapéu pandeiro e cantarola entre os passos de dangay:

QOlelé...! Olal4...!

Eu sou carioca

Nio posso negé

Olelé...! Olal4...!

Se b4 diferenga

Desmancha-se j4!

Lala (a Carioca): Que € isso? Vens mais alegre? O proprietdrio da casa onde moras
reduzin porventura o afuguel da mesma?

Lelé (idem): Baratearam os géneros de primeira necessidade? Diminuiram os
impostos?

Carioca: Qual! A Coisa € outra! (noutro tom) Estamos com o Carnaval as portas e as
festas de Momo séo a minha dnica preocupacéo.

Carioca observa entdo que hd um prémio de 500 contos para guem encontre o Rei

Momo, que segundo boatos estaria incégnito no Rio de Janeiro. A conversa ent3o prossegue:

Rio de Janeiro: Campus, 1991 e SCHORSKE, Carl. Viena Fin-de-Siécle: polftica ¢ cultura. Sio Paulo:
Companhia das Letras. Campinas: Ed. Unicamp, 1988.
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Lala (:f rir-se): E curioso esse ten modo de pensar...

Lelé: E por esse motivo que, quando reclamas contra a carestia da vida, ninguém
te liga importancia. N3o levas nada a sério...

Carioca (a rir-se): Ora! Diz o ditado: “Quem canta seus males espanta”! Além
disto o Carioca, ndo comendo o meldo, nio pode ficar calado e caj no samba.

Essa abertura mostra parte dos principios que regiam a auto-imagem carioca presente
nas revistas carnavalescas do perfodo. O personagem principal, com sua designagdo nio
deixando ddvidas sobre a disposiciio de divertir-se, simboliza a alegria carioca. Tal fato ndo
deixa de ser tratado com ambigiiidade, j4 que na fala anterior chega a sugerir-se que uma parte
das dificuldades da vida da cidade poderia ser causada pela auséncia de seriedade, ou seja, a
populagdo comum poderia também ser culpada pela “carestia da vida”. Contudo, o tom da
pega € dado pela exaltagdo da alegria personificada no personagem principal da revista.

Na seqiiéncia, Carioca tenta entdo convencer a Elite e o Mundo Oficial (os personagens
cujos apelidos s@o Lald e Lelé) a nfio subir para Petr6polis e dar um baile de mascaras. Mas
Lald estd enfadada com as mdscaras, que considera “velhas e irrisérias!”, A filha Mimi chega
do colégio, entusiasmada com a aproximagfio do carnaval: ao saber que ir4 para a serra com 0§
pais, os desafia e acaba convencendo-os a ficar, sob a ameaca de revelar um segredo
importante, caso subissem a serra. O restante da peca mostra uma série de quadros nos quais
0s personagens se divertem nas mais variadas situacdes, costuradas pelo fio condutor, que € a

busca de Momo, especialmente da parte de José, personagem que deseja obter o prémio

oferecido. Uma dessas situacbes € dada pelo fato de Lelé mostrar-se enfeiticado por outra

* AEPS, caixas 91 ¢ 151 e 2* DAP, caixa 17, n° 332 (1922).
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referéncia basica da auto-imagem carioca que era invariavelmente tematizada nas revistas

carnavalescas - a mulata Erotildes:

Lelé (baixo, a Carioca): Seu Carioca, tenha paciéncia! Eu quero ser apresentado a
essa morena, isso sim, isso € que mexe com 0s nervos da gente...
Carioca (a rir-se): Vocé também é nacionalista?

Apds Lelé ameacar brigar pela atencdo de Erotildes, Carioca observa: “o que € isso,
seu Lele? A mulata e o Carnaval parece que estdo influindo para que vocé néo se recorde de

que ¢ o Mundo Oficial?””. Ap6s algum tempo, e muitas estripulias carnavalescas, Lelé avanca

mais uma vez sobre Frotildes, que recua:

Erotildes: Vejam s6 como sdo os homens! O senhor, um chefe de familia, o
Mundo Oficial, marido da dona Elite, perde a cabeca com o Carnaval?

Lelé: Nao, mulata! Ndo, meus quindins! Nao foste o Carnaval que me virou a
cabeca, foste tu. (pausa) Para te provar que a minha razdo é sincera, vou te confiar
um segredo...

Erotildes: Jura que ndo esti mentindo? Palavra de honra que o sephor fala a
verdade?

Lelé: Juro! (noutro tom) Tens em tua presenca o Rei da PAndega, o Rei da Troca, o
Rei Momo! Enfim: ¢ Rei do Camnaval!

Erotildes: O que me diz?! O senhor, seu Lelé? (noutro tom) Entdo, dona Lald e
Mimi, quem sd07?

Lelé: Lald € a cidade do Rio de Janeiro, com quem vivo hd muitos anos; Mimi,
minha filha, € a mi-caréme. [festejo existente no periodo, marcando a metade
da Quaresma].

José (alegre): Caiu na minha ratoeira, 6 patriozinho de minh’alma! Eu mais minha
mulata temos direito aos 500 contos de prémio. O senhor € o Rei do carnaval! E o
Rei Momo!

Ap0s a revelagdo, a familia d4 uma festa para as grandes sociedades, e tudo acaba em
meio a um Imnaxixe. A revista é bastante explicita em sua visio da Capital Federal, apontada

como local onde todos, inclusive a elite e o mundo oficial, sdo capazes de abandonar tudo em
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nome da diversao, o que € ainda mais explicitado pelo nome atribuido ao personagem central
da peca.

Mas os elementos apresentados pela revista Olelé...! Olald...! estavam longe de
constituirem algo musitado nos palcos musicados do Rio de Janeiro dos anos 1920, sendo
recorrentes em outras visdes da cidade advindas de outras fontes. Em 1920, um cromista pouco

dado ao teatro de revista escrevia, a prop6sito da visita do Rei Alberto da Bélgica:

Parece que S. M. 0 Rei Alberto ndo vai ter ocasiio de conhecer o povo brasileiro,
mesmo O carioca, pelo meio do qual S. M. ters que transitar durante alguns dias, o
tempo que aqui estiver.

O povo carioca em matéria de majestades s6 conhece uma, e POr €ssa tem uma
paixdo doentia. E o Rei Momo, idolo tnico de nossa gente.

(..)

Assim sendo, era de acreditar que o pessoal do Pé de Anjo e os batutas do
Papagaio Louro [duas pecas de teatro de revista de grande sucesso em 1920,
ambas calcadas em can¢des de sucesso de Sinhd] fossem chamados a
desempenhar papel saliente na execuciio desse programa, porque realmente sendo
uns € outros com os seus chocalhos, os seus reco-recos, os seus guizos, os lnicos
mtérpretes da consciéncia coletiva, s6 eles poderfo mostrar gente estranha o
coracio, a alma e até o figado do nosso povo.

A (ltima hora, porém, o governo entendeu suprimir o contato direto do Rei-Her6i
com O nOSSO POvo, resolveu ndo mais chamar a postos os batutas do Papagaio
Louro e o pessoal do P¢ de Anjo, decidindo ndo mais botar carnaval na rua para o
Rei Alberto ver,

S. M. o Rei Alberto (...) nfo conhecerd o nosso povo, porque esse s6 ndo é
grotesco quando pinta a cara ou esconde-a numa méscara®,

A despeito do que escrevia 0 sisudo cronista, tal diagnéstico sobre a cidade e sua
populacdo parecia algo do que a cidade se orgulhava nos palcos da Capital Federal Outras

pecas poderiam ser arroladas como demonstracio do alto mvestimento que se vé nos palcos da

¢ “Looping the Loop”, Careta, n° 632, 31-7-20.
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revista na exaltacdo dessa identidade carioca’. Um outro exemplo seria Reco-Reco, dos
mesmos autores, apresentada em 1921%. O prélogo mostrava “Momo agonizante morto pelos
micrébios da guerra européia e da crise mundial”. Porém, o Rio de Janeiro convoca guizos e
pandeiros, cujo som ressuscita Momo, que parte disposto para a folia. Aqui, com algumas
variaghes em relagdo a peca comentada anteriormente, novamente um pretexto para o passeio
de Momo e os demais personagens pelo carnaval da Capital Federal, tendo como pano de
fundo o desfile de agremiagbes carnavalescas de todos os tipos.

O fio condutor da peg¢a € a preparagio do rancho Rosa Encarnada para o desfile no
carnaval, ameacado pela falta de dinheiro e pelo fato de Flor, a porta-estandarte, ter de
trabalhar nas vésperas do carnaval em seu emprego de doméstica na casa de D. Brasilina, que
tem visitas ermn casa e precisa de seus funciondrios. Enquanto trabalhava, Flor recebe a visita
de Joca, o professor de danca do rancho, que lhe comunica que faltam 300 mil para fazer o
estandarte, enquanto o rancho rival, o Rosa Branca, estd pronto para desfilar. O esperto Joca
consegue entdo 100 mil com a portugnesa Ros4lia (outra funciondria da casa), com a promessa
de ensind-la a dangar, enquanto encoraja Flor para conseguir os outros 200 mil com Gradela,
também portugués e entregador de ovos. A esta altura, Zezé, o chofer, chega na cozinha com a
noticia de que o convidado de D. Brasilina € o Rei Momo em pessoa, e a ilustre visita acaba
por se divertir com a presen¢a do rancho em plena cozinha.

No desenrolar da peca, ganha espaco a disputa entre vdrios homens (incluindo

inevitavelmente o portugués Gradela ¢ o malandro perndstico Gervésio) pelo amor de Flor.

7 Qutros exemplos seriam Baiana Olha Pra Mim, de Carlos Bittencourt e Cardoso de Menezes, AEPS, caixa 92 e
2° DAP, caixa 37, n° 778 (1926), e Tatu Subiu no Pau, dos Irmios Quintiliano, AEPS, caixas 149, 151 e 153
(1923).

* AEPS, caixas 149, 151 e 152; 2* DAP, caixa 11, n°® 193.



COMO ELES SE DIVERTEM 194

Essa situagdo divide espago com a evolucio do rancho, que mostra um pequeno conjunto de
choro, com dangarinos. Em seguida, entra o Rosa Branca tocando pandeiros. Joca se prepara

para o confronto.

Joca (pulando): Olid! Conheco essa pancadaria! (escutando) E a Rosa Branca!
(fazendo passos de capoeiragem) E agora, Gervasio! Se o trapo da Rosa Branca néo
mnbicar com © estandarte da Rosa Encarnada e se nio houver o beijo cerimonioso do
“tou te respeitando”, morre gente de pagode!!
O segundo ato se passa no corso da Avenida Central, quando os demais protagonistas
véem a disputada Flor desfilar pelas ruas com Almofadinha. Aplés uma cena em que

torcedores dos Fenianos, Tenentes e Democraticos discutem, volta o rancho Rosa Encarnada, o

que origina a fala final da pega:

Terca-feira: Esses sao os sustentdculos do carnaval no Rio. Gracas aos ranchos,
blocos e corddes é que, quando chegam as horas que me pertencem, faz-se a
apoteose aos trés clubes.

Em Reco-Reco, além da confirmacio da presenca de elementos visiveis em outras
pecas do gépero, nota-se um certo deslocamento dos “sustenticulos do carnaval no Rio”.
Apesar das invaridveis apoteoses em homenagem 2s grandes sociedades carnavalescas, é facil
perceber que, para caracterizar a vida carioca durante o carnaval, focaliza-se um pequeno e
humilde rancho formado por pessoas que, além da diversdio, utilizam o carnaval como
momento de afirmagio sobre um grupo rival, fosse na qualidade do desfile ou na roda de
capoeira. Vé-se aqui que, se o carnaval aparecia no teatro de revista como um momento
privilegiado para apreender-se a alma da cidade, também era um periodo no qual via-se com

naturalidade cada vez maior a grande importancia para a festa de agremiacBes vistas como
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populares’. Esta variacdo na significacfio atribuida a grupos carpavalescos menos sofisticados
acabaria portanto causando um deslocamento sensivel nos contornos da “alma da cidade”, tio
vinculada aqueles dias de festa.

Havia, contudo, outras leituras possiveis da “alma carioca”, e algumas delas chegariam
aos palcos do teatro de revista da Capital Federal. Uma delas é a revista A Carioca, cujo
personagem-titulo estd muito distante do alegre Carioca de Olelé...! Olald...!, a comecar por
ser de sexo feminino, algo raro em tais pegas’®. Carioca e Orgia disputavam a alma de Dr.
Ressaca, em mais uma adaptagio para o teatro de revista do Fausto, de Goethe'!. Uma
defensora da vida simples, Carioca mostra a Ressaca um quadro idilico da cidade no periodo
colonial, com escravas lavando roupas em chafarizes piiblicos, apds o que sio enumerados os
“suplicios de agora”: coquetel, telefone, uisque, automével, gim, banda alem3, absinto, torcida
de futebol e conhecido que conta enredo de fita de cinema. Concluindo sua pregacfo, Carioca

diz a Ressaca:

Carioca: Mas nem s6 o Rio € belo nesta grande patria. E, na verdade, para que seja o
Rio minha terra essa opuléncia, essa formosura, € preciso que o Brasil todo seja a
maravilha das maravilhas na obra divina da criacdo. Esquece um pouco as tuas
farras, incorrigivel boémio.

A pec¢a mostra uma outra leitura possivel do “carédter” da cidade, cuja pureza estaria em

cenas coloniais, longe da velocidade da vida moderna. Nota-se, por exemplo, que os suplicios

® O carnaval do perfodo foi estudado em CUNHA, Maria Clementina Pereira. Fcos da Folia: uma histéria social
do carnaval carioca entre 1880 e 1920. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2001.

10 A Carioca, de Oscar Lopes, AEPS, caixa 149; 2® DAP, caixa 28, n° 557 (1924).

! Tal adaptagdo ji havia sido realizada em outras ocasides, a comegar pelo clissico O Bilontra, de Artur Azevedo
e Moreira Sampaio (1886). O texto integral completo da pega estd em AZEVEDOQ, Artur. Teatro Completo. Rio
de Janeiro: fnacem, 1985, tomo 2, pp. 475-582.
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enumerados s3o elementos classicamente associados 2 modernidade no periodo. Esse tipo de
pregacao, contudo, ndo parecia muito agraddvel A parte substantiva da populagio da cidade, j4
que enquanto Olelé...! Olald...! ¢ Reco-Reco obtiveram grande sucesso, A Carioca agradou a
poucos e logo saiu de cena, sendo considerada “sonolenta” pela critica'?. Outros fatores
Certamente pesaram na pouca atencdo despertada por 4 Carioca, inclusive o fato de seu autor
mostrar pouca habilidade no manejo das convengfes do teatro de revista, género teatral que
ndo se prestava a pregacdes moralistas. Antes seria um espaco polissémico, onde circulavam
~com mais desenvoltura autores como Carlos Bittencourt e Cardoso de Menezes, Como regra,
pode-se dizer que o género revista, ainda que sempre dentro da polifonia que lhe & tipica,
procurou captar alguns aspectos do que era visto como uma esséncia da cidade do Rio de
Janeiro e de seus habitantes. Tal esséncia, além da alegria, era constituida também por muita
esperteza, como atesta o grande sucesso dos palcos musicados da década®®. Em Agiienta,
Felipe!, o coronel Felipe conhece a Capital durante uma viagem, sendo constantemente
ludibriado, além de defrontar-se com personagens como a trapaga, o 6pio, o flerte, uma
mendiga miliondria, casais que se traem mutuamente em uma pensdo chamada “Amor a
Ordem”, cabarés, ousadas modas femininas, etc. No transcorrer da peca, o coronel acaba por
conseguir integrar-se a tal espago. Uma cena especifica da peca ajuda a mostrar a
transformacdo do visitante. A certa altura, Felipe € surpreendido por Fernando, o dono da
pensdo, tentando beijar Lufsa. Fernando chantageia Felipe, cobrando-lhe 2 contos de réis pelo
siléncio, que o coronel paga. Logo depois, Felipe flagra o préprio Fernando com a mulata

Clotilde, 0 que permite que nova chantagem traga os 2 contos de volta para seus bolsos. Mais

2 0 Malho, n° 1145, 23-8-24.
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que isso, Felipe avisa que nio pagard mais pensio. Fernando reclama pelo alto prego pago

pelo siléncio do coronel, que observa:

Felipe: Estou aprendendo a ser esperto! Nessa terra quem menos corre, voa...

Tal cena, bastante representativa da pega, como era comum ao teatro de revista, tinha
significados variados. Uma cidade com tal caracterizagio pode despertar desde a repulsa por
seu cardter incivilizado até a admiracdo pela simpatia e alegria de seus moradores. De
qualquer forma, parece claro que a imagem da cidade e de seus habitantes apresentada nas
pecas de Bittencourt e Menezes aqui descritas estava em sintonia com o que muitos
espectadores imagmavam ser a sua alma. Nao é por acaso, certamente, que o mesmo tipo de

auto-imagem polissémica ainda nos dias de hoje permeie o imagindrio de todo o pafs.

¥ Agiienta, Felipe!, de Carlos Bittencourt e Cardoso de Menezes, AEPS, caixas 150 e 152 (1922).
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II - A Cidade Moderna

“Na minha terra, que suco!
Anda o povinho maluco

J4 ndo sabe © que fazer

Com tantos caraminguis
Tém liberdade os jomnais
Ninguém paga mais impostos
Sempre a rir, sempre a cantar
Com palAcios pra morar

Na minha terra tdo bela

Me deixa, donzela!

(..

Quando chove um bocadinho
As dguas tém cor de vinho
Na minba terra tdo boa

O bonde vira canoa

O automoével — que sina —
Vira lancha a gasolina

O puro leite de Minas

Leva 4gua nas esquinas
-Trezentos réis a engraxada
Com cuspo, graxa ou pomada
Preta, encarnada, amarela

Me deixa, donzela!
Caranguejeira (rindo). Admirdvel! (noutro tom) N#o precisas dizer ma;s nada
habitas o Rio de Janeiro, nio é verdade?’!,

O conjunto de imagens essencializantes que se viu anteriormente era, contudo, apenas
uma parte da visdo da cidade do Rio de Janeiro que permeava as pegas do teatro de revista dos
anos 1920. A exemplo de Artur Azevedo, os autores desse periodo ndo abdicariam de sua
funcdo bdsica de comentar os assuntos mais em evidéncia no momento, freqlientemente

tematizando as novidades da vida moderna e expondo com humor algumas situacBes que tais

novidades proporcionavam. Ao exercer tal funcfo, os autores de pecas de teatro de revista
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acabavam por transformar-se em cronistas da cidade. A semelhanca do trabalho dos
revistografos com a dos cronistas (os “historiadores de quinzena”, na expressdo de Machado
de Assis’®) é bastante expressiva. Autores que estudaram a atividade de alguns cronistas sdo
explicitos ao definir sua atividade em termos que lembram a producio de pecas de teatro de
revista. Um exemplo importante € o de Margarida de Souza Neves, que em suas aproximacoes
entre histéria e cronica, levanta alguns elementos da cronica que a aproximam também do
teatro de revista'. Primeiramente, a selecdo dos fatos do cotidiano (pp. 21-22), que o torna
verdadeiro “historiador do cotidiano”, tal como os autores de pecas de teatro de revista. Além
disso, 0 recorte do real também aproxima crénica, histéria e (pode-se acrescentar aqui) revista,
j4 que nas trés dimensGes opera-se uma selecio entre a infinidade de dados do real com base
na subjetividade daquele que escreve (pp. 22-23). Qutro aspecto seria o registro do zeirgeist,
feito por cronistas, historiadores e revistdgrafos, o que pode ser demonstrado no fato de
cronica, historiografia e teatro de revista do periodo serem arenas onde a discussio do cariter
nacional ocupou lugar crucial no periodo do entre-guerras (p. 23).

O fato de ajudar a construir meméria também aproxima a cronica do teatro de revista, e
um exemplo seria exatamente sua relacio com a cidade: “se é verdade que a memoria
construida pela histéria tem como referéncia principal o recorte nacional, aquela que € a tarefa

mais eminente da crbnica é, sem divida, a meméria da cidade” (p. 26). Assim, nesta

' Olha 0 Guedes, de Carlos Bittencourt e Cardoso de Menezes, AEPS, caixas 48 e 149 (1924).

¥ Citado em GRANJA, Licia. “A Lingua Engenhosa: o narrador de Machado de Assis, entre a invengio de
histérias ¢ a citagdo da histéria”. In: CHALHOUB, Sidney e PEREIRA, Leonardo Affonso de M. {Orgs.). A
Historia Contada: capttulos de histdria social da literatura no Brasil. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1998, p.
90.

¢ NEVES, Margarida de Souza. “Hist6ria da Crénica. Crénica da Histéria”. In: RESENDE, Beatriz (Org.).
Cronistas do Rio. Rio de Janeiro: José Olympio-CCBB, 1995. Ver também RESENDE, Beatriz. Lima Barreto e 0
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aproximac¢do entre cronistas ¢ historiadores, Margarida de Souza Neves indica vérios pontos
que permitem ver o teatro de revista como cronica da cidade’. Afinal, tratava-se de debater
fatos recentes ocorridos na cidade onde as pecas eram representadas, através do artificio de
selecionar alguns eventos da atualidade, sendo que tal escolha é interessante por permitir
sondar as ansiedades de uma época. E um tema surge como central no recorte do teatro de
revista sobre a sociedade: a reestruturacio de identidades tendo como panc de fundo a
velocidade da vida moderna’®. Isso sem diivida € algo que permeia toda a tradicio do teatro de
revista brasileiro, levando a algumas continuidades entre o tipo de exposicio das mazelas da
cidade que se via nas revistas de Artur Azevedo e o que se pode ver nos palcos do teatro

musicado nos anos 1920. Um exemplo seria a permanente exposicio de problemas da cidade:

Agiota: A minha Independéncia foi feita 2 custa dos funciondrios pdblicos... O gato
do chora pitanga, quer deles, quer da familia dos ditos cujos, ndo me demovem... Eu
fico... impassivel... 50% ao més!

Proprietdrio: Como proprietdrio de casas, para o bem de todos e felicidade da
nacdo, continuo a elevar os aluguéis! A casa € minha, e quem nfo estiver satisfeito
que v4 morar na Favela ou nas casas dos paletds, despejando 14 os botdes!'®

Os dois personagens citados explicitam abertamente algumas das feridas mais expostas

da cidade naquele ano de 1922. De um lado, a controvertida comemoracio do centendrio da

Rio de Janeiro em Fragmentos. Campinas: Ed. Unicamp. Rio de Janeiro: Ed. UFRI, 1993, pp. 57-65 ¢ GRANIJA,
Op. Cit.

17 Tal ligagio entre crdnica e teatro de revista j& havia sido proposta em CHIARADIA, Maria Filomena Vilela. A
Companhia de Burletas e Revistas do Teatro Sdo José: a menina dos olhos de Pascoal Segreto. Dissertagio de
Mestrado, UNI-Rio, 1997, p. 12.

1% Tal assunto é tema de um mimero infinito de pegas, cromicas, contos e livros do periodo, como se verd no
restante do capitulo. Exemplos: o poema “Nada Que Passa”, de Y-Juca Pirama, Careta, n°863, 3-1-25; “O Rio
Desaparecido”, Fon-Fon, 29-4-22.

1 Agiienta, Felipe!, Op. Cit. Sobre a falta de moradias, ver ainda Canalha das Ruas, de Marques Porto e Ari
Pavio, AEPS, caixas 14 e 153 (1922). As referncias 4 Independéncia se devem &s comemoragdes do Centendrio,
ocorridas poucos meses apds a pega estrear o teatro Carlos Gomes.
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Independéncia, que teria, na visdo dos autores, esgotado os recursos do Tesouro, levando o
funcionalismo priblico (hd tempos sem aumento salarial) a ter de recorrer a agiotas devido A
precariedade da sua situagdo financeira, uma visio bastante difundida naquele momento®. Por
outro lado, como desdobramento da prolongada crise de moradias enfrentada pela cidade, via-
s¢ um aumento incontrolado do numero de pessoas que viviam nas favelas. A nova fase de
demoli¢es levada a cabo pelo prefeito Carlos Sampaio, visando preparar a Capital para os
festejos da Independéncia (que incluin o arrasamento do morro do Castelo, palco da fundacio
da cidade), havia contribuido fortemente para aumentar o contingente de desalojados, parte
dos quais deve ter engrossado a populacio favelada do Rio de Janeiro.

Referéncias as mudancas continuadas na paisagem urbana da Capital Federal,
recorrentes no periodo em que predominava a revista de ano, tampouco desapareceram dos

palcos cariocas:

Empresdrio: E a primeira vez que vem ao Rio?
Serapido: Nho, ndo. J4 tive na capitd uns 25 anos, mas € 0 mesmo que nfo té vindo.
Que mudanga!®!
Se quadros como este eram encontrados com freqiiéncia nos tempos da revista de ano,
nos anos 1920 a idéia de modernidade nio estd, como nos tempos de Artur Azevedo, tio
vinculada a0 progresso material e 4 busca de um paradigma europeu de civilidade. O termo

“moderno” no periodo imediatamente posterior 3 Primeira Guerra Mundial podenia ser visto

basicamente associado a uma série de transformacbes na vida cotidiana, provocadas por

% Ver por exemplo “A Semana”, de Chrysanthéme, O Paiz, 2-4-22.
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novidades como ¢ cinema, 0 automével, novas dancas, uma reorientagdo nas relagbes de
género®, novos conceitos de moda que pareciam diminuir a diferenca entre 0s sexos, 0s
banhos de mar, e a percepcio de uma major presenca feminina no espaco piblico,
essencialmente através da incorporacido de elementos das classes média e aita. Vale lembrar
que nenhum desses elementos era propriamente inédito nos anos 1920, mas a tematizacao
obsessiva destes objetos em periédicos, cancdes, pecas teatrais e obras literdrias mostra que se
tratavam de questdes ainda nfio totalmente digeridas nmaqueles anos, € ainda possuiam um
carater de povidade®.

F importante notar ainda que o fator central dessas ansiedades se ligava
primordialmente 2 presenca de mulheres de classe média e alta nos espagos piblicos do Rio de
Janeiro, pois a circulacio feminina ndo era novidade alguma, haja vista que 36,1% do
proletariado industrial da cidade em 1920 era constituido de individuos do sexo feminino, cifra

que havia sido de 78,3% em 1872%. Porém, no momento aqui estudado notava-se, COmo se

N pordo das Crioulas, de Jodo Brandio, AEPS, caixas 73, 149 ¢ 151 (1919). Para um registro das mudangas
cotidianas, ver Sol Nascente, de Carlos Bittencourt e Cardoso de Menezes, 2* DAP, caixa 42, n° 944 (1926).

2 SIMMONS, Christina. “Modern Sexuality and the Myth of Victorian Repression”. In: MELOSH, Barbara
(Org.). Gender and American History Since 1890. London & New York: Routledge, 1992. A forma pela qual o
cinerma tematizou a questio foi estudada por Lary May: Screening Qut the Past: the birth of mass culture and the
motion picture industry. Chicago-London: The University of Chicago Press, 1983, cap.8.

2 Uma andlise acurada deste contexto estd em CAULFIELD, Sueann. Em Defesa da Honra: moralidade,
modernidade e nagdo no Rio de Janeiro (1918-1940). Campinas: Ed. Unicamp-Cecult, 2000. Naturalmente tal
postura comportamental atrairia a suspeigdo para estas mutheres, que passariam imediatamente e ser vistas como
desonestas por muitos, como nota CAULFIELD, Sueann. “Getting into Trouble: dishonest women, modern giris,
and women-men in the conceptual language of Vida Policial, 1925-1927". Signs, 19:1, 1993, pp. 157-9.

24 PENA, Maria Valériz J. e LIMA, Elga M. “Lutas Ilusérias: a muther na politica operiria na Primeira
Repiiblica”. In: BARROSO, Carmem e COSTA, Albertina Oliveira (Orgs.). Mulher, Mulheres. Sdo Paulo:
Cortez-Fundagdo Carlos Chagas, 1983, p. 20. O Rio de Janeiro néo era uma excegfio: segundo June Hahner, dos
231 mil operarios que em 1920 trabalhavam em indistrias brasileiras com oito ou mais funciondrios, 85 mil eram
do sexo feminino, sendo que as mulheres eram maioria em setores como o téxtil (Pobreza e Polftica: os pobres
urbanos no Brasil, 1870/1920. Brasilia: Ed. UnB, 1993, p. 205). Pode-se lembrar a importincia da presenga
escrava nas ruas da cidade no século XIX, presenca significativamente repartida entre os dois sexos. Ver
GRAHAM, Sandra L. Proteg@o e Obediéncia: criadas e seus patroes no Rio de Janeiro, 1860-1910. Sio Paulo:
Companhia das Letras, 1992.
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verd ao longo do capituio, uma maior presenca de mulheres de classe média e alta nas fuas,
desfrutando das possibilidades de lazer oferecidas pelo Rio de Janeiro daqueles anos, e
adotando uma postura dotada de maior iniciativa em freas do comportamento como o flerte
amoroso. Mesmo no campo econdmico, uma parte destas mulheres mais favorecidas
socialmente se incorporariam ao trabalho assalariado no periodo do entre-guerras. Segundo
Susan K. Besse, além das tradicionais dreas de atuacdo feminina no mercado de trabalho,
como educacdo e enfermagem, abriam-se outros espacos, um dos quais seria o setor de
servigos. Um reflexo seria o fato de que, entre 1920 e 1940, houve um aumento de 671% no
nimero de mulheres empregadas no servico publico, contra 100% entre os homens2

Como resultado, a idéia de modernidade era Crescenternente associada ao surgimento

da “mulher moderna”, muitas vezes vista como o tipo mais representativo da atualidade:

H4 dias jantei e dava o meu passeiozinho higinico pela praia do Flamengo
quando encontrei o Nogueira. Havia muito ndo o encontrava. Convidou-me para
um cinema. Aceitei, ¢ Nogueira € um belo companheiro para uma sessao de
cinema, € um desses tipos adorados pelas nossas melindrosas. Conhece quase
todos os jogadores de futebol, freqiienta esses chazinhos de hotel elegante, sabe
€sperar Com uma paciéncia herdica um lugar no elevador da Colombo, toma seu
“ché de volta” no Alvear, enfim, é um tipo como elas gostam®,

= Restructuring Patriarchy: the modernization of gender inequality in Brazil, 1914-1940. Chapel Hill-London:
North Caroline University Press, 1996, p- 147. Em outro trabalho, 2 autora nota a presenca de uma forte

questionadas, em especial o papel das mulheres de classe média e sua relagiio com os conjuges. Ver “Crimes
Passionais: a campanha contra os assassinatos de mulberes no Brasil, 1910-1940”. Revista Brasileira de Historia,

% “Pagsando a Semana em Revista”, de Von Koensgberg, O Rio Musical, 2:46, 10-5-24, p. 23. Em uma
perspectiva mais desfavordvel, ver também “Garatujas”, Fon-Fon, 4-7-25. Para um exemplo do teatro de revista,
ver Geladeira, de Irm3os Quintiliano, AEPS, caixa 154 (1926).
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A soma desses elementos era costumeiramente dado o nome de “vida moderna”,
atacada por alguns, exaltada por outros mas que parecia a todos 0s que viviam naquele periodo
se configurar como o espirito de sua €época. Dentro desse contexto, alguns dos assuntos
tematizados eram questdes pontuais, proprias de um certo momento e que desapareceriam
logo em seguida. A vinda para o Brasil do Dr. Voronoff, que dizia ter resolvido o problema da
impoténcia sexual masculina através do transplante de testiculos de macacos, era o tipo de
evento que seria glosado nos palcos cariocas por algum tempo para depois cair no

esquecimento. Umn exemplo € a cepa seguinte, que mostra o reencontro de dois velhos amigos:

Bitu: Chegaste lindo! Estds mo¢o! Estds um nimero!

Romagiiera: Viajei toda a Europa, € gracas ao Dr. Voronoff eu, agora, j4 agiiento
repuxo!

Bitu: Quem € esse Voronoff? Algum russo?

Romagiiera: E o primeiro médico do mundo!”

J4 outros temas foram uma constante no decorrer da década. Um deles o do consumo
de entorpecenteszs, foi muitas vezes tematizado em pecas de teatro de revista de formas

variadas:

Vendedora (entrando com uma valise): Cavalheiros, boas noites!
Chice (amdvel): Oh! Minha senhora!

3 Alé, Quem Fala?, Carlos Bittencourt e Cardoso de Menezes, AEPS, caixas 150 (1922) e 91 (1924).

28 gobre o assunto ver BRETAS, Marcos Luiz. Ordem na Cidade: o exercicio cotidiano da autoridade policial no
Rio de Janeiro — 1907-1930. Rio de Janeiro: Rocco, 1997, p. 75 e 165; COSTALLAT, Benjamim. Mistérios do
Rio. Rio de Janeiro: Secretaria Municipal de Cultura, 1995, pp. 21-26, 51-56 ¢ 97-103. Na imprensa o assunto foi
abordado fregiientemente no periodo: “Mais Um Vendedor de Cocaina Preso”, O Paiz, 3-1-20; “O Vicio da
Cocaina”, Correio ‘da Manhd, 13-4-20; “Os Venenos Lentos”, A Noite, 16-5-20; “Para Sanar o Mal da
Cocainomania, do Alcool e Qutros Vicios”, O Imparcial, 23-5-20; “A Toxicomania”, O Paiz, 24-5-20; “O Rio
Policial”, Correio da Manhd, 6-1-21; “Os Vendedores de Cocaina”, A Noite, 18-10-21; “Os Toxicdmanos”, de A.
Austregésilo, A Noite, 18-1-22; “A Toxicomania no Rio”, de Antdnio Ledo Velloso, Correio da Manhi, 17-7-232.
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Carlito: (entusiasmado): Oh, esta “zinha” & 0 suco! (tenta abrac4-la)

Vendedora (evitando-o): Que é isso? Por quem me toma o senhor?

Chico: Ele pensou que a senhora estava aqui esperando o bonde.

Vendedora: Enganou-se. Eu sou vendedora de coisas deliciosas, que alimentam os
vicios mundanos.

Carlito: Coisas deliciosas, madama?

Chico (com interesse malicioso): mostra 2 gente.

Vendedora (receosa, depois de verificar que ndo hd mais ninguém): Nio me
comprometam, que isto € um comeércio proibido... por isto € que toda a gente vende.
Chico: Mostra.

Carlito: E para uso interno ou de fora?

Vendedora: Conforme (abrindo a valise): Cocaina, morfina, éter, Clgarros especiais.
Chico (afastando-se): Ndo gosto, minha senhora.

Carlito: N30 tenho vicios.

Vendedora: Deixa disso! E porque ainda ndo os viu. Vou mostrar-ih’os. Af estio
eles: a cocaina, 0 jogo, a morfina, o éter, a bebida e o cigarro (entram os 6 vicios)®.

A confusdo feita pelos dois personagens masculinos sobre os reais propésitos de uma
mulher sozinha em uma esquina do Rio de Janeiro serve a varios objetivos dentro da cena. Em
primeiro lugar, funciona como elemento humoristico que desestabiliza a gravidade que o tema
merecia j4 na época, em um procedimento caracteristico deste gépero teatral. Mostra ainda
uma mulher como agente do vicio, sugerindo que certo tipo de presenca feminina nas ruas da
Capital era um fendmeno que se associava fortemente 2 idéia de modernidade na mente dos
contemporaneos, talvez pelo fato de ambos os elementos servirem entio para muitos como

simbolo da dissolugdo de costumes. Tal fato pode ser atestado na repetida associa¢do entre o

sexo feminino € 0s vicios vistos como endémicos no periodo:

Fumadora de Opio: J4 vai ficando em moda
Até mesmo em alta roda

O 6pio, por prazer, fumar!

Caricias e ternuras

* Carlito e Chico-Béia, de Gastio Tojeiro, AEPS, caixas 90 e 154 ( 1920).
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Grandezas e venturas
Em sonho ele nos faz gozar

D4 vida aos dissabores
Sucedem-se os esplendores
Em fantasia sem igual

E a alma extasiada

Se queda deslumbrada

Num lindo sonho orientalt*®

Ou amda:

Viciada: Sou uma pobre viciada
Uma mulher desgracada

(...)

E bem triste a minha sina

Para alegrar-me, s6 a cocaina
Ou entdo, 0s jogos de azar

As vezes fico mofina

Quando n#o tenho a cocaina
Para me alegrar’

Em outro registro, uma mulher poderia ser vista como a safda possivel ao vicio, como

no caso citado a seguir, extraido da revista Ald, Quem Fala? (Op. Cit.):

Vicio: Sou irresistivel (ri satanicamente). Ndo h4 ddvida nenhuma que tenho certo
jeitinho de fazer adeptos que, em breve, nesta linda cidade, ndo haverd uma s6
criatura que nao esteja prisioneira dos meus caprichos.

Os vicios citados neste caso sdo: Opio, éter, morfina e cocafna. Apds os vicios

conquistarem todos os personagens da peca, entra em cepa a Mulher Brasileira:

3° papagaio Louro, de Trmios Quintiliano, AEPS, caixas 103, 106 e 149 (1920).
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Mulher Brasileira (a Vicio): Para tras, velho demente! Para trds, micrébio daninho
a dizimar ragas e povos! O Brasil repele os teus perniciosos conselhos! Aqui ndo
encontrards campo fértil para proliferares!

E interessante notar como esta discussgo a respeito do uso de t6xicos € atravessada por
discussbes sobre género. Basta notar que todas as citagbes fazem questdo de explicitar o sexo a
que pertencem suas protagonistas. Contudo, se aparentemente h4 grande distincia entre as
primeiras citacoes, onde o vicio é representado em uma mulher, € a dltima, na qual uma
mulher salva a cidade do mesmo mal, talvez em ambos os planos se esteja trabalhando em um
mesmo universo. Os primeiros textos mostram o que era visto como uma tipica mulher
moderna simbolizando vicios igualmente associados 2 modernidade, como a cocaia. J4 a
“Mulher Brasileira” parece operar dentro de um registro diametralmente oposto, significando
antes “a Verdadeira Mulher Brasileira”, ou seja, um contraste necessario ao tipo da mulher
moderna, evocando uma vis30 na qual as mulheres seriam o esteio de um lar feliz*?. A
COoDtraposicdo entre a visdo expressa nas primeiras pecas e a que se v€ na iiltima sugere que
Seus autores t€m em comum a percepcio de que um traco de sua €poca era a diversificacio de

atividades por parte das mulheres. Essas passagens funcionam como exemplo no qual uma

*! Sai... Gibi, de Didio M. Lopes, AEPS, caixa 1. Ver ainda cena capitaneada pelo “Vicio” em Agiienta, Felipe!,
Op. Cit.

*2 Esse tipo de argumentagao parece ter nascido simultaneamente is criticas i modernidade, aparecendo inclasive
em jornais femininos, desde o século XIX. Ver BICALHO, Maria Fernanda Baptista. “O Bello Sexo: imprensa e
identidade feminina no Rio de Janeiro em fins do século XIX e inicio do século XX™. In: COSTA, Albertina de
Oliveira e BRUSCHINI, Cristina (Orgs.). Rebeldia e Submissdo: estudos sobre a condicéo feminina. S$io Paulo:
Vértice-Fundacio Carlos Chagas, 1989,
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discussdo sobre a modernidade aparece indissociavelmente ligada & sensacdo geral de que as
convengdes de género mudavam com uma velocidade que nunca havia se visto™.

Tal associac@o pode ser atestada na tematizacio de outras questdes recorrentes no
periodo, sendo O cinema um c¢aso tipico. Em capitulo anterior ficou clara a importincia do
cinema no contexto da cultura de massas no periodo. H4, contudo, que se sublinhar sua
importancia no plano dos costumes™. O fato de se reunir uma grande quantidade de pessoas
que nunca haviam se encontrado (incluindo um nidmero certamente considerdvel de jovens
solteiros) em uma sala escura foi algo que despertou grande atencdo ndo apenas de jornalistas
e autores de pecas, mas da sociedade como um todo. Em especial devido ao fato de que se
tratava de pessoas reunidas para assistir filmes que muitas vezes tinham enredos roménticos,
Como resultado, o cinema acabou marcado no periodo como um local que despertava fortes
emogOes na assisténcia, podendo causar dramdticas reagbes. Um exemplo estd em uma pega,
onde apdés uma sucessdo de cenas onde aparecem topicos cotidianos (como uma agéncia do
correio onde ninguém quer trabalhar, ligas contra simbolos da modernidade, centros espiritas),

a personagem “Nervosa”, 4 beira de um colapso emocional, vai consultar o médico. Este The

pergunta:

Jovial: E como comegou?
Nervosa: Ao ser bolinada
Jovial: Hein?

Nervosa: No cinema.

% Ver charge “Q Comego do Fim”, Fon-Fon, 18-10-24. Na historiografia esta percepgdo do periodo foi estudada
em BESSE, Restructuring, Op. Cit., cap 1 e mais agudamente em CAULFIELD, Em Defesa da Honra, op. cit.,
cap. 2 e SCHPUN, Ménica Raisa. Beleza em Jogo: cultura fisica e comportamento em Séo Paulo nos anos 1920.
$i0 Paulo: Boitempo-Senac, 1999,

** Para o caso norte-americano, ver ROSENZWEIG, Roy. Eight Hours For What We Will: workers & leisure in
an industrial city, 1870-1920. Cambridge: Cambridge University Press, 1983, cap. 8.
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Jovial: E sempre que vai ao cinema?

Nervosa: Sempre!

Jovial: E por que volta 14?

Nervosa: Porque ¢ bom. (...) Houve um tempo em que nem sequer olhavam pra
mim... agora, porém, olham-me, sinto que me cutucam. No cinema... no escuro...
Jovial (2 parte): No escuro ¢ que é bom jogar.

Nervosa: No escuro hd vibragSes de amor.. contatos audaciosos... sinto-me
emocionada... secam-me os l4bios e quando procuro matar a sede, a sala ilumina-se e
fico num estado nervoso incrivel!

Jovial: Que pena eu ndo estar junto da senhora para lbe socorrer. Eu para essas
coisas sou 0 mesmo que Carro da Assisténcia (tilinta imitando o carro)

Nerveosa: Ah, que mal me fazem aos nervos aqueles beijos de cinema! Aqueles
beijos longos, longos, profundos, profundos. ..

Jovial: A mim também. Quando vejo uma beijoca daquelas tenho vontade de lamber
atela.

Nervosa: Tenho sede, tenho sede de beijos®®.

E inegdvel que & jovemn em questdio via grandes emocOes serem despertadas em uma
sala de cinema, chegando ao ponto de confessar desejos intimos com uma naturahdade
dificitmente encontrada em fontes do periodo™. Por certo se sentia tocada pelos temas
TOmAnticos que assistia, a0 mesmo tempo em que dentro do préprio cinema tinha a
oportunidade de buscar uma aproximacdo de sua vida real em relagdo ao que via na tela.
Poderia, em suas aventuras dentro da sala de projecdo, sentir-se desejada e ver-se no mesmo

papel em que via os mais glamourosos artistas daquele momento®’. Ndo era 2 toa que muitos

jovens de ambos 0s sexos buscavam imitar seus idolos em prticas cotidianas™, o que levava

* Dito e Feito, de Bastos Tigre e Eduardo Vitorino, AEPS, caixas 48 e 152 (1924). Ver também personagem
Andaluza em Garanto a Zona, de Carlos Bittencourt e Indcio Raposo, AEPS, caixas 149 e 151 (1917

* Nio é a toa, portanto, que desde muito cedo a psicanilise foi ym recurso utilizado na andlise tanto de filmes
quanto da prépria situagio de estar em uma sala de cinema. Ver MENEGUELLQ, Cristina. Poeira de Estrelas: o
cinema holywoodiano na midia brasileira das décadas de 40 e 30. Campinas: Ed. Unicamp, 1996, pp. 33-4.

*7 Tais fantasias que o cinema proporcionava sio comentados em “A Arte do Siléncio”, de Jack, Careta, n° 605,
24-1-20.

* “0) Cinema e os Novos Costumes”, de Jodo do Rio, @ Paiz, 24-2-20; “Cinema... Para Uso Externo”, Careta, n°
786, 14-7-23.
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os criticos a recarregarem as baterias afirmando que o cinema era “wma mola de corrupcio™®.
Tudo isso com uma liberdade de movimentos sequer sonhada em outras situagdes sociais.
Sendo um dos mais significativos simbolos da modernidade naquele periodo, o cinema
ganhava também um sentido de ambiente de possiveis encontros, furtivos ou ndo. E a
publicidade dos estidios tampouco deixava de explorar este universo sensitivo, 0 que por

vezes levava criticos ao desespero:

Quantos pensamentos libricos € mordazes afluirio ao espirito de uma mulber
acorrentada as convengdes sociais quando o seu temperamento pede liberdade!

De gque ndo seria capaz essa mulher se tornasse a4 realidade os seus sonhos
deliciosamente sensuais?*’

Se é dificil imaginar 0 quanto espectadoras como a que foi retratada na peca citada
poderiam ter seu desejo de ir a0 cinema desperto por tal anincio, havia outros que eram mais

explicitos em seus reclames:

A Vs, lindas criaturas
Pedimos nos responder

Qual dos beijos mais sentis?
As claras ou is escuras

Qual dos dois da mais prazer
Qual dos beijos preferia?
Um beijo dado no claro

Nio terd muito sabor

Porém um, dado no escuro
Tem voliipia... tem amor™’

3«0 Corpo de Delito”, de J., Careta, n° 628, 3-7-20; “As Entrevistas Momentosas”, O Paiz, 22-10-25. As
reclamagdes sobre o tema nido desapareceriam tio cedo da imprensa, ver MENEGUEILLO, op. cit., p. 51 para os
anos 40.

® Jornal do Commercio, 18-10-1925, aniincio do filmes Quando o Amor Floresce, no Cine Palais. Criticas na
imprensa ao enredo dos filmes: “O Amor, o Cinema e o Telefone”, de 1.. B., Careta, n° 603, 24-1-20.

4 Jornal do Commercio, 18-10-25, publicidade de Um Beijo no Escuro, com Adolph Menjou.
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E certo que tal situacio incomodava a muitos, ¢ ndo surpreende que j& em 1920 tenha
sido apresentado a Camara dos Deputados um projeto que instituia a censura
cinematogrdfica®®. Também era previsivel que com muita freqiiéncia se alfinetasse o que
muites viam como sendo um espaco onde a sexualidade era um bem de acesso

exageradamente ficil**:

Alavanca (reparando): Quem sdo aquelas mogas e aqueles cavalheiros?

Jacaranda: Ah! Aquilo ¢ uma fita e tanto. So as meninas fiteiras que andam pela
cidade 2 cata dos rapazes da moda, dos macaquinhos de cheiro, para irem ao cinema.
V& 56 como elas vém todas dengosas, e eles todos apertadinhos, de cinturinha nas
dguas

Alavanca: No fim, a festa acaba no escuro (entram meninas fiteiras e macaquinhos
de cherro e cantam):

Meninas: NOs somos as meninas

Queridas dos bolinas

Rapazes: NGs somos macaquinhos

De cheiro apertadinhos

Menina: De namora o problema

Cavamos no cinema

Rapazes: O namoro ¢ seguro

Se formos para o escuro®,

Se ambos 0s trechos citados parecem concordar que o cinema proporciona prazeres

outros que ndo o da mera apreciacio dos filmes exibidos, hd vérios matizes possiveis na

% “Pela Moralidade do Cinema”, O Imparcial, 7-12-20.

*# “Corpo e Alma”, de Degas (Careta, n° 615, 3-4-20) chega a narrar uma briga ocorrida dentro de um cinema
entre dois homens, um acusando outro de desrespeitar sua esposa; ver também “Beijos de Cinema”, de Puck,
Careta, n° 636, 28-08-1920; *“Na Sala de Espera do Cinema”, Careta, n° 154, 1-1-21; “Dados para Estatisticas™,
Careta, u° 662, 26-2-21; “Coisas de Cinema”, Careta, n° 668, 9-4-21; “Trepagdes”, Fon-Fon, 24-7-20; “Tango-
Boy”, de Abelthudo, Fon-Fon, 1-9-23; “Bagatelas”, O Maiho, n° 906, 24-1-20; “Didlogo de Gente Fina”, Dom
Quixote, n° 32, 19-12-17; “Os Cravos”, de X. X., O Imparciai, 31-5-20; “Propaganda Cinematogrifica”, de X.
X., O Imparcial, 14-6-20; “Perfume”, de X. X., O Imparcial, 18-9-20.

* Garanto a Zona, Op. Cit.
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compreensdo de tal situagdo. Na segunda cita¢do, o cinema aparece, para 0s jovens retratados,
simplesmente como um espaco de encontros ¢ bolnacOes. Se ndo faltavam pessoas que
fossem a uma sala de projegbes movidas por tal prop6sito, por certo ndo fakava quem se
queixasse da existéncia de tal fendmeno, ou que julgasse o cinema um espago de
permissibilidade, ou ainda criticos destes criticos®. A primeira passagem, por seu lado,
enfatiza outros elementos que fornecem um tipo de visdo mais complexo sobre o fenémeno.
Na cena citada de Dito e Feito o cinema aparece como um palpitante local que provoca prazer
e desejo em seus freqiientadores em urmn grau talvez desconhecido até entdo. Aparece ainda
como um espago onde algumas convencOes sociails poderiam estar temporariamente
suspensas, diferentemente da citacio extraida de Garanto a Zona, onde tal espaco € na
verdade o simbolo da desestruturacio de tais convengdes. O fato de a personagem em questio
ter 0 nome de “Nervosa” (adjetivo que no periodo freqiientemente acompanhava a expressao
“vida moderna™) ndo deixa ainda de apontar mais uma vez a importincia atribuida pelos
contemporaneos a4 modernidade na veloz transformacdo das convengbes de género, mais uma
vez exemplificando o quanto a modernidade do perfodo era percebida através desta categoria.
Nas percepg¢Oes que o teatro de revista oferece sobre a Capital Federal, um outro
exemplo no qual € possivel notar tal relagdo € o caso da danga, um verdadeiro fenémeno de

popularidade no periodo“‘. Os anos que se seguem 2 Primeira Guerra sfo caracterizados neste

* Por exemplo a crénica “Mania Aborrecida”, de Alvaro Moreira (A Cidade Mulher. Rio de Janeiro: SMC, 1991,
. 45).
Eﬁ “Aspecto do Rio — Tudo Danga”, O Rio Musical, n® 84, 30-9-25, p. 35. Outras matérias enfatizavam os
concursos de danga e outros aspectos do tema, indicando a generalizagio da novidade: Revista Musical, n° 3, 15-
9-23 (“Terceiro Campeonato de Dancas Modernas™); n° 5, 15-10-23 (*Comeo Se Danga o Fox-Blues™); n° 7, 15-
11-23, n° 10, 1-1-24; ° 11, 15-1-24 (“A Danca e os Destino dos Povos™ e “Dangarinas Americanas (girls)”); n°
286, 1-9-24 (“A Danga Abranda os Costumes™), n® 43, 15-5-25; A Mdscara, 1:4, 13-5-27; artigo de Jodo da Cidade
em Careta, n° 603, 24-1-20; Careta, n° 967, 1-1-27; Careta, n° 1027, 25-2-28 (“Piginas da Cidade”™); “Inicia-se a
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topico pela fulminante ascensdo da novidade do jazz-band, em detrimento de alguns géneros
herdados do século XIX, como a valsa e a polca. Conforme estabelecido em capitulo anterior,
tal termo, diferentemente do que ocorreu em periodos posteriores, aparecia antes como
referéncia A maneira pela qual as bandas executavam seu repertorio do que ao repert6rio em si
Utilizando pesados arranjos para metais e percussao para a execucio de cangdes em ritmo
acelerado, o jazz-band foi visto por muitos como sintoma maior da degeneracio humana no
periodo do p6s-guerra, tanto em funcdo de sua sonoridade, como pelo contato corporal
proporcionado pelos estilos dangas a ele relacionados”’. O fato de Ser Visto como um ritmo
oriundo dos afro-americanos™ também funcionava como argumento para seus detratores, que
muitas vezes colavam os trés elementos em uma apreciacio de tal forma de execucdo musical

que ndo raro permitia entrever uma critica A prépria vida moderna®:

A misica das dancas modernas predispde a loucura, do mesmo modo que as cores
brilhantes das toilettes e a extravagancia das modas sdo sinais certos de
degenerescéncia mental. Um tal estado de alma far-nos-ia aceitar sem espanto nem
revolta uma guerra européia; nés devemos estar no estado dos faquires, nesse
estado de insensibilidade histérica que lhes permite deitar-se sobre um braseiro
sem incomnodar-ge™.

As musicas negras, ou melhor, as orquestras de pretos, com seus ritmos batucantes,
ou as jazz-bands de sons fanhosos oun roucos, impuseram o furor dos shimmys e
anélogos.

Decadéncia da Dan¢a?”’, O Malho, n® 1169, 7-2-25; Fon-Fon, 4-8-23. Ver ainda a burleta América Versus
Fluminense, de Gino Roma, AEPS, caixa2l e a revista Dito e Feito, Op. Cit.

7 Criticas a proximidade corporal proporcionada pelo jazz-band e as dangas modernas: Careta, n° 607 , 7-2-20;
“As Dangas Modernas”, Careta, n° 773, 14-4-23; “Modernismo”, Careta, n° 906, 31-10-23; “Usos e Costumes”,
Fon-Fon, 14-2-25; “Os Fésforos”, de X. X., O Imparcial, 17-7-20; *Dudecicia”, de X. X., O Imparcial, 14-8-20;
“Formunato”, de X. X., O Imparcial, 16-8-20: “O Pé e o Sapato”, de X. X., O Imparcial, 4-11-20; SCHPUN, op.
cit., pp. 130-131.

*® “Um Sorriso para Todas”, de Peregrino, Careta, n° 1020, 7-1-28.

* Qutro argumento para desqualificar o jazz era qualific-lo como misica de novos-ricos. Ver “O Gosto do
Publico”, Phono-Arte, 1:23, 15-7.29, p. 38.

*® “As Dangas Modernas Conduzem 2 Guerra?”, Revistq Musical, n° 19, 15-5-24.
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Mas a que correspondiam esses turbilhdes, essas lutas, essas algazarras em que
estavam transformadas todas as exibicOes coreograficas?
Era uma espécie de necessidade sadica®.

QOutro artigo argumenta que o jazz € um ritmo histérico, que possibilita a todos uma
vilvula de escape de desejo de gritar. Como a guerra havia generalizado esse desejo, isto
explicaria a “orgia do jazz”. Acrescenta ainda que “Estdo tentando refinar o jazz, diminuir sua
selvageria e abaixar seu sensualismo, 0 que ndo faz senfo piord-lo. O jazz, para ser ¢urioso,

-

deve ser essencialmente primitivo. E emocio no mais alto grau, universal, tremulante,
devastadora™?.

Por outro lado, estes mesmos elementos faziam o jazz-band ser adotado com
entusiasmo por muitos como uma forma extremamente importante de diversio por todo
ocidente nos anos que se seguiram a0 fim da Primeira Guerra®. Se havia quem o julgasse
imoral, a proximidade corporal era provavelmente um de seus atrativos primordiais, 0 que 0
levava a exercer importante func@o na socializaco de jovens solterros, por certo com
freqiiéncia facilitando a concretizagio de encontros amorosos™: O préprio fato de ser

“batucante” transformava para muitos o jazz-band numa diversdo msuperdvel, por ser mais

adequada a0 momento:

Flup Danga nos Music-Halls”, Revista Musical, n° 11, 15-1-24.

%2 «Jazz-Band”, Revista Musical, n° 13, 15-2-24. Qutros exemplos de textos publicados na imprensa sobre o tema:
O Rio Musical, 1:7, §-7-22 (“Alfinetes ¢ Arminhos™) e 1:23, 28-10-22 (“Cronica”, de Jilio Reis); Revista
Musical, n° 30, 1-11-24 (O Declinio do Jazz-Band™); 5° 26, 1-9-24 (“As Dangas Modermas™); n° 85, 15-2-27 (“A
Danga Moderna™); Careta, n° 907, 7-11-25 (“Jazz-Band”, de Berilo Neves), n° 1003, 10-9-27 (“Pernas e
Cabegas”, de Berilo Neves), e n° 1025, 11-2-28 (“Um Sorriso Para Todas”, de Peregrino); Fon-Fon, 27-10-23
{“Jazzmania”, de Jodo do Norte).

%3 Ver por exemplo BLAKE, Jody. Le Tumuite Noir: modernist art and popular entertainment in jazz-age Paris,
1900-1930. Pepnsylvania: The Pennsyivania State University Press, 1999, pp. 44-47.

>* Pesquisa na Europa apontava que 75% dos alunos casados das escolas de danga haviam conhecido seu conjuge
através da danga, mimero que poderia alcangar 87% na Alemanha. (“As Dangas e o Casamento”, Revista
Musical, n° 16, 1-4-24).
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A morte da danga cldssica ¢ uma realidade — o “shimmy” venceu! O “shimmy”,
disse-nos ela, ofuscou completamente os bailados cldssicos que durante tantos
anos fizeram a delicia das platéias. A vitéria do “jazz-band” ¢é incontestdvel. A
misica barulhenta, trepidante, com os movimentos livres do COrpo, venceu em
toda linha as “poses” das dangas religiosas que nasceram no tempo de Tritisen, na
décima primeira dinastia egipcia™.

O que queremos € movimento, € agitaco, € vida, & século XX,

Tudo isso o “fox-trot” nos d4, purificado em surdina. O “fox-trot™ € a valsa do
jazz-band, a valsa moderna que todos nés dangcamos com enlevo, a valsa onde meu
coracdo vai haurir novos romanticismos, onde me perturba novo spleen™®.

Tal associagdo estreita do jazz-band com a modernidade o tornaria um tema recorrente
de discussdes na década de 1920. Um exemplo de como o jazz-band era percebido no periodo
€ a revista Meia Noite e Trinta, de 1923, de autoria de Luis Peixoto”’. No prélogo, o diabo

julgava ter criado a mulher perfeita para os ternpos modemos:

Diabo-artista: Esta mulher ¢ diferente de todas as mulheres. E a mulher alegria, a
mulher mocidade, feita de graca e de prazer. E a mulher boneca que viverd entre
almofadas. A mulher carnavaj, lanca perfume, cocaina, Opio, morfina, a mulher
champanhe! De luxo, como certas marcas de automével! Elegante como Paris,
risonha como Népoles, nervosa como Sevilha, sonhadora como Lisboa, bela como o
Rio de Janeiro! A mulher que n#o tornard desgragado nenhum homem. A mulher que
nunca existiu

(...)

Diabo Velho: Contudo, isso n#o seduzird o homem de 1923

1° Outro Diabo: Se ela jogasse futebol. ..

2° Outro Diabo: Se ela fizesse um raid aéreo de Cascadura a Pindamonhangaba...

3° Outro Diabo: Se ela nadasse como o Rei Alberto

4° Outro Diabo: Se ela tentasse se suicidar. ..

5° Outro Diabo: Se ela fugisse de casa

1° Outro Diabo: Se ela fosse como a Bebe Daniels. . (ouve-se no interior o rumor de
urna jazz-band)

% “0) Shimmy Venceu!”, entrevista da bailarina Maria Oleneva, A Noite, 5-1-26.
% Brito Broca, “O Fox-Trot”, Fon-Fon, 23-2-24.
37 AEPS, caixas 36, 89 e 149.
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Diabo Artista: Calem-se! Calem-se com todos os diabos! (animado) O jazz-band!
Anda um jazz-band pela terra! (&2 mulher, agarrando-a, arrastando-a até o meio da
cena) Mulher! Af tens a maneira de seduzir o homem de 1923! Dou-te o conselho da
formiga! Danca!

A passagem inicial de Meia Noite e Trinta parece chegar ao ponto de colocar o jazz-
band hierarquicamente acima de todos os outros simbolos possiveis da modernidade. Na peca,
o fato de se dangar as novidades da moda surge como elemento indispensdvel em uma

estratégia de seducdo. Afinal, ap6s a mulher que criou ter realizado uma conquista amorosa, o

Diabo Artista nota:

Diabo Artista: Estou na minha; A danca € o grande caso do dia! Quem inventou a
danga deve estar no céu!

Outra cena da mesma peca mostra alguns caminhos desta discussio, atestando Gbvias
ansiedades masculinas em relacio a uma forma de diversdo que proporcionava uma

proximidade corporal entre mulheres de classe média ¢ alta e desconhecidos™:

Um Senhor (levantando-se da platéia): Eu protesto em nome da moralidade da
familia!

S. Guido: Nao meta familia nesse negécio, cavalheiro! (aos demais) Isso, pessoal!
Firme no treme-treme!

Um Senhor: Aqui ninguém treme (subindo os degraus para o palco)

Diabo Artista: Mas quem € o senhor?

Um Senhor: Sou um homem barbado e de cabelos brancos! Sou um chefe de
familia, é quanto basta!

S. Guido: Mas meu chefe, o shimmy é a danca que estd na ponta

Um Senhor: Pois € por isso mesmo. Eu estou de ponta com o shimmy! Saibam

vocés que sou casado com uma menina de 18 anos de desponta. Na semana passada
fomos a um assustadozinho

5% Tema explorado por ERENBERG, Op. Cit., pp. 75-87 e 148-158.
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Diabo Velho: Na ponta...

Um Senhor: Do Caju. Isso. Entramos. A um canto da sala, um badameco, um
almofadinha — minha mulher me aponta — “posso dancar o shimmy com o mogo,
Tot67” Tive uma ponta de ciime, confesso, mas nio a quis contrariar. V4 14
Dancaram. Foi a ponta, quer dizer, foi a conta. No dia seguinte entro num bonde,
num banco, e dou com minha mulher, E o sujeitinho na ponta.

Diabo Velho: Ai o senhor sentiu duas pontas de ciime

Um Senhor: No dia seguinte, encontro dentro de minha casa uma ponta de charuto!
Aqui ninguém treme! Aqui ninguém danga o shimmy! (retirando uma enorme pistola
do bolso) Comigo é na ponta da pistola! (o Diabo Velho pde-se a tremer
violentamente)

Diabe Artista: A{, senhor doutor, gostei! Entrou também na danga!

Diabo Velho: Qual danca! Eu estou tremendo de medo, seu... {(durante o nimero, S.
Guido toca em vdrias partes do corpo dos presentes, tirando sons diversos, como
sejam gaitas, buzinas, etc. Aos poucos, um por um dos personagens vio aderindo ao
shimmy, sempre protestando nos seguintes termos) Essa danca é uma pouca
vergonha!

Um Senhor: Isso € um disparate! Abaixo o shirnmy! Protesto!

S. Guido: Isso ainda ndo ¢ nada, pessoal Isso & uma moléstia que pega, menino, e
pega de galho! (sai dangando acompanhado da mulher e do chefe de familia).

A passagem citada detecta claramente a presenca de criticas ferozes s dancas
modernas, mas por outro lado, com a polissemia que caracteriza o teatro de revista, insinua
que por trds do discurso moralista que se poderia ouvir em diversos mejos estaria um
ressentimento pela capacidade de muitos de obterem sucesso no terreno amoroso devido as
habilidades nas dancas. De qualquer forma, torna-se claro que tal divertimento causava grande
medo sobre o que poderiam fazer mutheres desacompanhadas em tais locais™. Isso gerava
grandes ansiedades, na medida em que se mulheres de alta extracio social “caissem em

tentacd0” ruiria um dos sustenticulos da sociedade burguesa: o recato feminino. No plano

mais geral, € possivel argumentar, com Sueann Caulfield, que naquele contexto em que

% Note-se por exemplo o peso dado ao fato de uma mulher estar ou nio acompanhada quando se tratava de
decidir por sua honestidade: CAULFIELD, Op. Cit; CAULFIELD, Sueann e ESTEVES, Martha de Abreu. “50
Years of Virginity in Rio de Janeiro: sexual politics and gender roles in political and popular discourse, 1890-
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hierarquias pareciam ser atacadas de todos os lados, grupos privilegiados buscavam
obcecadamente preservar as antigas desigunaldades de género, categoria que era um espago
primordial de tais visbes hierarquizadas da sociedade®. A necessidade vista por muitos de
manter a todo custo as antigas convengdes neste campo mostra o quanto temdticas como as
dancas modernas se inseriam em um contexto mais geral de mudanga nas préticas cotidianas.
Além da danga e do cinema, um outro elemento que fazia parecer a muitos que se vivia
um periodo de revolugdo no campo dos costumes era a moda. Um exemplo que pode apontar
alguns termos em que tal discussdo se dava estd na revista Roupa na Corda, de J. Praxedes.
Nesta peca, a personagem Moda anuncia ao Inverno que tem uma queixa a fazer, levando ao

didlogo:

Inverno: Um protesto da Moda! Tem graca! Querem ver que € porque eu obrigo as
muiheres ac uso dos vestidos compridos?
Moda: Moda? Qual histéria! Ndo hd frio que obrigue as meninas a esconderem as
perl:mrczs!“:‘1
No caso citado, o termo “moda” tem seu significado imediatamente convertido em
“moda feminina”, com uma referéncia ao comprimento das roupas femininas de entdo. Tal

associacio ndo se restringia ao teatro de revista, uma vez que a questdo do vestudrio feminino

era intensamente debatida também em outros espagos™. Nem sempre em tom de critica, uma

1940”. Luso-Brazilian Review, 30:1, 1993; ESTEVES, Martha de Abreu. Meninas Perdidas: os populares e o
cotidiano do amor no Rio de Janeiro da Belle Epoque. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1989,

6 “Getting into Trouble”, op. ciLk., p. 167-8.

! AEPS, caixas 32 e 154 (1925).

%2 Na imprensa sao freqiientes artigos queixando-se do vestudrio feminino naqueles anos: “Decotes™, de X. X., O
Imparcial, 25-2-20; “Feminismo”, de Bastos Tigre, Correio da Manhd, 29-7-20; “A Moda”, Careta, n° 668, 9-4-
21; “Pernas, Pra Que Vos Quero?”, Dom Quixote, n° 221, 3-8-21; “Vestidos Modernos™, de Lima Barreto, Careta,
n® 7335, 22-7-22; “Como Eles Pensam”, O Malho, n°1147, 6-9-24.; Oscar Guanabarino, “Pelo Mundo das Artes”,
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vez que havia quem pensasse que tais criticos seriam apenas hipGcritas, enquanto outros
aplaudiam algumas tendéncias do vestudrio, justamente por crerem que as novidades
deixavam porgdes Inais generosas do corpo feminino 4 mostra®.

Pode-se citar ainda a noticia publicada em um peribdico, dando conta de que o prefeito
de uma cidade espanhola desejava cobrar imposto para mulheres que quisessem exibir as
pernas. O jornalista iropicamente sugere a adoclio de tal medida no Rio de Janeiro,
acrescentando que: “fiscal para tal imposto, dificil ser4 em toda a parte; entre nés nio! Basta
procurd-los nos indmeros desocupados da Galeria Cruzeiro, que todas as tardes sem
embasbacam, olhando a descida e subida dos bondes de Botafogo!"%*,

Tal passagem sugere que essa discussio estava inserida em uma arena transnacional,
dada a ampla difusdo no ocidente do contexto da modernidade aqui mencionado®, Nota-se

também que nem todos olhavam para a moda feminina com ironia, havendo muitos

Jornal do Commercio, 14-10-25. A Noite, 19-10-25. “As Bizarrices da Moda”, A Noite, 6-11-25. “Os Vestidos
Sobem”, A Noite, 20-2-26. Modas e Mulheres”, O Rio Musical, n° 37, 26-7-24., Até o Papa Benedito XV teria
feito protestos neste sentido; “A Beira...”, de Samuel Tristdo, O Malho, n° 907, 31-1-20. Como lembra o cronista
X. X., de O Imparcial, as autoridades catdlicas brasileiras também estariam se movimentando neste sentido: “Q
Exagero das Modas”, 11-1-20; “O Clero e as Modas”, 21-1-20; “Regeneragao”, 31-1-20.

8 «A Moda Feminina”, de L. B., Careta, n° 606, 31-1-20; “A Moda Contra a Moda”, de Jodo do Rio, O Paiz, 6-
3-20; “Da Rua do Ouvidor ao Ponto Chic”, de Madrio de Haristal, Careta, n° 7-9-21; “Liga Nacional Contra a
Mulher Bonita”, Careza, n° 804, 17-1-23; “A Sintese Humana”, de I. Grego, n° 990, 11-6-27; “Ser4 Fmoral o
Decote?”, de Jodo da Maia, Fon-Fon, 17-7-20. Naturalmente a mudanga no comprimento das roupas era apenas
uma das novidades da moda feminina daqueles anos. A énfase dada a este elemento nos textos citados acima
passa ao largo de outros elementos bastante visiveis naquele contexto, como por exemplo a diminui¢do da nitidez
da fronteira de género no que tange ao vestudrio. Esta tendéncia pode ser exemplificada na utilizag3o de pijamas,
calgas largas e cabelos curtos por parte de mutheres. Ver BONADIO, Maria Claudia. Moda: costurando mulher e
espago publico. Estudo sobre a sociabilidade feminina na cidade de Sdo Paulo, 1913-1929. Dissertagio de
Mestrado, IFCH-Unicamp, 2000, esp. pp. 30-39.

* A Mdscara, 1:4, 13-5-27.

 Como exemplos, pode-se mencionar uma cidade bivara (Schoemanr) onde mulheres de 16 2 30 anos que
cortassem o cabelo pagariam imposto; Tekighiol, uma estincia romena que cobrava multa para casais que
dangassem o charleston (A Mdscara, 1:25, 7-10-27, p. 2); um movimento dos cinemas de Madri visando separar
homens e mulheres nas salas de projecdo (“Mosaico”, O Imparcial, 8-7-21); e um movimento formado por
“senhoras de mais destaque social” de Buenos Aires unidas €M uma comissdo que pregava “maior discrigao e
mais recato na excessiva liberalidade que reconhecem nas modas modernas” (“Os Excessos da Moda Feminina
em Buenos Aires”, Gazeta de Noticias, 7-1-28).
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admiradores deste tipo que era visto como a “mulher moderna™®. Pode-se notar ainda no
discurso do articulista a atribuicdio de um sentido de classe a tal moda, uma vez que o local
privilegiado para avistar-se mulheres com tais vestimentas seria 0 bonde Botafogo, 4 época um
bairro tipicamente habitado pela elite carioca.

Este é um viés claramente recorrente no teatro de revista do periodo, assim como em
artigos na imprensa. Discussdes sobre este tema ndo nasceram nos anos 1920, podendo ser
registradas, por exemplo, j& por volta de 1910, quando chegava ao Brasil a moda das jupe-
cullotes”. Contudo, os anos que se seguem 2 Primeira Guerra mundial véem uma
generalizacio desse debate, ao menos no Brasil. Um segundo exemplo estd na revista O Rio
Entre Dois Séculos™, pega cuja tonica € o estranhamento do ano de 1824, que, personificado,
volta cem anos depois para ver como estd a cidade do Rio de Janeiro. Seresteiro que vai

mostrar a cidade a 1824 Ihe diz que a maior novidade estd nas roupas:

Seresteiro: Chi! Nas rdpas antfio nem € bom fal4!
1824: As saias baldo, as saias franzidas...
Seresteiro: Nada disso! Agora ¢é tudo bataclan!
1824: Bataclan?

% Uma forma de defini¢do das “melindrosas”, tipo que encarnava a modernidade entre os individuos do sexo
feminino estd na coluna “Um Sorriso Para Todas”, de Peregrino, Careta, n° 996, 23-7-27.

87 FAZENDA, José Vieira. “Calgas ¢ Saias”. In: Antiqualhas e Memdrias do Rio de Janeiro, Vol 5. Revista do
Instituto Histérico ¢ Geogréfico Brasileiro, 95:149, 2° edigio, 1943 {1908]; “As Saias Modernas”, de Carlos
Leite, Estagdo Theatral, a° 8, 20-8-10, p. 1; “Mutheres Que Usam Calgas”, Fu Sei Tudo, out-17 ¢ “Memoérias”, de
Eduardo Vieira, Anudrio da Casa dos Artistas, que afirma ter escrito uma revista sobre o assunto em 1911, Tal
exemplo serve para esclarecer o fato de que, ao enfatizar-se neste capitulo algumas alteragdes importantes nas
relagdes de género nos amos 1920, isto ndo implica em qualquer tipo de sugestio de que tal processo
corresponderia ao sibito desmoronamento de um modelo “patriarcal” naqueles anos. De resto, 2 idéia de que tal
modelo seria vigente de modo generalizado nos séculos anteriores (idéia que receben sua formulagdo mais
conhecida de Gilberto Freyre), sendo suplantada pela urbanizagio, j4 foi suficientemente questionada. Ver
CORREA, Mariza. “Repensando a Familia Patriarcal Brasileira (notas para o estudo das formas de organizagio
familiar no Brasil)”. In: Colcha de Retalhos: estudos sobre a familia no Brasil. Campinas: Ed. Unicamp, 3°
edigio, 1994,

% De autoria de A. Castro e A. Duque-Estrada, AEPS, caixa 16.
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Seresteiro: E sem baldo, sem franzido e sem a saia. .
1824: Sem saias?
Seresteiro: Agora a pessoa anda toda despida, € uma roupinha pouca!

Mas ndo se tratava apenas de uma diminuicio no comprimento das roupas femininas.

Roupas e cortes de cabelo que pareciam confundir os mdividuos dos dois sexos também

surgiam como perturbadores. Um exemplo crucial que serviu como campo de debate a

respeito de tal mistura de géneros foi a moda dos cabelos curtos (ou a la garconne) para as

mulheres. A novidade foi aceita por um grande ntimero de mulheres brasileiras, iniciando um

longo debate que se dava em torno de questoes ligadas ao tipo de presenca feminina que se

desejava no espaco piiblico no contexto do pos-guerra. Pode-se citar a tematizac@o do assunto

em uma coluna dedicada ao piblico feminino em um periédico da Capital. Respondendo a

uma (ficticia?) carta, a colunista, talvez escondendo um individuo do sexo masculino por trés

de pseudbnimo, escreve:

Acabo de ler o bilhete em que me intimas a tornar publicas as razdes que me
levaram a cortar “os meus belos cabelos”, na frase madrigalesca da sua
generosidade. Falas também em “problema feminino moderno”, emprestando 3
tesoura e ao figaro a importincia de mstrumentos transcendentes de uma

tumultuosa renovacdo social. (...).

Porque, minha amiga, para derrubar o meu grande coque, ndo pensei na srta. Berta
Lutz pem em Mme. Chapman Catt. Lembrei-me da Monique, de Margueritte, da
frescura da minha nuca num dia senegalesco, quando para nio sermos banidas do
carnet dourado do smart set vamos suar com a epilepsia de um shimmi nas estufas
luminosas dos grandes hotéis. Lembrei-me de um semblante agarotado, também.
Possuir aquele ar gavroche das midnettes: aquele suave cinismo que o cabelo curto

d4 ao rosto redondo de uma mulher bonita®.

% “Inquéritos Mundanos: o que penso do cabelo a la gargonne?”, por Leila Guanabara, O Rio Musical, n° 54, 5-7-

24.
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No texto de “Leila Guanabara™ percebem-se diferentes sentidos atribuidos ao corte de
cabelo que estava em moda. O primeiro significado que a autora atribui aos cabelos curtos é o
de libertagdo, funcionando como uma op¢do para se fugir ao calor carioca, op¢do esta antes
restrita aos homens. Apés isto, nota-se um significado de modernidade a tal corte, que fazia a
jorpalista se sentir mais préxima as parisienses. H4 ainda um terceiro significado, ndo
compartithado por “Leila Guanabara”, mas que pode ser entrevisto como a posigio da autora
da carta a ela enviada pela leitora: o feminista’®,

No pés-guerra o conceito de ferminismo era associado a qualquer atividade feminina
que escapasse a0 papel tradicional de recatada dona de casa e mie de familia. Tal termo
aparecia diariamente em jornais, revistas, filmes, pecas e cangdes com este significado, por
vezes beirando a vulgarizacdo. O periode € marcado por uma razodvel visibilidade do
movimento ferninista (note-se a citacio a Berta Lutz e Carrie Chapman Catt no texto citado
acima), o que gerava reagdes do todos os tipos’'. Nas p4ginas da imprensa carioca nota-se uma
forte tendéncia a critica € 2 banalizacdo do termo: freqiientemente igualava-se o fato de ser

feminista a abandonar o lar ou trabalhar fora’?, bem como a pregar o amor livie ou nio se

0 Gaber se “Leila Guanabara” se tratava de um homem ou uma mulher nio & irrelevante, mas o propdsito desta
discussiio € mostrar os sentidos atribuidos ao corte de cabelo curto para a muiher, e se a coluna pretendesse passar
por veridica, deveria se mover dentrc do que fosse visto como possivel pelos leitores e leitoras do periddico.
Nesse caso, a coluna parece indicar a existéncia de diversas opinides sobre o assunto, justificando sua utilizagio
independente de ter sido escrita por um homem ou uma mulher.

™ Sobre o movimento feminista do perfodo, ver por exemplo BESSE, Restructuring, Op. Cit., cap. 7. Cobertaras
com relativo equilibrio das reivindicagdes do movimento podem ser encontradas em “As Reivindicagdes
Femininas™, Correio da Manhi, 11-10-20; “Vale a Pena Conceder o Voto s Mulheres?”, A Noite, 11-10-20 (uma
entrevista com Berta Lutz); “Para a Emancipagio Intelectual da Mulher”, A Noite, 1-1-21 (entrevista com Maria
Lacerda de Moura); “Pela Emancipacio da Mulher”™, Correio da Manha, 1-1-21, sobre Maria Lacerda de Moura e
Berta Lutz; “Pela Emancipacio Politica da Mulher”, de Luis Anténio, Correio da Manhd, 1-8-21.

2 “piginas da Cidade”, de Garcia Margiocco e artigo de Dierre Effe, Careta, n® 604, 17-1-20; “As Vitérias do
Feminismo”, Careta, 17-9-27; propaganda do filme Ao Sopro do Escdndalo, Jornal do Commercio, 5-12-25.
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desejar ter filhos”, e noticiar-se com grande curiosidade reunides e congressos feministas’®,
enquanto eram apontadas como provas do crescimento do movimento ferninista uma postura
mais ativa da mulher no processo de conguista”, a comquista de empregos vistos como
masculinos™, crimes cometidos por mulheres” ou qualquer atitude que fosse vista como
tipicamente masculina sendo tomada por algum individuo do sexo ferninino’®. Por outro lado,
exaltavam-se atividades vistas como apropriadas para mulheres, a caridade sendo um exemplo
tipico, como o “verdadeiro feminismo”, em especial se os exemplos apontados fossem casadas
e com filhos™.

Contudo, os exemplos citados podem ser enganosos: as novidades da moda estavam
disponiveis a todos, e novidades no campo das vestimentas masculinas também chocavam a
muitos observadores. Na citada O Rio Entre Dois Séculos, os dois personagens principais se

defrontam com um almofadinha (tipo que era visto como simbolo da moda masculina):

1824: O que vem a ser este boneco?

7 Careta, n° 785, 7-7-23.

™ “0 Feminismo em Agdo”, de Lima Barreto, Careta, n° 720, 7-4-22,. No mesmo periddico: “Uma Atwacdo de
D. Bertha”. n® 724, 6-5-22; “Feminismo Internacional”, n® 728, 3-6-22; “A Internacional feminina”, n° 758, 13-
12-22; “Clinica Mundana”, de A. Macias, n® 759, 6-1-23.

™ “A Nova Arte de Conquistar Damas”, de D. R., Careta, n° 602, 3-1-20; “O Feminismo Tardio”, de P. T. T,,
Careta, .n° 696, 22-10-21.

™ “Conversas de Esquina”, de Jodo Rialto, Careta, n° 618, 24-4-20; “As Mulheres Vigilantes™, Careta, n° 774,
21-4-23; “A Vitéria do Feminismo”, Fon-Fon, 16-7-21; “0O Feminismo em Acdo”, 30-7-21; “O Feminismo
Caminha!”, Eu Sei Tudp, n° 11, abril/18; “I'm ‘Contra’ no Feminismo?”, A Noite, 11-7-20; “Continua a Marcha
do Feminismo”, A Noite, 19-7-20.

7 “Looping the Loop”, Careta, n° 647, 13-11-20; “Feminismo Armado”, de Antdnio Ledo Velloso, Correio da
Manhd, 25-9-21.

" “Mulheres Barbadas”, de Berilo Neves, Careta, n°® 889, 4.7-25: Texto de Y em Fon-Fon, 24-1-20; “As
Mulheres go Saldo”, O Rio Musical, n° 84, 30-9-25; “O Amazonas Vai Sendo Vendido aos Pedagos — Novos
Aspectos de um Feminismo Pritico”, A Noite, 25-6-20.

" “0) Verdadeiro Feminismo”, Revista da Semana, 3-12-21; “O Verdadeiro Feminismo”, O Malho, 1n° 1245, 24-7-
26, p. 32; com o mesmo titulo, ver O Malho, n° 1247, 7-8-26. “Como Se Pratica o Verdadeiro Feminismo”, O
Paiz, 14-10-25. “Duas Concepgdes de Feminismo”, O Paiz, 7-11-25. “O Bom Feminismo”, A Noite, 24-11-25.
“Uma Obra Social Feminina”, O Paiz, 7-1.26.
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Seresteiro: Um tipo hepético, hipertr6fico, problemético, de um homem transviado e
desviado que foi mulher na outra vida, que nesta nasceu errado e que aqui se chama
almofadinha!

Verdade: A iitima criacido do feminismo. Usa pé de arroz, rouge, creme, crayon...
Seresteiro: Usa tudo o que as mulheres usa.

Verdade: S3o a nddoa de nossa geracdo!

1824: Isso ndo serd jamais um homem!

Aqui percebe-se que o almofadinha, mais que sua correspondente feminina, a
melindrosa, contém diversos elementos que perturbam observadores e ponto de the ser negado
o pertencimento ao sexo masculino. Elementos do vestudrio, que ao olhar contemporineo
pareciam confundir as conven¢Oes de género, eram tematizados diariamente em palcos ou em
letra impressa, mostrando o quanto a questdo do género foi umn ponto crucial na percepgio da
modernidade, e ajudou a articular as percepgbes desse mundo que era visto como novo®’.
Pode-se notar, por exemplo, que é justamente em torno desta pretensa mistura de géneros que
se articulam alguns dos discursos mais refratdrios as novidades do mundo pés-guerra, mistura
de géneros esta simbolizada pelo almofadinha®’. Muitos, ndo se contentando em critici-los,
afastando qualquer hipGtese de que fossem vistos como uma definicio de masculinidade,

buscavam explicitamente caracterizé-los como homossexuais:

Almofadinha (entrando): Seu guarda, seu guarda, acabo de ser atacado ali na
esquina...

Guarda (assustado): Pelos ladrées?

Almofadinha: Nao sephor, pelas mutheres. Queriam 2 forca me betjar

Guarda: E vocg, o que fez?

Almofadinha: Eu corri e... vim chamar o senhor, porque elas eram tantas...

¥ por exemplo A Mdscara, 1:14,22-7-27, p. 2.

31 Criticas mordazes a almofadinhas: Careta, n°® 626, 19-6-20; “Almofadinhas”, de Berilo Neves, Careta, n° 869,
14-2.25; “Tipos de Hoje”, Careta, n° 1021, 14-1-28; “O Almofadinha”, de Astaroth, Fon-Fon, 14-5-27. O Paiz,
19-10-25. “As InstituicOes Nacionais”, A Noire, 23-10-25. “Almofadinhas”™, A Noite, 11-11-25; “A Semana”, de
Oscar Lopes, O Paiz, 25-1-20; “O Almofadirha”, de X. X., O Imparcial, 22-4-20.
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Guarda (cuspindo): Sai, Miguelina!?!

Almofadinha: Um moco delicado hoje em dia nfio pode sair s6 sem correr risco de
ser atacado pelas mulheres,

Guarda (cuspindo): Sai, Exu!?!

Almofadinha: Seu guarda, podia me acompanhar porque eu tenho medo. ..

Guarda (indignado): Medo de que?

Almofadinha: Eu tenho medo de que elas me peguem outra vez. E eu indo assim
acompanhado de um policial, elas tinham mais respeito (segurando o brago do
guarda) Venha, seu guarda!

Guarda (contrariado): Ail... meus anz6is!

Almofadinha: Seu guarda € pescador?

Guarda (indignado): Sou o diabo que o carregue

Almofadinha: O gentes... nio precisa ficar zangado comigo (alisando-o), seu
guarda, por que é tio man?

Guarda: Ai!... 0s meus anz6is! _

Almofadinha: Seu guarda & muito simpaético...

Guarda: (dando-lhe um pontapé): V4 alisar o diabo que o carregue, seu almofadinha
de uma figa! (saem).

O guarda recita entio:

Quando vires um rapaz insinuante
Com gravata de fita estreitinha

E seu porte € todo elegante

E almofadinha

Se usa terno bem talhado
P6 de arroz, colete e anquinha
Seu gesto € exagerado
E almofadinha®
Aqui se tem claramente uma demarcacio de territério que visa estabelecer CTitérios
seguros para defmir quem estd dentro de um padrio aceitdvel de masculinidade e quem ndo

estd. Nesse contexto, a utilizagio de maquiagemn e de um vestudrio ditado pela moda poderiam

levar alguém a estar fora de um padrdo aceito, sendo entio passivel de ser classificado como
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homossexual®. Se no teatro de revista, um espago polissémico por definicio, era possivel
encontrar-se tal viruléncia direcionada aos almofadinhas, a grande imprensa tampouco era
menos contundente. Comentando o que seriam as impressdes de um argentino que havia

visitado o Brasil, um jornalista observava:

Mas (...) os homens, s6 os homens jovens, lhe pareceram... mulheres. Nio todos,
de certo. Viu e conversou com sportsmen masculos fisica e espiritualmente, com
individuos normass, conscientes da virilidade e da projecdo do seu sexo. Outros,
porém, vestindo casaco e calgas, sem ancas redondas e cabelos longos se lhe

afiguravam liricas raparigas romdnticas. De masculino nfo havia senfio o tipo, o

resto era feminino®,

Aparentemente a estratégia de transferir tal discurso pedagégico sobre o que seria uma
masculinidade aceitdvel para uma arena transnacional soava adequado para 0s que se
preocupavam com a relagio entre afirmagfio masculina e modernidade®. Em um artigo, um
jornalista afirma ter ouvido de um norte-americano que os brasileiros do sexo masculino
exageram nos cuidados com a indumentéria. O autor retruca-lhe que as modas modernas que

se viam nas ruas eram invariavelmente imitadas de seu pais. Retruca entio Mr. Lewis:

*2 Meu Deus... € Canjal, de Alvaro Moreira e Antdnio Silva, AEPS, caixa 111.

% Um dos autores dessa pega, Alvaro Moreira, era capaz de desqualificagdes ainda mais violentas dos que via
como almofadinhas. Ver “Para Todas”, Careta, n° 613, 20-3-20. Cutros autores: “Declaragio do Almofadinha”,
Careta, n° 670, 23-4-21. Note-se gue em um livro de 1906 um médico indicava como sintomas da “sodomia
passiva” alguns elementos classicamente associados aos almofadinhas, tais como vestir-se na moda (SOARES,
Luds Carlos. Rameiras, Hhoas, Polacas...: a prostituicdo no Rio de Janeiro do sécule XIX. Sio Paule: Atica,
1992, p. 73). O que sugere fortemente que tais caracterizagbes dos almofadinhas nio necessariamente sejam
referéncias s suas préaticas sexuais, podendo significar tarnbém (ou até prioritariamente) uma postura vista como
“feminina” na insercdo social destes individuos. Scbre o tema do homossexualismo ver GREEN, James N, Além
do Carnaval: a homossexualidade masculina no Brasil do século XX. Sio Paulo: Ed. Unesp, 2000.

% «Almofadismo Nacional, no Estrangeiro”, de Ildefonso Falcio, Careta, n° 663, 5-3-21.

¥ Embora em paises como os Estados Unidos tais debates se dessem em termos muito parecidos. Ver
BEDERMAN, Gail. Manliness & Civilization: a cultural history of gender and race in the United States, 1880-
1917. Chicago-London: Chicago University Press, 1995, cap. 3, ou HALL, Lesley A. Hidden Anxieries: male
sexuality, 1900-1950. Cambridge: Polity Press, 1991.
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A moda americapa usada no Rio, meu caro senhor, € mal compreendida, asseguro-
lho: o elegante de Nova York, Washington, Boston, Chicago, S. Francisco, ou das
grandes cidades do meu pais, €, como quase toda a nossa gente, muito comodista,
despido de vaidades tolas, futilidades femininas .. - posso garantir-lhe também —
no gosta de po-de-arroz, mais proprio para o toucador da mulher, nem gravatinhas
de uma polegada, se tanto, de extensio. Amante do verdadeiro esporte, encarando-
© como fator preponderante do desenvolvimento fisico e moral da raca, e adorando
o conforto higiénico, nio tolera, em hipétese nenhuma, calgas estreitas, afuniladas
© curtas, paletés exageradamente cintados assim . E pos, num gesto rdpido e
discreto, as mios 2 cinta®®,

O parrador conclui entdo que “No resta diivida: 0 nosso homem tem motivos de sobra
para achar ridiculos esses efeminados da Avenida”. O jornalista parecia apoiar-se na voz em
tese mais abalizada de um norte-americano para demonstrar de modo rrrefutsvel de gue os
almofadinhas, buscando inserir-se no que havia de mais moderno no mundo da época, apenas
tornavam-se “ridiculos” e “efeminados™®’.

Contudo, a idéia de o que seria uma masculinidade aceitdvel (cujo contraste tipico seria
o almofadinha) ndo se define apenas em fungdo do comportamento masculino, Nessa visdo,
nio apenas elementos do sexo masculino se negavam a ser “homens 2 moda antiga”, mas
muitas representantes do sexo Oposto mantinham uma postura vista como agressiva e

masculina. Na peca citada, a cena seguinte & ocupada por uma conversa do Guarda com o

portugués Manoel, recém-chegado ao Brasil:

Guarda: Entdo, vocé era um conquistador de ceifeiras, ndo €? Seu manganso...
Aqui vocé ndo se meta a conquistar, porque no melhor da festa, 14 vai bala!

& “Almofadinhas”, de Edson Pereira, Careta, n° 730, 17-6-22.
*" A mesma tese foi defendida através do mesmo recurso em “Palestra Feminina”, de Chrysantéme, O Paiz, 27-7.
20.
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Manoel: Entdo as mocas daqui dio tiro na gente?

Guarda: Chiiii! Nem € bom falar. Aqui a toda hora elas estdo bancando o Tom
Mix. Inda ontem houve um assassinato. A mulher pegou o marido em coléquio
arnoroso com uma crioula que tmha sido sua empregada e... num excesso de raiva

deu 60 tiros no marido.

Dentro de Meu Deus... E Canja!, ha um claro desejo de expressar a idéia de que a vida
moderna havia desfigurado homens e mulheres, transformando boa parte dos primerros
praticamente em rmulberes e vice-versa®>. Ainda que nio de forma to explicita ou panfletdria,
poderia-se encontrar 0 mesmo retrato de um mundo moderno onde os pap€is se confundiam a

cada dia. Um exemplo € o diflogo entre dois professores de um colégio interno, queixando-se

de seus alunos:

Jagodes: Esses rapazes de hoje ndo valem nada! Com rarissimas excegdes sdo
verdadeiras mocinhas! Ah, no meu tempo, sim! (pausa) No meu livrinho, quantos
apontamentos Curiosos possuo... (noutro tom) Presenternente a rapaziada estd muito
viciada. A respeito de educacdo, ndo tém nenhuma; enfim, 0s rapazes de hoje até me
aborrecem.

Jabiraca: Estou farta de aturar as meninas! Cruzes! Nunca vi criaturas mais sem
vergonha. Sabem coisas, meu Deus! (benze-se) S3o perfeitas melindrosas, que s6
pensam no futebol, nos cinemas e nos balangos®®.

Aqui o retrato que os professores fazem de seus alunos tem pontos em comum com a
cena anterior, mas também h4 diferencas. Da mesma forma que em Meu Deus... E Canja!, os
autores pareciamn afirmar que os novos hdbitos transformavam os homens em mulberes, ¢

mesmo uma sugestdo de homossexualismo nfo deixou de ser feita. Contudo, do outro lado da

questio, as “meninas” s3o inseridas em um outro registro do que seria a “mulher moderna™:

% Ver “Melindrosa e Almofadinha”, Careta, n°® 724, 6-5-22.
® Segura o Boi, de Carlos Bittencoart e Cardoso de Menezes, AEPS, caixas 21 e 149 (1921).
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ndo a esposa que pode assumir umn papel ativo em relacdo ao marido, chegando a vingar-se
com assassinato em caso de traicio, mas a melindrosa que circula pela Avenida desfilando a
moda mais recente e pensando em “futebol, nos cinemas e nos balancos™™. Se estas duas
formas de retratar a “mulher moderna” parecem a principio ter pouca semelhanca entre si,
igualavam-se para muitos devido ao fato de ambas terem um sentido de dissolu¢do de uma
norma vigente at€ entio. Se a jovemn melindrosa se negava a ser uma “mocinha recatada”, a
mulher ativa era um contraponto da “esposa décil”, Logo, os dois registros observados nas
pegas citadas a respeito da “mulher moderna” ganhariam razoes para serem vistos como
semelbantes.

As pegas anteriores retrataram a modernidade como um espaco no qual adultos jovens
subvertiam as convencdes vigentes de género, aproximando 0s sexos a ponto de muitas vezes
confundir os observadores. Tais autores certamente nfo estavam sozinhos quanto ao sentido
negativo que davam a essa observagio, mas esta era apenas uma forma de apreensio da
questdo. Havia outras formas de compreender as mudancas da vida moderna e seus resultados
na vida de ambos 0s sexos, e as percepgoes e discussbes dessas mudancas articulavam
sentidos diferentes da modernidade.

Os almofadinhas, por exemplo, se eram constantemente retratados como figuras que

possuiam caracteristicas aceitas como femininas, poderiam também receber outro tipo de

significado:

Velho (entra a falar para fora e berrando): Comigo nio... vai enfiar o dedo na casa da
mie do Indcio... Comigo nfo... Por essas e outras & que eu condeno o carnaval En,

* Se a Moda Pega, de Carlos Bittencourt e Cardoso de Menezes, 2* DAP, caixa 33, n° 683 (1925).
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consentir que minha familia venha para a Avenida... uma ova! Nio me faltava mais

nada... eu, um homem sério, concordar com tamanha patifaria... nunca!

Carioca: Que sucedeu, cavalheiro?

Velho: Os almofadinhas, os calcas largas estdo tirando a forra em cima das pequenas.

Na hora do aperto fizeramm um grupo, e até eu ndo escapei.. apalparam-me,

beliscaramn-me, abusaram-me e quase me comerarm’..

Aqui, o personagem que anteriormente havia sido caracterizado com tracos femininos,

agora recebia outro tipo de significado, sendo igualado aos “bolinas”, tipo que buscava tirar
vantagens que a multiddo oferecia para obter contato fisico com mutheres. Esse era, por certo,

outro significado que possuia o termo “almofadinha”, figura da qual se poderia sem ddvida

esperar uma conduta de assédio sexual:

O almofadinha acompanhou a senhora desde o cinema até a esquina da rua. Afinal,
isso j4 era um tanto escandaloso, de sorte que a dama reagiu:

- O st. ndo continue! Sou uma senhora casada!

- J4 sel. Mas ndo pense a senhora que eu pretenda fazer a desunifio do casal Nao

quero fazer-The declaragbes de amor...
- Entdo porque me acompanha?
- Para pedir-lhe cinco mil-réis emprestados™.

Os tipos descritos nas dltimas citagBes, embora retenham a ociosidade atribuida a tais
figuras, por certo estavam distantes das caracterfsticas femininas que se viam nos
almofadinhas (ainda que nesse caso ndo se possa descartar a sugestio de homossexualidade a
partir da dltima fala de Velho), mas isso ajuda a compreender que, dentro de seu cariter

polissémico, o termo “almofadinha” foi outro mportante campo de articulagio sobre os

sentidos da modernidade, e novamente associado as politicas cotidianas de género.

! Gato, Baeta e Carapicu, de Carlos Bittencourt e Cardoso de Menezes, 2* DAP, caixa 52, n° 1219 {1928).
% Careta, 1° 624, 5-6-20. Ouro exemplo: “No Colégio”, Carera, n® 677, 11-6-21.
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Pois 0 que se pode retitar em comum destas duas caracterizagbes aparentemente
antagOnicas, em primeiro lugar, é a forte presenca da sexualidade. O almofadinha das duas
primeiras construgOes tem uma sexualidade vista como desviante, posto que homossexual. J4
na terceira caracterizagdo, nota-se o que era visto como uma sexualidade excessiva, ainda que
aparenternente dentro dos limites da heterossexualidade. Por outro lado, ambas as construgses
movimentam-se dentro de um repertério de imagens que era visto como moderno, sendo que o
primeiro tipo de almofadinha apresentado & tipico produto dos novos contornos que a moda
assumia no periodo e o segundo deve sua caracterizacio 4 existéncia da multidsio urbana, um
fendmeno nascido poucas décadas antes™. Assim, a figura do almofadinha ilumina o fato de
que naquele periodo em particular, a modernidade & freqlientemente associada a formas de
sexualidade vistas como desviantes, seja pelo eXxcesso, seja pela inversio.

Se os almofadinhas simbolizavam o que era visto como uma decadéncia na
masculinidade, o oposto também ocorria com fregii€ncia, sendo as mulheres retratadas como
individuos que pouce a pouco OCupavam espacos que tradicionalmente seriam reservados aos
homens. Uma série de pecas refere-se, por exemplo, a mulheres que dirigiam carros inclusive
profissiopalmente, indicando uma confusdo nos papéis. Um exemplo € a pegca Ndo se Meta,
onde uma automobilista quase atropela os dois compéres, 0 portugués Ramalho e o malandro

Lambada:

Lambada: Meu deus! Que chamada! Papagaio!
Ramalho: Ai, o0 meu canudo!

* O fendmeno da multidio foi amplamente discutido na literatura ¢ em trabalhos acadfmicos. Para uma
discussdo sobre visbes diferentes do fendmeno ver BRESCIANI, Maria Stella Martins. Londres e Paris no Século
XIX: 0 espetdculo da pobreza. Sdo Paulo: Brasiliense, 6* edigiio, 1990, pp. 10-21.
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Automobilista (traje de chofer). Machucaram-se?

Lambada: Ainda pergunta?

Ramalho: Quase que me arrebenta a espinhela!

Automobilista: Pois eu tava na menor velocidade!

Lambada: Papagaio! Diga-me: a menina € amadora ou profissional?
Automobilista: Sou profissional™®.

Se os automoveis desde seu aparecimento foram encarados como um meio de
afirmacdo masculina, o quadro acima expde o retrato da sensacfio de uma perda de dominio
nesse campo, COm uma personagem do sexo feminino possuindo a capacidade de se expressar
4 frente de um automoével em alta velocidade, transformando uma prerrogativa masculina em
algo acessivel a todos. A polissemia que € parte constituinte do teatro de revista se expressa
também em tal passagem, visto que se sugere fortemente que a condutora do veiculo nio seria
exatamente dotada de competéncia no exercicio de sua funcdo, j4 que por pouco ndo havia
atropelado os dois compéres. Contudo, fica clara também nesse campo a ansiedade devido ao
fato de que se julgava que a linha que separava os géneros tornava-se menos nitida a cada dia,
¢ isso era um fendmeno intrinseco & modernidade.

Outro campo em que s¢ pode observar fendmeno andlogo € o do esporte. Desde o final
do século anterior, a atividade esportiva era associada ao desenvolvimento fisico® e em geral

isso se traduziu em um emergente modelo de masculinidade que enfatizava tal aprimoramento

corporal®. Na década de 1920 j4 havia mulheres de classe média e alta aderindo 2s atividades

% Nio se Meta, de Ainda de Santa Cruz e Jodo Falstaff, AEPS, caixa 98 (1927). Outra a revista a tocar no assunto
foi Sol Nascente, Op. Cit.

% Amincios de filmes exploravam largamente tal associagdo entre esporte e desenvolvimento fisico. Ver o alarde
provocado pelo filme O Esporte e a Beleza, que mostrava um “nu artistico”. Jornal do Commercio, 31-10-1925;
O Paiz, 2/3-11-25; Fon-Fon, 26-9-25, p. 60 (“O Nu do Filme”) ¢ 31-10-25, pp. 52-33.

% Note-se a grande énfase dada quando da visita do Rei Alberto da Bélgica i sua atividade fisica, realgando 2
presenca real como um modelo de masculinidade (J. B., “Notas da Semana”; José do Patrocinio Filho, “O Banho
do Rei”, ambos em O Malho, n® 942, 2-10-20).
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fisicas, e tal processo ganharia visibilidade com o fato da padadora Maria Lenk ter
representado o Brasil nos Jogos Olimpicos de Los Angeles, em 1932Y. A atividade fisica
naquele periodo passa a ser vista como um dos componentes possiveis de serem enquadrados
como constituintes da “mulher moderna”, e também & visnalizado nos quadros do teatro de

revista;

Moca (risonha): Estou sempre assim? Alegre, satisfeita, cheia de vida, com satide!
Sou a mulher que se dedica ao esporte! Nado! Remo! Jogo futebol! Basquete!
Pingue-Pongue! Ténis! Monto a cavalo! Esgrimo! Patino! Jogo o boxe! Pratico a
gindstica sueca e guio automével!

Funcionario: Compreendo! Tem a educagdo americana! Fuma, joga o pdquer, corta
0 cabelo a la homme, cruza as pernas no bonde deixando ver tudo, etc. etc, Ndo hd
diivida! E uma educagio de primeirissima...

Moca: O senhor € um atrasado! No século da eletricidade, do automével, do avido,
do telégrafo sem fio, dos enxertos do Voronoff, a mulher, no seu entender, deve
continuar como escrava do homem? Pois se engana redondamente!

(...)

Funciondrio: Sim, compreendo! A mulher é uma criatura que deve ser delicada,
graciosa, sedutora, pelas suas formas artisticas! N3o deve ter o brago e a perna
musculosos, com aquelas batatas. .. (maneiroso) A mulher deve ser décil, amorosa,
romantica, poética... (abracando-a) Que vantagem tem a muiher de ser audaciosa?
Moca (empurrando-o): Primeira vantagem: castigar um audacioso como o senhor!
(avanga pra ele a jogar boxe, leva-o para junto do rompimento da esquerda, onde
aplica-lhe um soco) Usar calgas nunca foi vantagem!

Funciondrio: Senhorita! Isso nfio se faz! Fu niao reajo, porque sei que numa mulher
que ndo € nossa, ndo ha vantagem em dar pancada

Moga (ficando em guarda): V& I4! (noutro tom) O senhor, como todos os homens, s6
¢ valente com as mulheres porque elas ndo seguem a mmha cola (sai a cavalgar o
funciondrio, que regressa 2 cena com olho preto)®®,

Tal cena contém um interessante elemento na segunda mtervengdo de Moga, que utiliza

elementos da modernidade aceitos de modo generalizado para argumentar a favor da liberacdo

%7 Vale mencionar ainda o grande interesse despertado entre o piiblico feminino pelo futebol, como comprova
fotografia publicada em O Rio Musical, 1:1, 27-5-22 (%O Rio Esportivo”), que mostra a audiéncia de uma partida
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feminina. Para Moca, crer que as mulheres deveriam manter-se restritas a seu papel tradicional
parecia equivaler a rejeitar os progressos materiais do final do século XIX e inicio do XX,
como a eletricidade e o telefone, sugerindo que tal ponto de vista fosse francamente
reaciondrio e contrario 2 marcha da civilizacdo. Assim, nota-se que a modernidade abria
possibilidades no que tange 2 busca de alguns grupos por uma redefinicio de papéis sociais,
justificando os temores e aposiedades daqueles que desejavam a manutengdo de hierarquias
mais tradicionais.

A cena aponta ainda a ligacio entre a modernidade e as atividades fisicas, mostrando
como O esporte neste periodo j4 era caracterizado como um campo de debates sobre o
comportamento de senhoras e senhoritas nas ruas®™. Ambos os pontos de vista que se podem
observar na cena sdo claramente eXpostOs com um exagero que busca provocar 0O riso no
espectador, 0 que também ajudava a po6r em destaque os elementos vistos como mais
significativos no debate. Embora ndo seja colocada em uma postura masculina a ponto de
sugerir uma conduta homossexual, Mog¢a simboliza uma postura feminina mais agressiva,
vista por muitos como prépria de seu tempo, e embora tenha suas atitudes exageradas devido a
necessidade de provocar o riso, tem na ponta de lingua diversos argumentos para defender seu
ponto de vista. Por seu lado, Funciondrio, por mais que defenda um ponto de vista aceito por
muitos, nd0 consegue sobressair-se na discussdo, e termina por ser derrotado por Moca no

campo fisico. Tal cena permitia ao espectador ver refletido seu ponto de vista sobre o assunto,

de futebol, na qual as multheres eram parte expressiva,

*® Comigo Néo, Violdo!, de Cardoso de Menezes, AEPS, caixa 15 (1928).

* A ligagio entre mulheres e esportes foi muitas vezes tematizada nas fontes pesquisadas, muitas vezes
apresentada como uma curiosidade, como € o caso de fotografia publicada na revista A Mdscara, na qual uma
mulher suspende um elefante (1:21, 9-7-27, p. 10). A discussdo sobre qual seria a forma de insergio da mulher no
mundo dos esportes € longamente discutida em SCHPUN, op. cit.
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dada a polissemia do quadro, que aponta diversas formas de encarar a questio naquele
momento.

A cena traz também a possibilidade de ser interpretada como uma lembranca de que no
periodo muitos viam nessa tomada de €spagos por parte de individuos do sexo feminino o
caminho da inversdo de papéis sexuais!®. Se o préprio campo dos esportes, até entdio visto
como tipicamente masculino, estava sendo invadido, isso para muitos contemporineos tinha o
sentido de exemplificar um processo dentro do qual se mvertiam as posi¢des até entdio tidas
como socialmente aceitdveis. Um exemplo mais incisivo encontra-se €m oufra peca, na qual,
enquanto duas mulheres (“Mil6” e “Fil6™) discutem em altos brados a entdo muito comentada

luta entre Jack Dempsey e Georges Carpentier, Queijo observa:

Queijo: Parece imgossivel A discutirem estas coisas na rua e o marido 14 em casa a
descascar batatas!!%!

O tema dos esportes estava, contudo, longe de ser excepcional em sua funciio de servir
de gancho para discutir o que se percebia na €poca como uma crescente inversio nos papéis
sexuais. Tal questdo apareceria em muitas pegas a proposito dos mais diversos temas. A idéia
de que os novos tempos seriam marcados pela inversdo dos papéis entre homens e mulheres

levava a pouco disfarcadas sugestdes de que tal inversdo chegaria ac ponto de modificar a

1% Ainda no século XIX Jé se pode encontrar mulheres defensoras do voto feminino ridicularizadas através da
masculinizagdo, ver PEREIRA, Cristiana Schettini. “Os Senhores da Alegria: a presenga das mulheres nas
grandes sociedades carnavalescas cariocas em fins do século XIX” In: CUNHA, Maria Clementina Pereira
(Org.). Carnavais e Qutras Frestas: ensaios de histéria social da cultyra. Campinas: Ed. Unicamp-Cecult, 2002.
A utilizagZo da masculiniza¢io como forma de ridicularizar as feministas jamais deixaria de ser utilizada como
recurso por seus opositores, ver RAGO, Luzia Margareth. “Adeus ao Feminismo?: feminismo e {pés)
modernidade no Brasil”. Cadernos AEL, n° 3/4, 1995/1996.
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conduta sexual Nesse sentido, uma revista apresentava um quadro que se passava em uma

alfaiataria:

Rapaz: Eu queria mandar fazer um terno...

Velha: Uma fazenda bonita, leve, mas que arme bem... (2 Rapaz) nao ¢ filhinho?
Manoel (sempre a olbar Funciondrio): Arranja-se, pois nao! Seu filho serd bem
servido...!

Velha: Meu filho? O senhor estd enganado (ri)

Rapaz (A Velha): Vocé minha mie! Tem graca! (ri) O senhor comeu mosca! A coisa
é outra...

Funcionario (baixo a Manoel): Casquinhas, meu irmio!

Manoel: Ah, € isso?

(...)

Manoel (rindo): J4 sei, a excelentissima banca a coronela

(.

Velha: Vamos senhores, eu tenho pressa! Preciso ir a0 chd e depois ac cinema com
meu pequerrucho!

Rapaz: Depois vamos ao Leblon, sim Lilina.

Velha: Sim, meu Camundongo!'®?

Mais que apontar uma situagio de inversfo dos papéis sexuais, a passagem retrata um
casal que freqiienta chds e cinemas, sendo assim caracterizado como um fendmeno moderno.
Nio deixa ainda de ser relevante a referéncia ao passeio pelo Leblon, bairro entdo desabitado e
que era conhecido como reduto de casais de amantes pdo casados, uma indicacio portanto

explicita para o publico da época a respeito da sexualidade do casal retratado. Qutras pecas

mencionam o tema que, ao que tudo indica, estava sendo bastante debatido a época:

Jagodes: A propésito, onde andario o Antdnio e a Jabiraca?

¥ Queijo de Minas, de Luis Palmeirim e Rui Chianca, AEPS, caixas 90 ¢ 152 (1921). A mesma peca tematiza
ainda a paixdo das torcedoras pelo futebol.
%2 Se a Moda Pega, op. cit.
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Cheira: Na cavagio! (noutro tom) Quem sabe se a professora ndo acaba casando
com o padeiro? (ri-se)

Jagodes: Qual! Ela j4 € velha ¢ ele ainda é mogo

Cheira (a rir-se): E o que estd na moda!'®

Além dos novos tipos de arranjo que surgiam nestas pecas como um elemento da vida
moderna, o préprio esquema tradicional de casamento entre homem e mulher aparecia como
bastante afetado pelas mudangas operadas na sociedade nos anos do pOs-guerra. A j4 citada
revista Roupa na Corda exemplifica o tipo de visdo que muitas vezes se encontrava no teatro

musicado mas também em diversos outros espacos:

Marido: Imagine o cavalheiro que me casei...

Barbosa: Os meus parabéns!

Marido: Obrigado! Casei-me... com uma mulher!

Barbosa: Do sexo ferinino?

Marido: Justamente! Do feminino... ora, hd tempos minha mulher, para mangar
comigo, deu para andar de vestido sem mangas! Fiquei fulo!

Barbesa: Coitado!

Marido: Obrigado! Fiquei fulo... mas deixei passar

Fidélis: Coitadinho!

Marido: Obrigado! Pois ultimamente... sabe o que aconteceun?

Barbosa: Ela passou a andar de mangas... sem vestido!

Marido: Nada disso! Ultimamente, minha mulher... virou homem!'

Barbosa: Que desgosto para o arnigo, hein?

Marido: Um belo dia, apareceu-me em casa de bengala, cartola e cigarrinho!
Barbosa: De cigarrinho! Vocé fumou, hein, chefe?

Marido: Dei o desespero, mas nio arranjei nada! Toca a gramar a bengala, a cartola
€ 0 cigarro!

Barbosa: Vocé deu muita confianca a ela, e agora...

Marido: E isso... nio posso mais reagir (vé o rel6gio de pulso) O diabo! Duas horas!
E ainda tenho de dar de mamar 4 Zuzu. .

Barbosa: Mas entdo, sua senhora...?

Marido: Pois minha mulher, no pode...

(...)

Barbosa: Estamos liquidados, meu velho!

'® Segura o Boi, Op. Cit.
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Fidélis: Nao te incomodes, que po fim d4 certo!
Barbosa: Nao da nao! As mulheres invadiram nossos dominios!
Fidélis: Isso € verdade! S6 nos falta agora ver mocinhas de bigode e cavanhaque!

()

Barbosa: O tnico remédio que temos & virar muther!

Fidélis: Pois Viremos!

Barbosa: E nfo hd de ser dificil, porque jd tivemos o perfodo de transicéo, que foi o
almofadinha!

A questdo € colocada em termos que fatalmente levariam a platéia a compreender que a
intencdo dos autores era mostrar que uma jovem que se tornava uma melindrosa, utilizando
roupas que cobriam menos o corpo e freqiientando cinemas e chds dancgantes, estava
comecando a tornar-se homem. Por outro lado, a dltima fala do didlogo apresentado deixa
claro, sem espago para didvidas, que um almofadinha era um “periodo de transicio” para a
transformacdo oposta, de homem em muilher. E que se note que aqui nfo hd referéncias
(embora esse tipo de sugestdo sempre possa estar subentendida) 3 homossexualidade, e sim 2
inversdo de papéis sociais.

No que tange a esse assunto, as pecas do teatro de revista nio apenas tematizaram um
processo que julgavam estar em curso, mas também fizeram projeches sobre o que tais
transformacdes poderiam trazer como futuro. Nunca é demais lembrar que tais textos sio
humoristicos, e nada estd mais longe do teatro de revista do que o “teatro de tese”, de forma
que tais passagens nido devem ser vistas como reais projecdes do futuro, e sim uma forma
aceita de colocar poderosas lentes de aumento no presente, realcando imensamente o assunto
do momento que se desejava tematizar. O primeiro exemplo que pode ser citado estd na jd

citada peca Ndo Se Meta:
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Mulher Modemna (Entra a dirigir gracejos a0 homem): Florzinha! Que fazes por
aqui? Tdo bonitinha que ela é... E solteira ou tem compromisso? Anda, fala meu
amor!

Homem Moderno (com desdém): Inmsolente! Nio vé que eu sou uma senhora
honesta?

Mulher Moderna: Nio sejas assim mazinha. Filhinha, eu te amo.

Homem Moderno: N3o tente seduzir-me. Tenha pena de mim. Respeite a minha
virtude e veja a minha honestidade

Mulher Moderna: N3o sejas assim. Eu farei a tua e a nossa felicidade; comigo serds
eternamente feliz, e muito feliz!

Homem Meoderno: Por favor, vé-se embora, ndo me tente 4 perdicio...

Mulher Moderna: Oh, filhinha! Deixa-te dessa tolice

Homem Modemno: Se continua nessa nsisténcia, obriga-me a pedir socorro

Muther Policia (entrando): Est4 preso

Mulher Moderna: Preso eu, Por que?

Mulher Policia: O senhor ainda pergunta por que? Entdo ndo estava insultando essa
menina?

Mulher Moderna: Insultando, nio. Nio confunda gracejo com insulto. E, depois,
quer dizer com isso eu ndo me assiste o direito de admirar o belo sexo?

Mulher Policia: Na delegacia vocé explica melhor. Siga. (ao homem) O senhor
segue também.

Homem Moderno: Eu? Ora essa! Que falta de aten¢@o com as senhoras {saem).

O quadro acima nio pode ser visto como sendo dos mais elaborados, e na verdade
pouco mais € que uma reprodugfio de um mimero incontdvel de outros quadros nos quais
individuos do sexo masculino tentam seduzir Jovens senhoras. Mas justamente af reside a sua
relevancia, pois nota-se que uma critica & modernidade na época era justamente a de que tudo
se encaminhava para uma efetiva inversdo nos papéis sexuais'®. Outro elemento significativo
¢ o fato de o quadro ser denominado “Em 1935”, uma data que se situa apenas oito anos

adiante do momento em que a peca é escrita. Tal proximidade apontia que, de um lado tais

mudancas eram vistas como estando em pleno curso, mas também uma certa perplexidade

*% Tal percepgio aparece igualmente fora do ambiente do teatro de revista no periodo estudado. Exempilos:
CAMPOS, Humberto de. “O Feminismo Triunfante (didrio de um rapaz solteiro em 1960)". In: REIS, Roberto
{Coord.), CARVALHO, Licia Helena e SOUZA, Roberto Acizelo de. O Miolo e o Péo: estudo critico ¢
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diante da velocidade das transformagdes que a modernidade provocava. Sem esse dado,
mesmo num quadro cOmico, seria impossivel situar a apenas oito anos de distincia um futuro
em que convengOes extremarnente fortes teriam sido inteiramente esquecidas.

Um exemplo mais trabathado dentro do mesmo debate, em outra pega, € o quadro
denominado “Passadismo e Futurismo”. Primeiro o espectador assiste a uma cena passada em
1830, ac som de uma modinba. Aproveitando-se da safda de Juca e Ana, Nhonh6 com moedas
consegue a colaboracio de Moleque e Mucama para um répido flerte com Sinh4 pa janela de
sua casa, ¢ combinam de se ver na Igreja. Nhonho vai embora pouco antes da chegada de Juca
e Ana, que discutem devido ao fato de o primeiro ser viciado em rapé. A passagem para a

segunda parte do quadro € expressiva:

Modinha morrendo ao longe, A cortina vem correndo sobre a cena a0 mesmo tempo
em que a outra vai abrindo. Ouve-se, internamente, barulhento fox-trot tocado por
uma jazz-band.

Uma rua de 1930. TNuminagio elétrica. Um rico bangald com janela e porta
praticdveis. Ouve-se ao longe o fox-trot. Guarda noturno dormindo encostado a um
poste. Entra Melle Fox. Veste com exagero, piteira grande e monéculos e bengala.
P4ra o fox-trot interno.

Melle (olhando a janela com interesse e assoviando): Chiquinho! Chiquinho!
Chiquinhe (surgindo 2 janela de camisola de dormir): E tu dondonga?

Melle: Estés pronto?

Chiquinhe: Prontinho, dondonga. Estou com a camisola por cima da roupa.

Melle: N3o € isso, trouxa. Eu me pergunto se tens algum dinheiro.

Chiquinho: Bati cem mil réis do bolso do papai hoje de manha.

Melle: Fala baixo.

Chiquinho: Nio b4 perigo. Papai e mamie estdo bébados a estas horas.

Melle: Entdo anda, piaba...

Chiquinho: Ah! Pra onde tu vais me levar?

Melle: Nao tem mais confianca em mim? {mostrando-lhe um vidrinbo de cocaina)
Olha: duas gramas

antologia de Humberto de Campos. Niterdi: Eduff; Brasilia: INL, 1986, pp. 98-100; e a charge “O Feminismo em
1990™, da revista A Cigarra, reproduzida em SCHPUN, op. cit., p. 98.



COMO EILES SE DIVERTEM 242

Chiquinho: Onde foi que tu arranjou cocafna?

Melle: Na feira livre. E auténtica. Anda, boboca

Chiquinho: Eu vou. Mas tu garante que casa comigo?

Melle: Caso sim, seu trouxegas

Chiquinho: Ento, pera af que eu j4 vou (sai)

Melle: Oh! Rapaziada besta essa de hoje. Casar! Pois sim! V& 14 se eu vou pra
corrida de ganso (aspira cocaina). Se eu fizesse isso com todos que tenho seduzido...
(rindo) Pois sim!

Chiquinho (surgido do interior da casa. tipo de almofadinha): Meu Deus, se papai
sabe € um buraco!

Melle: Tu €s besta, Chiquinho. S30 3 da manh3, e antes do meio dia estars de volta
Chiquinhe: Tu jura que ndo abusa de mim?

Melle: Pra jurar estou sozinha (abragando-o com meiguice): Dé-me logo um beijo,
meu neguinho!

Chiquinho (afastando-se): L4 vem tu de chamego...

Melle: Dd-me tua boquinha. Me d4 neguinho, me d4!

Chiquinho: Ah! Na boca nio. Entio beija no cangote pra eu sentir um friozinho pela
espinha acima

Melle (2 parte): Estd no papo (beija-0)

Chiquinho: Ih!... eu fico nervoso... Jj& me disseram que eu era histérico

Melle (2 parte): Que lasca & esse pequeno

Chiquinho: Tu juras que casa comigo?

Melle: Juro sim, seu piaba!

Chiquinho: Tu me leva pra bom fim?

Melle: Que bom fim. N6s vamos para o Leblon

Chiquinho: Meu Deus, que ndo posso!

Melle (a parte): Que luta!

Apos a cena, 0s personagens principais (Compére e Comére) voltam 2 cena, A comére
comenta: “tinha mais encanto o amor do tempo das anquinhas € das trancas de sinh4”. Duas

miisicas s30 tocadas, e quando o assunto parece ter terminado:

Compére: Pelo que vejo, minha amiguinha é contréria ao progresso!

Comére: Nio. Sou contréria ao seu exagero.

Compére: Pois eu sou pelo progresso com todo o seu exagero, principalmente em
matéria de amor.

Comére: Oh!

Compére: Poderd haver coisa mais horrivel do que uma cena de sofd em noite de
ndpcias? Depois a despedida dos convidados mais fntimos. ..

Comére: Depois?
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Compére: O pranto de mamie ¢ os conselhos de papai...
Comére: E depois?

Compére: Os parentes que se retiram aos beijos, convidados...
Comére: Depois?

Compére: Depois... depois sim! Enfim sés! Ufft'%.

Esta cena de Pirdo de Areia, embora traga diversos slementos em comnum com o trecho
citado de Ndo se Meta, especialmente no que tange 2 inversdo dos papéis, traz & tona uma
séric de ambigiildades que mostram a complexidade da discussdo sobre o cardter da
modernidade naqueles anos. Primeiramente, embora haja um notdvel contraste entre os papéis
dos protagonistas que representam 0 que seriain as cenas tipicas do amor em 1830 e 1930,
algumas semelhancas parecem ter sido plantadas propositadamente pelo autor com ¢ objetivo
de confundir 0 cendrio. Se uma razodvel énfase € dada ao fato de Melle consumir cocaina,
uma pratica moderna, ndo € menos relevante o fato de no quadro referente a 1830 haver
referéncias ao rapé. Por outro lado, enquanto os pais do recatado Chiquinho estdo bébados
quando da cena de 1930, o que sugeriria aos criticos da modernidade um retrato da dissolu¢o
dos costumes, Juca e Ana, os pais de Sinh4, demoram a voltar para casa devido ao fato de
pararem numa venda para consumir uma bebida alcoélica, que € justamente o dado que
proporciona o flerte entre sua filha ¢ Nhonhd.

Assim, © autor, apesar de ressaltar as transformacOes operadas nas convengdes de
género nos tempos modernos, parece preocupado em relativizd-las, mostrando permanéncias e

continuidades. Pode-se notar, por exemplo, que hd na cena elementos suficientes para que o

espectador conciua que tais alteracdes ndo significavam a morte do romantismo, como muitos

195 pirdo de Areia, de Marques Porto, AEPS, caixas 29 e 149 (1926).
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acreditavam'®®. Afinal, excetuando-se a inversdo de papéis no ato da conquista, as diferencas
sdo pequenas, se forem descontadas algumas atuajizagBes, como a auséncia de escravos na
segunda cena e a troca do rapé pela cocafna, de modo que vdrios dos elementos essenciais
desta cena “moderna” parecem n3o ser exatamente novidades nos anos 1920,

O didlogo entre os personagens principais da peca que se segue 2s duas cenas parece
ser um indicio de que o autor deliberadamente buscou mitigar a idéia de que os novos tempos
seriam completamente diferentes de um século atrds, ou a0 menos mostram que eram
possiveis outras opmnides a respeito. Se a Comére abre a discussio expondo uimn ponto de vista
andlogo aos que criticavam a sociedade do periodo pela sua falta de romantismo, o Compére
expressa Opimiao oposta, permitindo 2 platéia observar diversos pontos de vista a respeito de
uma questdo candente do periodo.

Outro dado a ser retirado de tal passagem € novamente o fato de que havia a percepcao
generalizada de que se vivia em um momento no qual o tempo da hist6ria havia sido
acelerado, e as transformacgdes ocorriam em velocidade estonteante e jamais antes vista.
Afinal, a segunda cena, que projetava uma situacio bastante diversa do que se via naquele
momento, se passaria em 1930, apenas quatro anos apés a peca ser representada. Novamente
vé-se a modernidade ser associada & velocidade, mas mesmo este sentido do termo também
aparece fortemente ligado ao debate sobre a mudanca nas convencOes de género.

Umn outro ponto que merece ser mencionado e que reforca a impressio de que no
periodo estudado a percep¢fio de muitos contemporineos acerca da modernidade era em boa

parte estruturada pelas polfticas cotidianas de género & o conjunto de temas relacionados ao

108 “Galanteios”, Careta, n° 770, 24-3-23; “Block-Notes”, Careta, n° 1075, 20-1-26.
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banho de mar. Tal hdbito, nascido na segunda metade do século XIX tendo em vista propésitos
medicinais'”’, estava em processo de massificaciio no periodo, em especial entre circulos de
elite, 2 medida que se adensava 0 povoamento da zona sul da cidade. As praias tornaram-se
rapidamente um espago privilegiado, tanto de exibi¢do quanto de observacio, onde as roupas
tinhamn um comprimento menor que as utilizadas na vida cotidiana, e havia uma considerdvel
liberdade de movimento dos fregiientadores. Tal situacfo atraju a atencdo nio apenas de fis do
banho de mar e do ambiente da praia em geral, mas também daqueles que julgavam aquele ser

um espago de devassiddo, grupo que inclufa a policia da Capital, que por diversas vezes

108

buscou regulamentar 0 que era permitido nas areias das praias*. O assunto ndo tardaria a ser

tematizado nos palcos, como se percebe nesta passagem da revista Agiienta, Felipe!:

Policia: Toquem pr’a frente! Ndo quero conversa fiada! Eu cumpro ordens!

Pouca Vergonha: Deixe-me! Isto é um desaforo!

Flerte: Que € que a policia tem com a nossa vida?

Luiza: A Pouca Vergonha e o Flerte estfio presos? Serd possivel?

Pouca Vergonha: Serd possivel que uma senhora ndo possa tomar banhos de mar?
Flerte: E que um cavalheiro da minha compostura figue proibido de fregiientar as
praias?

Soldado: Tem seus conformes! Isso ndo sdo roupas de banho! Vocés t3o vestidos de
nu!

Felipe: Isso é verdade! O camarada tem razio!

Luiza: Deixa-te de caraminbolas! O que é bom é para se ver!

Flerte: Sem divida! Na Europa! Na América!l

Policia: Na China, nas Conchinchina, na Gomarédbica... as muié ¢ os homi tomam
banho vestido de pu em pélo, mas isso € 14! N6s somos hidos! Dispois, vocés
estavam se beijando na areia!

7 Sobre os primérdios do hdbito do banho de mar no Rio de Janeiro ver MELO, Victor Andrade de. Cidade
Sportiva: primdrdios do esporte no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Relume Dumaré-Faperj, 2001, pp. 41-46.

1% Criticas ao vestuério observado nas praias e aplausos is medidas policiais eram constantes. Ver “Atentado ao
Pudor™, O Malho, n° 1230, 10-4-26, p. 18. Para uma tematizagdo do assunto no teatro de revista, ver A Carioca,
Op. Cit. e Gato, Baeta e Carapicu, Op. Cit. Sobre a campanha moralizadora da policia, ver BRETAS, Op. Cit., p.
139. Para uma critica ao policiamento das praias, “A Policia e os Banhos de Mar”, A Noite, 10-2-22; “Maneiras
Mis”, MOREIRA, Op. Cit., p. 112.
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A cepa reproduzida exemplifica o carster polifénico do teatro de revista do periodo,
pois abre espago para diversos argumentos e opinides sobre o assunto tematizado. A principio,
a propria denomina¢do dos personagens parece implicar em uma opinido definitivamente
favordvel a atitude da policia. Contudo, as falas dos demais personagens levantam outros
elementos relativos 3 questdo. Sdo evocados direitos individuais, dentro da tradicio Iiberal-
burguesa (“Que € que a policia tem com a nossa vida?”), pedern-se direitos diferenciados para
membros da elite (“E que um cavalheiro da minha compostura fique proibido de freqiientar as
praias?), surgem argumentos estéticos (“O que € bom é para se ver”), assim como referéncias
aos paises de Atlantico Norte visando referendar a pritica em questdo. As curtas e rdpidas
piadas inseridas na discussdo, por mais que cumprissem seu papel de divertir a platéia, por
certo ndo esvaziavam O impacto dos argurnentos, que mostravam diversas formas de ver a
questio dos banhos de mar, bem como importantes questOes mais gerais que estavam
envolvidas, como os direitos individuais, o privilégio de membros da elite em relacdo a lei em
uma sociedade que parecia confundir as hierarquias tradicionais, novos padrbes estéticos,

entre outros. Porém, a prisdo dos personagens ndo encerra o debate:

Luiza: Ent&0, meu coroné, o que dizes disso?

Felipe: Ainda ¢ resultado da moda! Por isso & que chamam a gente de macaco: como
nas Europa e nas América fazem essas coisas de toms banho quase nu, todos aqui
querem imit4 eles...

Luiza: estou torcendo para que nio obriguem os banhistas a virem tomar banho de
casaca e toilettes de bailes!”

Felipe: Mas aqueles dois s6 vivem nas praias?

Luiza: Qual! Em toda parte da cidade!



CRONICAS EM MOVIMENTO 247

Nota-se aqui uma exposi¢do que introduz elementos contraditérios do rigor policial
quanto as vestimentas utilizadas nos banhos de mar, com a ridicularizacio pelo exagero da
atitude policial e a sugestdo de que 0 que era reprimido nas praias era permitido em outros
espagos chiques da Capital'®. Tal tese é elaborada explicitamente em um quadro da revista A
La Gargonne, no qual ap6s uma cangdo em que “Meninas Vaporosas” comentam que o sol

quase as pdem a nu, com suas roupas leves, segue-se o didlogo:

Compére: Que beleza quando essas meninas passam pelo Largo S. Francisco a
tarde! O sol sempre foi um camarado...

Commére: O rigor do vestudrio s6 € exigido no banho de mar. Essas, se fosserm
tomar banho seriam presas.

Compére: Nesta terra as meninas vestem rigorosamente para tomar banho e despem-
se camaradamente para andar na rua.

Commére: E moda. Hoje em dia, é chic andar assim; € belo gingar... é gracioso
achar objetos valiosos na rua... € moda e € quanto basta.

A sétira € clara as proibi¢Ses policiais quanto ao cumprimento de normas relativas ao
vestudrio a ser utilizado nas praias. Para os autores de A La Gargonne, 0 vestudrio da moda

exibido diariamente na Avenida, nfo era muito diferente do que se proibia nas praias. Tal idéia

era aparentemente bastante comum, a ponto de aparecer em Outros espacos:

Ha4 dias foi preso em Copacabana um cidadéo suico que tomava banho de mar com
tanta auséncia de preconceitos como de roupas préprias para isso. O melhor,
porém, de tudo, foi que um chefe de familia indignado (porque ¢ banhista ndo era
do outro sexo, jé se vé) teve essa frase:

- Esse sujeito pensa que isto aqui € a Avenida! A praia é um lugar de respeito!!'?

*® A mesma tese era defendida por Oscar Guanabarino, que acrescentava ainda os palcos, ndo apenas do teatro
de revista como do proprio Municipal, como espagos de imoralidade. Jornal do Commercio, 14-10-25.

10 Careta, n® 602, 3-1-20. Sobre o assunto, ver também “As Banhistas e a Policia (flagrante de todas as manhis”,
de J. Brito, Careta, n° §18, 23-2-24; “Um Sorriso Para Todas”, Careta, 1057, 22-9-28; “O Rigor nas Praias”, 0
Mualho, n® 1203, 3-10-25.
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Tais observaghes eram por certo tanto uma critica do que se via em desfile didrio em
territorios de elite, como também um retrato das ansiedades de g€nero que a povidade do
banho de mar fazia emergir, exigindo novas regras de convivio que provavelmente trouxessem
a muitos uma sensacdo de inseguranca. Um exemplo € o fato de que em ambos os sexos, se a0
menos uma parte da populagio parecia disposta a exibir-se nas areias da zona sul, € certo que

tal exposicdo muitas vezes poderia ter efeitos imprevisiveis:

O banho de mar ¢ sobretudo uma documentacio de boas qualidades pldsticas. Al
podemos escolher uma esposa sem o receio de quaisquer protuberincias e
reentrdncias assimétricas, ocultas pelo vestido habilmente cortado. Também um
marido, nesse século de eugenia, deve ser estudado nas praias, onde os recheios do
Almeida Rabelo ou do Janudrio niio completam as deficiéncias da natureza!!!,

Se as praias poderiam ser vistas come um €spago que permitia um olhar mais preciso
em dire¢do a individuos pertencentes ao grupo de possiveis parceiros, isso muitas vezes as

contrapunha 20 que se via na Avenida. Na passagem seguinte, um observador que apés ter

visto belas mulheres pela manh3 na praia

Pela tarde fomos ao chd nas confeitarias da moda, vimo-las 14, encontramo-Ias
todas. Mal as reconhecemos. E que decepcio! Que diferenca, santo Deus! De
manh, no banho, impressionavam pela graca, pela beleza, pela frescura natural da
pele. E agora, nessa mesinha de um centro mundano?

Tendo recuperado a mdscara da moda, reassumiam a pose automaética de bonecas,
pareciam figurinhas desbotadas, alegorias carnavalescas de péssimos pintores.

1 “Consultério Feminino”, O Rio Musical, n° 54, 5-7-24.
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Devemos, pois, concordar que no Rio de Janeiro a mulher que é realmente bela, s6
ao p€ do mar, no banho, ao alvorecer, mostra-se tal qual é, demonstra aos olhos de
quem quiser ver a modelar irradiaco da forma perfeita''?,

Através de tais textos nota-se que as praias eram um local de sociabilidade, mas
também de um tipo de observagio que poderia inclusive pesar na escolha de parceiros' . Tal
situacio tinha um grau indiscutivel de novidade no que tange ac sexo feminino, que, como se
nota no texto acima, possufa uma série de recursos para disfarcar 0 que fossem consideradas
eventualmente como imperfeicdes fisicas. No universo masculino tal situaco tampouco
poderia ser vista como familiar, pois dava margem a discussGes por vezes publicas (como no
caso citado) que analisavam homens sob o prisma da admiracgo fisica, 0 que dificilmente se
poderia observar em décadas anteriores. Essa situacio de avaliagbes mituas e mudanca de
conceitos por certo foi um elemento gerador de ansiedades, em especial por se situar em um
contexto de profundas transformacGes ndo apenas materiais mas também no campo dos
costurmes. Espagos como as praias também serviam para ajudar a viabilizar a livre escolha de
parceros por parte de jovens de classe média, contribuindo para tirar forca de antigas
estruturas familiares, o que em parte justifica a recorréncia desta temética nas péginas da
grande imprensa.

Outra lic8o a ser retirada da discussio sobre banhos de mar é a impossibilidade de dar a
um termo como “modernidade” um sentido univoco, ou tratd-lo como um bloco monolitico. O
cronista de Careta de modo praticamente explicito contrapde o artificialismo das modas da

Avenida com a naturalidade que via nas praias, preferindo abertamente a segunda opgao. Tanto

12 %0y Alvorecer nas Praias”, Careta, 1° 602, 3-1-20.
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as modas como 0s banhos de mar eram percebidos pelos contemporaneos como fendémeno
moderno, mas por certo nio havia para o habitante da Capital Federal do periodo a obrigacdo
de aceitar ou rejeitar tudo o que fosse visto como moderno. Por certo a modernidade era
percebida de formas diferentes, possuia diversos significados e era multifacetada, e
obviamente tais caracteristicas foram centrais para que inspirasse um sem nimero de debates a

seu respeito em todos os ambientes da Capital Federal nos anos 1920.

Y% Ver “Praias e Banhos” em Carea, n° 708, 14-1-22. Naturalmente logo surgiram colegdes inteiras de roupas de
bagho especialmente voltadas para tornar seus usudrios tdo clegantes quanto possivel. Ver “Elegincia Até
Debaixo Dagua”, Eu Sei Tudo, out/17,
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II1 - Construindo a imagem da modernidade carioca: um contraponto entre

género, raca, sexualidade e classe

Durante alguns anos o escritor Humberto de Campos manteve uma coluna didria no
jomnal O Imparcial, onde se apresentava como o Conselheiro X. X., catélico fervoroso e critico
ferrenho das novidades da vida moderna. O personagem de Campos nfio se manteria restrito a
esta publica¢fo, escrevendo em outros periddicos (como A Magd), publicando livros e fazendo
até uma aparicdo no teatro de revista (vide capftuio 2). O conselbeiro tinha pontos de vista
bem definidos sobre assuntos relativos ao comportamento, mostrando-se freqiientemente
indignado com as vestimentas utilizadas pelos jovens da época, e conclamando as autoridades
eclesidsticas a tomarem uma iniciativa mais contundente visando proteger o recato das
sephoritas'**, Em outros momentos, o ferrenho catdlico langava seus olhares a outros
elementos que lhe desagradavam, como os almofadinhas, o enredo dos popularissimos filmes
roménticos do perfodo ou as atividades realizadas na escuriddo das salas de cinema!’®. Sendo
assim, ndo € propriamente surpreendente que X. X. também se opusesse s excitantes dancas
que desde o fim do século anterior tomavam de assalto os saldes de danca de toda a Capital
Federal'’®. Em uma cronica indignada o autor faz notar a “faita de decoro” e a “sem
cerimdnpia” que observava nas “pequenas festas da burguesia” e “bailes familiares da classe

média”. Descreve entdo um incidente que teria presenciado, envolvendo sua afilhada, Alaide:

114 Ver alguns exemplos: “O Exagero das Modas”, O Imparcial, 11-1-20; “O Clero e as Modas”, O Imparcial, 21~
1-20; “Regeneracio”, O Imparcial, 31-1-20; “Decotes”, O Imparcial, 25-2-20.

5«3y Almofadinha”, O Imparcial, 22-4-20; “Convengdes”, O Imparcial, 24-5-20; “Os Cravos”, O Imparcial, 31-
5-20; “Propaganda Cinematogréfica”, O Imparcial, 14-6-20; “O Perfume”, Q Imparcial, 18-9-20.
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Apresentada, no baile, a diversos rapazes do conhecimento do dono da casa,
concedeu a menina um tango a um deles, que lhe pareceu, entre todos, o mais
gentil e civilizado. Ao romper a musica, o dono correu para ela, passou-lhe as
maos pelas espdduas e, apertando-the ao corpo, saiu a sacolejar-se pela sala,
sacudindo-o desesperadamente como quem sacode, & cabeca do doente, um vidro
de remédio. Ao v&-la pas garras impiedosas daquele bdrbaro, 0 meu primeiro
pensamento foi atirar-me contra ele e arrebatar-lhe a menina; othando, porém, os
outros pares, observei que todos dancavam com a mesma licenca, com a mesma

liberdade, com a mesma falta de escriipulo, e, por prudéncia, voltei os olhos para

ndo ver'l’.

O conservador ponto de vista do conselheiro guardava pontos em comum com diversos
olhares a respeito das dancas modernas analisados ao longo deste capitulo. H4, contudo, um
clemento presente nessas visdes que deixou de ser discutido. Afinal, a descri¢io naturalista
que X. X. fornece do que teria presenciado, enfatizando fortemente o contato corporal entre 0s
dangarinos, lembra a forma pela qual o mesmo autor certamente avaliaria uma gafieira
popular. Neste ponto, o atdnito conselheiro nfio estava sozinho: a muitos parecia que as
novidades no campo do comportamento, em especial as modas e dangas, eram perigosamente
semelhantes a0 que viam nas camadas populares. Em outras palavras, nesta visdo os jovens da
época pareciam estar adotando comportamentos “suspeitos” em sua busca pela modernidade.

Assim, na relagio aqui tracada entre politicas cotidianas de género e a modernidade
carioca dos anos 1920, & necessdrio inserir outros elementos, como a questio da sexualidade, a

discussdo racial e mesmo a problemitica da classe social!l®, Esses temas visivelmente se

"¢ Exemplos sio “Dudedicia”, O Imparcial, 14-8-20; “Fortunato™, O Imparcial, 16-8-20; “O Pé e o Sapato”, O
Imparcial, 4-11-20.

1705 Fésforos”, O Imparcial, 17-7-20.

* Esse cruzamento de categorias foi sugerido por trabalhos como BROWN, Elsa Barkley. ““What Has Happened
Here?': the politics of difference in women'’s history and feminist politics”. Feminist Studies, 18:2, 1992;
HIGGINBOTHAM, Evelyn Brooks. “African-American Women'’s History and the Metalanguage of Race”.
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entrecruzam de diversas formas nos palcos da revista carioca do periodo, a comegar por um de
seus personagens essenciais: a mulata. A principio, pode parecer estranha a associagio de tal
personagem a um contexto no qual a modernidade € uma questdo central. Afinal, personagens
como a mulata (assim como seu par caracteristico, o malandro) via de regra simbolizam
justamente o OpoOsto, representando o que eram vistas como tradigles populares, tanto no
plano musijcal como no comportamento. Tais personagens apareciam nas pegas do teatro de
revista na maior parte dos casos vivendo em mundos onde a busca pela respeitabilidade se
fundava em padrdes ndo burgueses, o trabalho regular nfio era a regra, a vida poderia ser ganha
através da astiicia e 0s padrdes sexuais eram bastante relaxados, se comparadas as rigidas
normas exigidas na socledade burguesa. Como era comum também nos palcos de outros
paises, essas tipificacGes afro-descendentes tinham o papel de personificar o prazer, que nessa
visdo se encontrava associado a um estilo de vida pré-industrial. Tal associacdo sem divida
poderia ser percebida de diversas maneiras, podendo despertar nos espectadores admiragio
pelo fato de tais personagens viverem fora dos compromissos e amarras da sociedade burguesa
ou o distanciamento e eventualmente mesmo um desprezo por um espaco onde a vida moderna

ainda ndo havia penetrado!’®.

Signs, 17:2, 1992; da mesma autora “Beyond the Sounds of Silence: Afro-American Women’s History”. Gender
& History, 1:1, 1989, Trabalhos importantes que buscaram atingir tais objetivos no plano empirico foram, por
exemplo BEDERMAN, op. cit.; HALL, Jacquelyn Dowd. * ‘The Mind That Burns In Each Body': women, rape
and racial violence”. In: SNITOW, Ann, STANSELL, Christine ¢ THOMPSON, Sharon (QOrgs.). Powers of
Desire: the politics of sexuality. New York: Monthly Review Press, 1983; WALKOWITZ, Judith R. City of
Dreadful Delight: narratives of sexual danger in late-Victorian London. Chicago: The University of Chicago
Press, 1992,

149 Eosas observagdes muito devem aos insights de trabalhos sobre os blackface norte-americanos do século XIX,
como ROEDIGER, David. The Wages of Whiteness: race and the making of the American working class.
London: Verso, 1991, cap. 5, em especial p. 97 e LOTT, Eric. Love and Theft: blackface minstrelsy and the
American working class. New York-Oxford: Oxford University Press, 1993. Ver ainda ERNICA, Mauricio.
Batucada de Bamba, Cadéncia do Samba: a formagdo de uma brasilidade critica-conservadora. Dissertagio de
Mestrado, IFCH-Unicamp, 1999, que argumenta gque o malandro teria se originado justamente nos espagos
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Essa caracterizacdo da mulata pode ser encontrada em diversas pecas dentro dos mais
variados formatos. Uma forma mais simples ¢ bastante comum era a exaltacdo repleta de

metdforas alirnentares, sublinhando o prazer:

Mulata, jambo mimoso
Sarara fresca, faceira

Es a fruta brasileira

Es o pitéu mais gostoso
Quem prova a graca brejeira
Do teu vinho capitoso

Se queda todo dengoso
Mergulha na bebedeira

E tu, leitor carrancudo

Que estds bancando o sisudo
Mas tens cara de pirata
Confessa que em outras eras

Tu ja choraste deveras
Pelo x0dé6 de uma mulata!?

A adoragdo da mulata como objeto sexual era uma constante, especialmente quando
havia portugueses na trama. Contudo, assim como na major parte dos casos, o texto acima
mnsinua que a preferéncia pelas mulatas, embora possa ser personificada por portugueses, seria
algo generalizado. Além de servir como tipificacdo bastante erotizada das mulheres afro-
brasileiras, & mulata (como em geral acontecia €om 0s personagens afro-brasileiros) cabia o

papel de simbolo da nacionalidade. Um exemplo pode ser visto na éena a seguir. Apés elogiar

a Europa, de onde voltava, o portugués José Maria ponderava:

deixados pelo processo de modernizacio, passando entdio a simbolizar estes espagos perante um piiblico mais
amplo.
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José Maria: Mas por mais que pesquisasse, ndo botei os olhos, nem em Paris, nem
em Portugal, com uma mulata daquelas que reviram a gente de dentro para fora!
Oficial: Nem essa que ai vem a bordo?

José Maria: Quem, a Francelina? Essa ji € folha corrida! Depois, vem muito cheia
de francesismos! Mulata que cai em Paris perde aquele perfume gostoso da zorra que
& 0 seu x0d6. O senhor ndo entende do riscado! A mulata, s6 mesmo o portugués é
que sabe traduzir direito

Francelina (que tem se aproximado): Deixa disso, seu Z&é Maria! Vocé o que vem €
despeitado com 0 sucesso que eu fiz 14 em Paris! Quando eu cai no remelexo aquele
pessoalzinho até virou borboleta! N&o € 4 toa que se diz que a Oropa se curva ante 0
Brasil!

(..

José Maria: és um caso perdido, mulata! No inferno esteja a arder quem te levou a
Paris! Este povo com a mania do estrangeirismo acaba estragando a tnica coisa séria
que ainda ndo estava avacalhada pela politica, nem sobrecarregada de impostos! A
mulata! Rai-los partam!'*!

O prazer despertado por estas versGes altarnente sexualizadas das mulatas seria, nesta
entdo j4 recorrente visdo'#?, um simbolo nacional. A ligagiio entre estas versdes da mulata e
sua sexualidade fortemente expressa em sua linguagem corporal era naturalmente atribuida 2
sua heranca racial. Embora por certo este fato estivesse subentendido em incontdveis cenas

levadas ao palco do teatro de revista carioca, por diversos momentos houve alusdes diretas a

tal relacdo:

Remigio: Aqui pra nés que ninguém nos ouve, eu ando enfeiticado por uma mulata...
ah, seu Firmino, que mulata!
Firmino (batendo-lhe na barriga): Uma mulatinha café com leite, claro, hein seu

Remigio?

126 4 Mulata, de Marques Porto, 2* DAP, caixa 31, n° 633 (1925).

21 0 Rio Agacha-se, de J. Simdes Coelho, AEPS, caixa 34 (1928).

122 Ver, por exemplo, SANT’ANNA, Affonso Romano de. “A Mulher de Cor e o Canibalismo Erético na
Sociedade Escravocrata™. In: O Canibalismo Amoroso. Rio de Janeiro: Brasiliense, 1984; QUEIROZ JR., Teéfilo.
Preconceito de Cor e a Mulata na Literatura Brasileira. Sio Paulo: Atica, 1982.
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Remigio: Café com leite uma ova. Eu ando embugado mas € por um cafezinho
simples. C4 comigo ndo hd misturas.

(.

Firmino: Mas escuta, Remigio: vocé nfio tem vergonha de andar com uma crioula na
rua? Vocé, um rapaz bonito, elegante, chic?

Remigio: Vergonha de que? Vergonha € roubar e nio poder carregar. Uma mulata
jeitosa, com a cabeca a la garconne de botequim e com um pouquinho de poé de arroz
pra ficar cinzenta... ah, seu Firmino, até Jesus Cristo tem inveja.

Firmino: Eu ndo sei por que & portugués gosta tanto de crioula.

Remigio: E porque o portugués tem a coragem de confessar; ndo é como os outros,
que cospem no prato onde comem.

Firmino: No Brasil h4 tanta coisinha boa... tanta mulher bonita...

Remigio: ... mas tira-lhe a mulata e veja o que € que fica'?,

Aqui a relagdo entre sexualidade marcante e ascendéncia africana é explicitada, mas
também sugere-se outro dado. No sistema de classificagio racial vigente no Brasil atualmente,
tanto “mulato” quanto “pardo” s3o termos aplicados para caracterizar a presenca de mistura
racial entre descendentes de curopeus € africanos, enquanto termos como “negro”, ou mais
pejorativamente “preto” e “crioulo” sio aplicados para pessoas de pele mais escura. No
didlogo acima percebe-se, no entanto, que a personagem que enfeiticou Remigio na verdade é
por ele identificada como tendo a pele bastante escura. Mas o mesmo personagem a qualifica
como “mulata”, de modo que esta personagem ¢ alternadamente definida como “mulata” e
“crioula”. O que tal nomenclatura sugere € que paquele momento o termo “mulata” talvez
significasse, corno hoje, uma mulher na qual se reconhece algum grau de mistura racial
(afinal, a primeira fala de Remigio mostra que o termo “mulata” sugeriu-lhe uma pele “café
com leite”). Porém, um fator determinante para que esse termo fosse aplicado era sua

Imguagem corporal. Com isso, & possivel dizer que uma “mulata” era caracterizada por ter

algum grau de ascendéncia africana visivel em Sua aparéncia, mas também deveria ser
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marcada por uma performance que sugerisse uma sexualidade marcante aos observadores'®*.
Vale lembrar que, pesquisando o mangue (zona de prostituicdo da cidade) em um periodo

semelhante ao estudado aqui, Sueann Caulfield concluiu que

Por sua vez, as prostitutas brasileiras negras também eram diferenciadas, s6 que
por causa da cor. “Mulata”, termo que por si s evocava a sensualidade, era
geralmente usado em referéncia aquelas que alcangavam stafus mais privilegiado,
por sorte, talento ou dotes fisicos, e também pela pele de cor mais clara. “Preta”
referia-se & mulher de cor considerada degradada'®.

O fato de a diferenciacdo entre “mulatas” e “negras” (ou “pretas”) estar fundada em
elementos outros que ndo o tom de pele mais ou menos escuro nio € exclusivo do periodo do
qual esta tese se ocupa. Pode-se lembrar aqui os dados levantados por um estudo realizado
com mulheres que se definiam como “mulatas”*, Em tal pesquisa, as entrevistadas pareciam
concordar que a mistura racial era um pré-requisito necessdrio para definir alguém como
“mulata”, embora o conceito de “mistura” fosse suficientemente eldstico para permitir a
inclusdo de uma variadissima gama de tons de pele. Mas apenas isso nio seria suficiente: uma

boa mulata deveria também possuir uma capacidade inata para o r1itmo do samba, ser

sexualmente atrativa, em especial através dos encantos do corpo tipo “violdo” e ser “bem

B A La Gargonne, de Marques Porto e Afonso de Carvalho, 2° DAP, caixa 27, n° 544 (1924).

124 alvez nio seja demais lembrar que se trabaltha aqui com o pressuposto de que classificagBes raciais s3o
sempre histéricas, € nao dadas a priori, o que justifica a problematizacdo feita deste tema na presente tese. Ver
FIELDS, Barbara J. “Ideology and Race in American History”. In: KOUSSER, J. Morgan e Mc PHERSON,
James (Orgs.). Region, Race and Reconstruction: essays in honor of C. Vann Woodward. New York-Ozford:
Oxford University Press, 1982; e da mesma autora, “Slavery, Race and Ideology in the United States of
America”. New Left Review, n° 181, 1990.

125 «() Nascimento do Mangue: raca, nagio e o controle da prostitui¢do no Rio de Janeiro (1850-1942)". Tempo,
n° 9, 2000, p. 48.

126 GIACOMINI, Sonia Maria. “Aprendendo a Ser Mulata: um estudo sobre a identidade da mulata profissional”.
In: COSTA, Albertina de Oliveira e BRUSCHINI, Cristina (Orgs.). Entre ¢ Virtude e o Pecado. Rio de Janeiro:
Rosa dos Tempos. Sdo Paulo: Fundagdo Carlos Chagas, 1992.
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brasileira”. Assim, a mulata nestes depoimentos surge como lugar privilegiado da
miscigenagdo, mas sua definicio se liga também & performance corporal e ao seu papel de
sfmbolo nacional'?.

Tais defini¢bes se aproximam bastante do que se pode observar nas fontes dos anos
1920. Por outro lado, essa forte associacdo entre ascendéncia africana e sexualidade também
aparecia, ainda que com menos freqiiéncia e de modo mais velado, em individuos do sexo
masculino. Um exemplo € a revista na qual a certa altura, perguntado se tem algo contra

“pretos”, um personagem responde:

Ressaca: E como nas outras terras. Gosta-se mais das pretas, mesmo porque preto
€ homem at¢ debaixo d’4gua'?®,

Tal cena mostra como a sexualizacdo de corpos afro-brasileiros atingia igualmente
individuos do sexo masculino. Contudo, a passagem citada deixa entrever que, como seria de
se esperar, os referenciais que estruturam a hipersexualizagio de individuos de ascendéncia
africana sio diferentes de acordo com o género. No caso dos homens, pode-se especular, por
exemplo, que a fala de Ressaca esteja ancorada na difusdo na mitologia popular, da idéia de
que homens afro-brasileiros tepham pénis mais longos ou musculatura mais desenvolvida,
imagens que tocam fundo na constituicio da identidade masculina,

Se personagens afro-brasileiros eram construidos de forma a serem associados a um

mundo pré-moderno repleto de prazer ¢ sexualidade, onde o trabalho regular e uma vida

'’ Qutro trabalho a abordar estes elementos & CORREA, Mariza. “Sobre a Inven¢do da Mulata”, Cadernos
EAGU, n° 6-7, 1996.
'*® Duzentos e Cingiienta Contos, de Carlos Bittencourt e Cardoso de Menezes, 2* DAP, caixa 15, 2° 279 (1921).
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farpiliar burguesa estdo ausentes, qual o sentido de inserir tais elementos em uma discussdo
sobre as relacdes entre género ¢ modernidade? Em primeiro lugar, hd o contexto a ser
explorado no proximo capitulo, no qual elementos consensualmente aceitos como “negros”
torparam-se progressivamente associados 4 modernidade, processo que teve no grande sucesso
parisiense de Josephine Baker um exemplo 6bvio. Mas neste capitulo em particular se enfatiza
um outro aspecto desse processo: € possivel notar que essas visdes sobre os afro-brasileiros
possuem diversas analogias com criticas a vida moderna apresentadas anteriormente. Pode-se
lembrar, por exemplo, das caracterizacOes dos almofadinhas centradas na sexualidade, na
auséncia do trabalbo regular € na preocupacio permanente com o lazer dos flertes, dancas e
cinemas, para notar-se como muitas dessas criticas guardavam pontos de identidade com
esteredtipos correntes relativos & populagdo afro-brasileira'®. Semelhancas desse tipo, entre
alguns elementos que concentravam uma alta carga de significado moderno e outros elementos
marcadamente vistos como pré-modernos, por diversas vezes estariam unidos em discursos
criticos 2 modernidade, mostrando uma associacfio talvez surpreendente, mas que ajuda em
muito a compreender como género, raca e sexualidade podiam por vezes formar um bloco que
estruturava a percep¢ao de muitos a respeito da modernidade. Em suma, tal associacio permite
apreender alguns importantes sentidos da modernidade para os contemporaneos,

Assim, ndo € de se admirar que uma estratégia bastante recorrente nesse contexto fosse
associar elementos da vida moderna vistos como excessivamente sexualizados as préticas

vistas como relacionadas aos afro-brasileiros. As novissimas sensacOes provocadas pelo

129 134 diversos exemplos, entre eles texto de Alvaro Sodré em Fon-Fon, 31-1-20.



COMO ELES SE DIVERTEM 260

cinema eram um exemplo, como neste €aso, que retrata a conversa de uma empregada

doméstica corn sua patroa:

Madalena: Por falar em fita, patroa, a senhora tenha paciéncia... eu logo A noite vou
ver outra vez aquela fita O Preto Que Tinha Alma Branca!

Maricota: Vocé j4 foi ontem ao cinema, rapariga! A fita ¢ tdo boa assim?!
Madalena: Nem me fale, D. Maricota! E o suco! Com um preto daqueles, qualquer
mulher branca, por mais loura que seja, deixava que ele tirasse suas casquinhas
Maricota (rindo): Deixe-se disso! Eu ngo queria para marido um homem que no
fosse da minha cor!

Madalena: Mas o preto tinha alma branca, patroa!

Maricota: Que alma branca, mulher! Alguém j4 viu a cor das almas? S6 mesmo as
almas de outro mundo ¢ que dizem que sio brancas. Verdadeiros fantasmas (benze-
se)

Madalena: Pois olhe, patroa: eu nio sei nio! Se IN¢ aparecesse um preto com
aquelas qualidades, eu era capaz de fazer uma asneira, palavra! O negro me dobrava,
Dona Maricota, € eu caia que nem patinho na lagoa...

Maricota (rindo): Vocg néio v& logo que & tudo enredo de fita de cinema?'®

Naturalmente o dado crucial do didlogo € a imensa popularidade do cinerna, que
ajudava a formar um repertério comum a grande parte da sociedade. Mas uma conseqtiéncia
aqui apresentada dessa popularidade é a possibilidade de gerar uma conversa de igual para
igual entre patroa e empregada sobre o cinema, Tal fato aparece como viabilizador de uma
aproximacio entre as duas personagens, se constituindo em um ponto de nivelamento de
Classes. E sem diivida nessa visdo tal nivelamento se daria por baixo, j4 que o que estd em
questdo no didlogo reproduzido é uma adoracdo explicitamente sexual de uma fi por seu
idolo, ambos afro-descendentes. A cena acima descrita acabava por sugerir que jovens

audiéncias de elite, que desejavam ardentemente Rudolph Valentino ou outro astro de cinema

" Comigo Nao, Violdo!, de Cardoso de Menezes, AEPS, caixa 15 (1928).
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poderiam, na verdade, estar perigosamente préximas as verses mais sexualizadas de
personagens afro-brasileiros.
Qutra estratégia que pode ser citada é a de associar fortermente os proprios

divertimentos em si a personagens afro-brasileiros:

Compére: Eu nio sei 0 que se leva a sério nesta terra

Commére: O carnaval, o futebol, o footing, a moda...

Compére: e chamam a isso progresso! (entram Baiana Bataclan com secretdrio
vestido de casaca, cartola e conduzindo um tabuleiro).

Baiana: Ué, 1616. Qué dizé qui vocé condena o porguesso?...

Secretario: Deixa eles fald, iai, isso sfo gentes que ndo conhece Pari, Londre, Neve
forques...

Compére: E vocé conhece?

Baiana: U4, gentes! Antdo, pra que se faz o cilema?™!

H4 aqui claramente a utilizacio de um cldssico recurso comico: a ridicularizagio das
tentativas dos personagens em questio de ostentar uma ascensdo social através da adogdo de
padroes veiculados nas telas. Mas hd algo mais a apreender desta cena. Tanto na viséo de
Baiana quanto na de Secretdrio, o progresso (representado por carnaval, futebol, fooring e a
moda, sendo pelo menos os dltimos dois elementos fortemente associados a membros da elite)
era algo a ser aprendido no cinema. Assim, além da amplamente difundida associacio entre
cinema e modernidade, a estes elementos se aglutina um terceiro, a raca, que ajuda a compor
um argumento visando ridicularizar audiéncias de elite. O argumento aqui seria o de que, ao
buscarem a modernidade na aproximagdo com seus idolos da tela, estas audi€ncias poderiam
estar se aproximando das populagdes afro-brasileiras, jd que tais praticas estavam disponiveis

a todos através do cinema, sendo, portanto, passiveis de serem adotadas por qualquer
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individuo, sem distingdo de raga ou classe social Por certo esta € apenas uma interpretaciio
possivel da cena. Outros sentidos poderiam ser retirados das cenas citadas, um deles o de que
0 cinema era um agente democratizador da Cultura, argumento que certamente deve ter soado
de forma bastante agradével as audiéncias de menor poder aquisitivo, que talvez tenham af se
dado conta de que estavam mais préximas de seus patrdes do que imaginavam.

Outro elemento que apareceu nos palcos do teatro de revista como ligacdo entre o
publico da Avenida e grupos vistos como menos distintos socialmente foi a moda dos cabelos
curtos, ou @ la garconne entre as mulheres, outro tema muitas vezes associado com a

132

modernidade’™ e com uma aproximagio entre individuos de sexos opostos'*®, mas também

com uma modernidade “enegrecida” . Na peca A la Garconne, onde a questdo era
tematizada, v& se um didlogo entre os dois personagens principais onde esta ligacio é

realizada de modo implicito:

Commeére: “La Garconne” é o livro da moda.

Compére: Hoje tudo € a la garconne. Come-se a Ia garconne, bebe-se a la garconne,
dorme-se a la garconne

Commére: Ama-se a la garconne

Compére: Etc. etc. etc. a la gar¢onne!

Commére: E 2 frase do momento

Compére: E a substituta do “vocé vai”, “meu Deus quando”, “vamos refrescar os
coracoes” e outros.

Commére: Vocé conhece La Garconne?

3% A La Gargonne, Op. Cit.

2 Além dos elementos ji discutidos neste capitulo, pode-se lembrar ainda que Fon-Fon, a 28-6-24 (“La
Gargonne”) narra um tumulto ocorrido no Largo da Segunda-Feira, onde uma multiddo vaiava uma mulher por
estar cortando o cabelo a la gar¢onne apesar de ter mais de cingiienta anos.

% Ver charge de capa em Fon-Fon, 13-12-24.

' “Langada, entre nés, a moda do cabelo “a la garconne” todas as cabeleiras do “grand monde” - e as carapinhas
do “bas fonds™ — rolaram i tosquia dos figaros” (“Gargonismo em Perigo”, de Bastos Portela”, Fon-Fon, 1-11-
24). Em outra edigio do mesmo periédico comenta-se ainda uma “auténtica crioula carioca” e seu habito de se
caracterizar como melindrosa (“La Gargonne™, Fon-Fon, 15-3-24),
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Compére: Conheco; mas para muita gente o titulo do livio de Victor Margueritte
significa somente a pretensdo da mulher em imitar a cabega do hormem.
Commére: Ora, meu amigo: a mulher corta o cabelo porque ndo tem o direito de
ocultar uma das coisas mais lindas
Compére: E qual € umna das coisas mais lindas da mulher?
Commére: O cangote.
Vé-se que a moda, iniciada a partir do livro de Victor Margueritte, era aqui relacionada
a expressdes de giria, como “vamos refrescar os coragdes”, que eram vistos como exemplo
tipico da pornografia que dominava tais formas de teatro na visdo de parte substantiva da
crénica teatral (ver capftulo 2). Associar a expressio tio em voga nos circulos da elite a
expressoes classificadas por muitos como elementos constitutivos da “baixa malandragem”
ndo deixava de ser uma forma de igualar os dois grupos sociais, para provdvel deleite dos
autores, que talvez estivessem lancando miio de uma forma sutil de vinganca contra seus
detratores ao realizar tal associagdo’®.
Merece referéncia ainda a propria escolha do termo “cangote”, visivelmente ligado as

sexualizadas visGes das mulatas que eram generalizadas no periodo’*

, no lugar de algum
sindnimo visto entdo como mais respeitdvel. A escolha de tal termo por si s6 jd denota uma
intencio de aproximar os dois grupos. Analogamente, a jd citada revista Se a Moda Pega

realizava uma associa¢do ainda mais explicita entre sfmbolos da modernidade ¢ grupos muitas

vezes olhados com desprezo pelos extratos mais elevados da sociedade:

B35 B “Garatujas” (Fon-Fon, 27-6-23), o autor lembra uma personagem teatral, “criadinha de truz, mulatinha
clara e dengosa”, e “o dialeto que fala é 0 mesmo hoje em dia usado pelas meninas do bom tom, nos saldes dos
dancings niveladores de todas as classes e mesmo no seio do nosso famigerado congresso™.

13¢ Assim como “cangote” (para outro exemplo de utilizago racializada do termo: “Como Eles Se Divertem”, de
L. P, O Malho, n° 1332, 24-3-28, que fala em “cangote da preta”) outros termos eram utilizados muitas vezes
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Manoel: Entdo j4 sei! Quer um terno feito para substituir essa fantasia de carnaval ..
Benedito: Fantasia! O senhor nio sabe que eu sou o elegante dos faivesclogue, dos
dancingues e modelo dos almofadinhas?

Apontando o jovem afro-brasileiro, Cuja vestimenta chegava a ser confundida com uma
fantasia carnavalesca, como modelo seguido nos circulos mais modernos, o autor da peca
realiza uma associagio explicita o suficiente para dispensar maiores comentarios sobre sua
intengdo de apontar um lado “enegrecido” da modernidade carioca.

Tal postura assumia um tom menos subjacente e mais direto em diversas passagens
observadas em periédicos da década de 1920. Um exemplo € uma pequena hist6ria publicada
na revista Careta e protagonizada pela jovem melindrosa Madame Solano, que se apaixona
por seu proprio corpo, fato que 2o final do conto, viré a ser a causa de sua loucura: “Madame
Solano, cada vez que tinha uma dessas alucinagbes lascivas, murmurava de dentes cerrados ao
tombar hirta sobre o leito no dltimo ©Spasmo, em pleno delirio final de uma volidpia bérbara,
como que fulminada”. Essa passagem, de tom naturalista, mostra uma grande énfase na
sexualidade da personagem, em termos andlogos a descrigbes de personagens afro-
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brasileros™’. Ainda que se trate de um delirio de Madame Solano, ndo se pode esquecer que

tal processo teria comegado com a aparentemente inocente vaidade de uma jovem burguesa:

quando se tratava de referdncias a “mulatas”, como “catingueiro” (“As Entrevistas Momentosas”, de Fortunato
Padilha, O Paiz, 23-10-25) ou mesmo “catinga” (“Vénus Negra”, Fon-Fon, 22-9-23).

7 Por exemplo: um jornalista comentava que, a0 ser abordada em Petrépolis por um diplomata em uma viagem
de trem, uma “senhora escura” “ado cedeu. Portou-se como gente branca”, o que claramente indica que o recato
sexual era uma idéia com forte conotagiio racial. “Trepagdes”, Fon-Fon, 4-12-20. Ver também “Vénus Negra”
(Fon-Fon, 22-9-23), no qual uma “Vénus negra”, que apés ter sido alvo da admiragio do jornalista devido a seus
dotes fisicos, recebe a0 fim o comentdrio: “Mas que catinga!”, Tanto a fixagio do jornalista em sen desejo pela
“Vénus” quanto seu comentario final mostram tanto uma racializagio extrema da sexualidade como a tendéncia a
descrever afro-brasileiros com tons naturalistas. O mesmo se aplica a artigo dizendo que enquanto beijos na mio
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Madame Solano depois de mirar-se mais uma vez com um sorriso de triunfo no

grande espelbo que ficava defronte do leito, voltou-se para a criada e acariciando

com as mAos 05 seios, alisando 0s quadris, aprumou-se envaidecida, perguntando-

lhe serenamente:

- Achas-me bela, Joana?

A criada fitou-a de alto a baixo € muito contente por poder lisonjeéd-la, afastou-se

para o meio da sala e pds as mAos nas ancas, exclamando em tom solene:

Madame é mesmo bem feitinha de corpo!'*®

Para tornar clara sua tese (ou seja, de que a vaidade € um elemento que sexualiza as

jovens senhoritas), 0 autor, pedagogicamente, além de descrever a personagem em delirio
utiizando tais termos, ainda descreve na abertura do texto a criada em termos igualmente
sexualizados, indicando que tais formas de vaidade poderiam aproximar ou mesmo igualar as
jovens orgulhosas de sua civilidade as suas criadas. Em visGes mais pessimistas, a situacfo
poderia ser ainda mais grave, com as jovens melindrosas ainda mais associadas 2
disponibilidade sexual que suas criadas. Um exemplo € o de um jornalista, que descrevia o que

seriam 0§ comentdrios de “duas pretas que passavam”, ou seja, duas cozinheiras conversando

sobre seu trabalho:

Dizia uma das tais negras a outra, referindo-se s damas do bom tom que
passavam ao seu lado:
- E isto, s6 sabem vestir bem e andar remexendo os quartos pelas ruas?,

O didlogo criado pelo autor € de certa forma mais explicito em seus objetivos, jd que
mostra as cozinbeiras “negras” censurando o estilo de vida das “damas do bom tom”, com

uma referéncia claramente formulada em termos sexuais, muito semelhantes a0 que se

ou na testa ndo seriam crime, “se for por exemplo, no catingueiro da mulata, isto €, no pescogo — o sujeito vai
para a geladeira” (“As Entrevistas Momentosas™, O Paiz, 23-10-25).
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descreveria urma “mulata” do teatro de revista. E o fato de tal censura partir de duas “negras”
confere-lhe ainda maior for¢a, pois, como se viu, a ascendéncia africana era vista como um
elemento a reforcar a sexualidade de quem a possuisse. O comentdrio citado, estando na boca
de uma pessoa cuja moralidade subentendia-se ser mais relaxada, ganha assim uma enorme
contundéncia, afirmando virtualmente que tais “damas” exibiriam uma performance corporal
1o erotizada quanto mulheres vistas como menos respeitdveis. Novamente raca e sexualidade,
bem como classe, s3o utilizadas para cxpressar descontentamento sobre as novidades do
mundo das relactes de género desde o inicio do século.

Um outro exemplp ¢ dado pelo cronista Mdrio de Haristal, que ao observar o
“mundanismo carioca” de seu “ponto predileto na Avenida Rio Branco”, nota, a respeito de

uma transeunte:

Mas aquela mocinha... J4 passou... E estampa s6! Modelo cldssico de certas
virgens contemporineas, olha os homens com descaso, requebra os quadris, numa
ldbrica provocagio e sente-se com orgulho mulher para toda uma raca ao imaginar
0s desejos que provoca com a seminudez do €0rpo ¢ o requebro musical das
140
ancas— .
Nota-se no texto do cronista um repertério de imagens classicamente utilizado para
denotar a acessibilidade sexual, fregiientemente utilizado para descrever prostitutas e mulatas

de teatro de revista. A idéia de alguém que “olha os homens com descaso” enquanto exibe “a

seminudez do corpo e o requebro musical das ancas” remete diretamente ao tipo da mulata. A

%% Careta, n° 624, 5-6-20.
%0 Bolchevismo na Cozinha”, Fon-Fon, 4-7-25, p. 3.
% “Da Rua do Ouvidor a0 Ponto Chic”, Careta, n° 683, 23-7-21.
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figura da prostituta € igualmente um parlmetro possivel desta cronica, em especial se for

levada a conta a continuacio do texto:

A natureza deu-lhe a estampa da mocidade, mas a civiliza¢o, roubando-lhe a alma
terna e ingénua, essa cuja vida efémera nio devia passar dos ilusGes platOnicas do
amor, precipitou-lhe o despertar do instinto e fi-la pensar antecipadamente na caca
ao homem, matando-lhe assim todos 0s sonhos castos da puberdade.

A referéncia possivel a figura da prostituta remete sem disfarces a uma imagem de total
acessibilidade sexual encrustada em pleno mundanismo carioca’!. A idéia de que a
civilizagio teria sido a causa da rufna da “mocinha” em questio mdica que O autor parece
sugerir que uma série de elementos da modernidade (s30 citados no texto O vestudrio e a
danca) estariam conduzindo jovens da elite a se igualarem a figuras mequivocamente
sexualizadas, como a mulata e mesmo a prostituta’*.

O recurso de relacionar as novidades do comportamento a imagens de acessibilidade
sexual ndo era privilégio do jornalista citado. Em uma cronica o literato Anténio Torres

utilizaria, sem disfarces, a figura da prostituta como paralelo ao estilo das jovens senhoritas da

Capital'*®. Discutindo a presenca do cinema na cidade, Torres acha que “o cinema, em si nem

14 Neste ponto me parece relevante a afirmagdio de Margareth Rago: “Num complexo campo de redefinigdo de
papéis e de valores, a prostituta foi construida como um contra-ideal necessirio para atuar como limite a
liberdade feminina. A elaboragio médico-policial de sua identidade faciliton a interpalizacio do modelo ideal de
boa dona de casa, por oposi¢io” (“Imagens da Prostituigdo na Belle Epoque Paulistana”. Cadernos Pagu, n° 1,
1993, p. 34. Ver ainda Os Prazeres da Noite: prostituicdo e cdédigos de sexualidade feminina em Sdo Paulo
(1890-1930). Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1991). Creio porém que a prostituta ndo foi a inica figura utilizada para
pressionar as jovens de classe média e alta a seguirem um padrio burgués de moralidade, e a mulata parece ser
um claro exemplo neste sentido.

2 Outros autores acreditavam que tais modas do momento na verdade eram “exageros” de mulheres que,
buscando ser elegantes, apenas soariam como aberragoes. Salta aos olhos a tentativa de associar tais modas ao
que hoje se chamaria de “novos-ricos” ou “emergentes”, o que seria um indicativo, nesta visdo, de “faita de
classe”. Ver “A Semana”, de Oscar Lopes em O Paiz, 18-1-20.

43 «gw o Cinema é Util”, Gazeta de Noticias, 1-5-20.
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¢ bom nem ¢ mau”. Porém, cré que “no Rio de Janeiro, o cinema & altamente prejudicial. S6
de raro aparece alguma fita capaz de instruir e de edificar 0 publico™. As fitas francesas seriam
sempre sobre o adultério, as italianas sobre “chamas da Paix&o”, enquanto as norte-americanas
seriam sobre ambos os temas e ainda mais: “a brutalidade selvética dos vaqueiros, as correrias
doidas por montes de matagais, o egoismo metdlico dos banqueiros, todo um conjunto
complexo de qualidades de onde se extrai, como se isola na retorta um alcal6ide, falta de
clegdncia mental, auséncia de sentimentos cavalheirescos e muita sensaboria ou mazorra”.
Além disso, tais filmes seriam veiculos de propaganda e completamente realistas e amorais,
refletindo caracteristicas norte-americanas. Com isto, seu reflexo no Brasil seria pernicioso

por levar 2 imitac&o dos trajes por aqui:

Quem quiser aquilatar a influéncia do cinema no Rio basta-lhe deter-se meia hora
numa avenida e ver passar as mo¢as; com poucas excegdes, o vestudrio e o andar
sao evidentemente copiados das atrizes e meretrizes dos cinemas. Antigamente se
distinguiam damas de familia e damas de alegre vida, quando pio pelo vestudrio —
modesto nas primeiras, espaventoso nas segundas - ao menos por certo
saracoteado de ancas muito caracteristico nas Gltimas e que altamente
escandalizavam as senhoras honestas. J4 agora € dificil distingui-las, porque o
vestudrio de todas é semelhante, sendo também igual em todas a gelatinosa
trepidacfio das garupas.

Aqui Anténio Torres explicita de modo inquestiondvel sua visdo de que as jovens
melindrosas que desfilavam pelo mundo elegante da Capital se assemelhavam cada vez mais
as prostitutas, tanto no que tange ao vestudrio como no campo da performance corporal Torres
se permite mesmo aludir 3 postura dessas sephoritas através da expressdo “gelatinosa

trepidagdo das garupas”, muito préxima do comentdrio das “negras” citadas anteriormente a

respeito das jovens “remexendo os quadris”, mostrando que o jornalista colocou na boca das
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cozinheiras uma fala que se remetia tanto a associacdo entre raca e disponibilidade sexual (a
figura da “mulata”) como 2 total acessibilidade sexual (a figura da prostituta).

Em outros momentos, a critica das nov‘idades do século XX em termos raciais nio se
estruturava na idéia de hipersexualizacdo, mas sim na oposicio entre “barbérie” e
“civilizacdo”. O exemplo que se segue equipara de modo direto uma forma moderna de danc;ar
& préticas temidas consensualmente aceitas como “negras”. Uma charge, ap6s mostrar casal de

dancarinos em plena diversdo, anotava o didlogo:

- Quero ver se apronto o charleston.
S6 serve mesmo pra gente se divertir.
- Estd enganada: serve para a capoeiragem dos saloes'™,
Se um paralelo entre modas que se difundiam nos espacos elegantes da Capital € o que
eram vistas como manifestacdes “negras” eram construidos com o objetivo de ridicularizar tais
novidades, por certo ndo era outro o proposito de comparagtes semelhantes com a Africa, que

radicalizam a visdo de que as novidades do perfodo se assemelhavam desagradavelmente a

elementos encontrados entre populacdes mergulhadas na “barbérie™:

As negras mocas ou velhas da tribo dos Massais da Africa Central enfeitam-se
tanto com bugigangas, brincos, gulseiras ¢ pendéntifs como as nossas elegantes
que passam pela Avenida Central'®,

4 oreta, n° 975, 26-2-27. Ver ainda “Nos Teatros”, Correio da Manhd, 24-1-20, sobre os “requebros” de
“mocinhas da alta” ao som de sambas carnavalescos.
145 «0) Eterno Feminino™, Careta, n° 858, 29-11-24.
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E possivel apontar outros exemplos tio explicitos quanto o supracitado. Um outro
periédico publicou em 1920 uma fotografia de “mocas diolas” mostrando duas africanas
enroladas com panos na altura da cintura e tendo o tronco coberto apenas por alguns colares

1o pescogo. Ao lado das fotografias, um pequeno texto:

Duas melindrosas africanas. Os decotes um pouco mais profundos do gue os que
vemos no Municipal, as saias mais curtas do que as que passam pela Avenida, ndo
impedem que as jovens senegalescas estejam perfeitamente obedientes ao
momento elegante. Pulseiras e colares sfo do iltimo chic. E o que se v& nas
vitrinas da rue de la Paix e da rua do Quvidor. Serd que no Senegal se 18 o Chiffon?
Ou serd da Africa que tiramos as nossas modas?'*.

Tais referéncias & Africa eram contundentes por lancar mio nfio apenas do apelo racial,
mas também por acionarem a oposicio entre “barbérie” e “civilizagio” para criticar o que se
via nas ruas do Rio de Janeiro. Contudo, as sernelhancas entre “melindrosas” e “mocas diolas”
$30 colocadas também em termos do quanto os dois grupos de mulheres estariam dispostas a
exibir partes do corpo em piblico, tornando este paralelo fundado também na imagem de
acessibilidade sexual ostentada, na visio do cronista, pelas melindrosas. Assim, o autor
constréi um quadro no qual todo o ocidente parece estar adotando padrdes de comportamento
semelhantes aos de selvagens africanos que nfo tém pudor em exibir 0 corpo em publico,

imagem qQue mostra com precisdo o importante papel desempenhado por concepgdes de raca,

sexualidade e civilizacdo na critica 2 modernidade.

14 “Bilhete”, Fon-Fon, 5-3-21. Outro exemplo semelhante estd em Fon-Fon, 30-9-24. Ha ainda “Mulheres Que
Usam Calgas”, Eu Sei Tudo, out/17, observando que a moda das cal¢as femininas era ridicula e que tal vestimenta
s6 era utilizado por africanas, asiticas e proletdrias européias.
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Talvez o cruzamento entre género, raga e sexualidade na estruturacio de algumas
percepgOes mais refratdrias 4 modermnidade tenha chegado a seu ange em uma charge
denominada “Preto no Branco”, que sintetiza visualmente tais apreensdes ao mostrar um casal
caminhando na rua. O homermn possui a pele escura e veste-se de modo tradicional. Ela, vestida
3 moda moderna. Dois observadores comentam: “S3o casados! Ela casou-se porque ele era o
preto que tinha alma branca, e ele por sua vez casou-se porque ela tinha a alma preta”¥,
Portanto, a passagem ndo esconde sua visao de que ter “alma branca” € comportar-se dentro
dos padrbes hd muito estabelecidos, enquanto a “alma preta” € relacionada as novidades. A
associacio aqui € inequivoca: enquanto & raca branca corresponderia a tradi¢do, 0s “pretos”
seriam o equivalente racial da modernidade, que aparece aqui definitivamente “enegrecida”. O
recado parece claro e dirigido para a juventude inserida na “vida moderna”, representada por
seus tipos quintessenciais, o almofadinha e a melindrosa: ser moderno € comportar-se como
um afro-brasileiro tipico, com todas as implicacdes daf decorrentes.

Nem sempre o recurso utilizado para criticar novidades que pareciam desagraddveis a
alguns era a comparagio entre as “jovens senhoritas” € as “damas de alegre vida” ou as
“mogas diolas”'*®, Por vezes, era introduzido um elemento de classe nesse tipo de discussio da
modernidade, desta vez como contraponto as novidades vistas como desagradéveis. E o caso
deste quadro de uma pega, onde, a propésito do desfile das “modas de amanha”, satiriza-se as
modas modernas. Entra entdo em cena “Anicas, tipo de mulher portuguesa que vende ovos™, e

desenvolve-se o seguinte didlogo:

“7 Careta, n° 1064, 10-11-28.
3 Outra estratégia utilizada foi o paralelo com indigenas, visando emprestar um cardter de retrocesso barbaro is
novas medas; “Almofadinhas e Nhambiquaras”, de Antdnio Ledo Velloso, Correio da Manhd, 25-16-20.
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Guedes: Isso é que é mulher! Essa nio corta os cabelos, nem anda com tudo a
mostra, ndo € estupor?

Anicas: Quem é que corta os cabelos? Eu? (noutro tom) Ah, meu Santo Antdnio,
nunca pensei que as raparigas te dessem descanso! Poucas sio aquelas que te enfiam
no pogo (benze-se)

Mulher: Quem te viu, quem te vé

Gibimba: Vocg, agora, disse tudo!

Anicas: Tudo? (ri-se) Ora, digam-me: antigamente, quando € que as mulheres
cortavam os cabelos? (pequeno siléncio) S6 quando iam ser freiras! (pausa) E agora?
(pausa) Raspam até... (noutro tom) Vocés ndo puxem pela minha lingua, porque se
eu falar o que sei e o %ue tenho visto, dizem até que eu n3o sou do mesmo sécho
dessas tais lambisg6ias!®,

A pobre mas honesta vendedora de ovos portuguesa é porta-voz de um discurso que

titulo “Mulher da Favela (tipo de mulher do povo mas que trabalha)™:

Dizem que eu sou perigosa
Que sou mulher decidida

Eu ndo sou, € melindrosa

Sel ganhar a minha vida
Dizem... que ndo tenho mingua
De palavrdes sem decoro...
Nio tenho € papas na lingua
Nem engulo desaforo

% Olha o Guedes, Op. Cit.

critica as novidades do vestudrio que via nas ruas a ponto de ndo reconhecer as melindrosas
como sendo do mesmo sexo que ela prépria. Este contraponto entre personagens pobres mas
honestos, que personificam uma antitese vista como necessdria a um conjunto de elementos
modernos, era recorrente, e por vezes chegava a se sobrepor 2 tradicional caracterizacio de
personagens afro-brasileiros como pouco afeitos ao trabalho regular ¢ a vida familiar

burguesa. Um exemplo estd na j4 citada O Rio Agacha-se, em um quadro que tem o sugestivo
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Eu ¢4 por mim

Sou mesmo assim

Tenho no sangue a pureza
E a clumeira

Bem brasileira
Que ¢ um dom da natureza

Isto cd por dentro (indica o peito) € sdo
Pode vir, seja quem for

Que s6 dou men coragio

A guem me tiver amor!

Se alguém me faz arrelia

Ou se pde no meu caminho

Engole a pirataria

Com dois murros no focinho!

A personagem se autodefine em termos que guardam vdrias semelhancas com as
caracterizacOes comuns da mulata nos palcos do periodo, em especial seu génio forte e o fato
de ndo engolir desaforos. Mas afirma que “néo sou melindrosa” para no verso seguinte, como
se fosse uma decorréncia normal deste fato, concluir que “sei como ganhar a vida”,
enfatizando nas melindrosas o fato de serem pessoas que dedicam a vida ao 6cio. Sua conduta
amorosa, agora distanciando-se claramente da mulata mais tradicional que se via nos palcos do
periodo, caracteriza-se pelo fato de s6 se unir a quem lhe tiver amor, em um traco de
personalidade que seria facilmente aceito dentro de qualquer padrio de moralidade, inclusive o
da sociedade burguesa. Tal personagem, que se define ainda como “bem brasileira” parece ter
sido construida justamente para se contrapor as jovens de elite que passavam o dia desfilando
as modas mais recentes na Avenida em meio a flertes, cinemas e chds dancantes. Surge entdo a
hipétese de que uma das razbes possiveis para explicar a associacdo de tipos afro-brasileiros

com a nacionalidade tenha sido o desejo de espelhar a nacdo em termos antimodernos. Nesse

caso, os descendentes de africanos simbolizariam uma versdo de “povo” desenhada de modo a
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se contrapor as novidades vistas como desagraddveis que desfilavam nos ambientes chiques da

Capital Federal diariamente.

A discussdo sobre tal tema nio se encerra porém ap6s a “Mulher da Favela” cantar a

cangfo. Logo depois, segue-se a cena seguinte:

Mulher da Alta atravessa a cena muito chique, deixando cair, sem querer, uma bolsa
ou carteira.

Mulher da Favela (vem em sentido contrério, apanha a bolsa ¢ entrega-a 2 da alta):
Olhe isto que lhe cain, madama!

Mulher da Alta (recebe a bolsa e afasta-se sem agradecer)

Mulher da Favela (chamando-a); Psst!... Psst!

Mulher da Alta (volta-se sobranceira, encarando-a)

Mulher da Favela: Diga a0 menos: muito obrigada! Nio custa...

Mulher da Alta: N3o costumo falar com gente que ndo seja da minha condicdo!
Mulher da Favela: Qual é a tua condicdo? A de seres malcriada?

Mulher da Alta: Nio tenho por hébito responder a quem ¢ inferior

Muther da Favela: Em que és tu superior a mim, o manequim?

Mulher da Alta: Sou manequim... do que me custa a ganhar!

Mulher da Favela: Do que te custa? Esse luxo nio se ganha com o préprio suor.

A cena, que contém um tom didético pouco usual para os padrdes do teatro de revista,
tem também um acentuado viés de classe, ao sugerir explicitamente uma honrada pobreza
honesta como antitese do orgutho injustificado da “Mulher da Alta”. O desfecho da cena
possui um tom feminista inusitado para os Ppadrdes da época. As duas mulheres chegam 2s vias
de fato, e seus amantes (no caso da “Mulher da Favela” um chofer; para a “Mulher da Alta”,

almofadinha) recebem muitos carinhos por defendé-las. No fim, separam-se homens e

mulheres, cantando:

ELES ELAS

Isto € coisa j& sabida Isto € coisa j4 sabida
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Sao truques da malandragem Sao truques da malandragem
Elas brigam toda a vida Nés brigamos toda a vida
Nos 56 levamos vantagem Eles $6 levam vantagem

A cena acaba com essa canc¢io, assumindo uma postura gue vé nos .representantes da
cada sexo uma esséncia comum, € parece sugerir que as mulheres honestas e trabalhadoras,
independente de raga ou classe, tém mais a uni-las que a separd-las. Mas o fato € que um
enfoque de classe era comum, por vezes enfatizando o contraste entre a busca pela
modernidade, por parte das classes mais elevadas ¢ a manutencio de préticas tradicionais por
parte de populag@o de mais baixa extracd0, que ocuparia portanto o papel de mantenedora de
tradicbes antimodernas. Um exemplo € o fato de que por vezes encontram-se exaltacies a
moralidade existente em clubes suburbanos, em um claro contraponto com as criticas ao que

se via em bailes elegantes:

A charanga, a um canto, rompeu um dobrado baruthento. Os pares se espalharam.
Havia naquela sala uma misceldnea completa. Desde o rapazola novo, branco, de
cabelo corrido, ao preto velbo. Desde a rapariguinha de fbrica, 3 mulatinha
dengosa, & cozmheira renitente, 3 viciada do parati. Mas dentro daquela mistura e
daquele perfume [havia] uma moralidade forte'®.
A Obvia exterioridade sentida pelo jornalista sente em relacdo ao que assistia ndo
impede uma atitude bastante condescendente em relagio aquele lugar onde, apesar da mistura

¢ do perfume, pelo menos bhaveria uma moralidade que - depreende-se - faltava a ambientes

freqiientados sem “mistura”. No exemplo que se segue, extraido da citada revista Sai... Gibi/, €

190 «p4ginas da Cidade”, Fon-Fon, 20-9-24.
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tematizada a magreza, que dentro dos novos padrGes era o conceito mais aceitdvel de

beleza'", contraposta a robustez tradicional, personificada em personagens populares:

Dad4 (entra tipo feminista): Bom dia.
Malagueta: Qué o que?

Dada: Tem leite?

Mocoté: Leite é que non falta

Dadi: Deixe-me ver um leite. Olha, nio quero leite grosso
Malagueta: Por que, meu santo?

Dada: Deus me livre, leite grosso custa a passi...

Mulata (entra): Aondi, seu... Dad4?

Dada: Na garganta, ora essa! L4 em casa todos s6 tomam leite fraco
Mocoté: E por isso que bocé & franzino

Mulata: Comigo ¢ ao contrdrio. E s6 no Jeite grosso que eu estou “forte, gorda e
robusta”.

E explicita a contraposicdo proposta no texto da peca entre o “tipo feminista” (termo
associado aqui & priorizacio de novos padrdes estéticos em detrimento de uma alimentacio
adequada) de Dadd e a “forte, gorda e robusta” Mulata. Nessa cena novamente uma
personagem  caracterizada como mulata se afasta da performance  sexualizada,
tradicionalmente associada a esta figura, para representar valores vistos como antigos, em
contraste com Dadd, que surge como personificagfio da futilidade da vida moderna. Tal
passagem ajuda a compreender alguns aspectos de discursos que buscavam criticar a
modernidade através de associagOes entre género, sexualidade e raga, visando ridicularizar as
novas modas através da sexualizacio, ou um contraponto entre género e classe, quando se

tratava de realizar um confronto entre praticas tradicionais e modernas. No primeiro caso, os

afro-brasileiros eram caracterizados como portadores de uma sexualidade excessiva, um

181 «Amialidades”, Careta, n° 951, 11-9-1926. “Atualidades”, Careta, n°® 969, 15-1-27. “Os Efeitos da Moda —
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modelo indesejdvel do qual muitos estariam se aproximando. No segundo caso, a populacdo
de menor poder aquisitivo {na qual apesar de tudo os afro-brasileiros poderiam igualmente
constar) serviria como antitese dos tempos modernos, simbolos das vantagens que as antigas

préticas teriam sobre 0s elementos indesejados da modernidade.

Salsichas de Petrépolis”, Fon-Fon, 27-9-1924. SCHPUN, op. cit., pp. 104-113.
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Capitulo 4:
Lutando Por Uma Democracia Racial:

Raca e Nacfo na Trajetéria da Companhia Negra de Revistas

I - O Palco da Companhia Negra de Revistas

O capitulo anterior desta tese buscou explorar alguns aspectos particulares do teatro de
revista carioca dos anos 1920, em especial a forma pela qual foram retratadas diversas
tematicas relacionadas ao campo do comportamento de jovens de classe média e aita. Isso néo
significa que tal género teatral fosse voltado unicamente para tais questdes. Em qualquer
revista do periodo o espectador se defrontava necessariamente com diversas cenas
protagonizadas por tipos “populares”, especialmente malandros, mulatas e pormgueses. Tais
cenas fregiientemente serviam como um caminho de discussdo sobre a questfo da identidade
nacional, ndo raro associada A problemitica do “popular” bem como 20 tema da raga’,

Sendo o teatro de revista um terreno por exceléncia da polissemia, freqiientado por um
piblico bastante diversificado, tais cemas por certo tornavam-se espacos de negociaco de
categorias raciais e da identidade nacional. Assim, por mais que diversas pegas dos anos 1920
mostrem malandros e mulatas representando um alegre, festivo e mestico cardter nacional, isto

ndo significa que todos os espectadores voltassem para suas casas convencidos de que esta

! Explorei este aspecto da revista carioca em Lengo no Pescogo: o malandro no teatro de revista e na miisica
popular. Dissertagio de Mestrado, IFCH-Unicamp, 1998 ¢ em “Formas e Sentidos da Identidade Nacional: o
malandro na cultura de massas (1884-1929)". Revista de Histéria USP, n° 141, 1999.



COMO ELES SE DIVERTEM 280

associagdio seria plenamente verdadeira, ficando orgulhosos com esta constatacdo. A producio
cultural de massas, como nota Michel de Certeau, ¢ necessariamente reinterpretada pelos
consumidores, processo que &, contudo, dificil de ser estudado, ja que essa producfio “ndo
deixa aos ‘consurnidores’ um lugar para marcar o que fazem com os produtos™. O fato de tais
tipos consagrados surgirem como simbolos nacionais nio apenas nas pecas do periodo, mas
em inlimeras outras fontes, com inegavel recorréncia até os dias de hoje, nfio impede que esse
repertSrio comum de simbolos permita interpretacdes miltiplas. Uma peca do género poderia
apenas divertir espectadores que conhecessem dezenas de malandros e mulatas de carne e
0880, e que identificariam nos personagens da peca caricaturas divertidas de seus vizinhos e
conhecidos. Qutros espectadores, eventualmente dotados de preconceitos raciais, poderiam,
mesmo concordando com o cardter “tipico” de tais personagens, ter uma postura critica sobre
sua importincia na cultura brasileira, concordando com o quadro desenhado mas deplorando
tal situacdo. Cenas desse tipo poderiam ainda reforcar ou desmentir crencas desenvolvidas
anteriormente pelos espectadores sobre o cardter nacional. Mas esta diversidade de
interpretagGes possiveis torna bastante claro o quanto o teatro de revista poderia servir como
um espago no qual questdes cruciais daqueles anos circulavam Livremente e eram negociadas
diariamente.

Nesse contexto, a trajetéria da Companhia Negra de Revistas, no segundo semestre de
1926, salta aos olhos como objeto singular para um estudo do periodo. A troupe, que reunia
artistas de renome como Pixinguinha, Bonfiglio de Oliveira, Sebastifio Cirino e De Chocolat,

alcangou grande sucesso em todo o segundo semestre daquele ano no Rio de Janeiro e em Sio

? CERTEAU, Michel de. A Invengéo do Cotidiano: artes de fazer. Petropolis: Vozes, 1994, p. 39.
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Paulo, dissolvendo-se no fim do ano, ap6s sofrer imimeras defeccdes. Fundada pelo cendgrafo
portugués Jaime Silva e o compositor De Chocolat, a companhia fazia questiio de apontar sua
inser¢io no campo de negociacdo da questdo racial a partir de seu proprio nome, que
ressaltava a origem racial de seus membros, assim como da denominacio de sua primeira e
mais importante peca: Tudo Preto, de autoria de De Chocolat’. Tal peca era caracterizada
justamente por debater intensamente os temas mais caros para a constituicio da identidade
nacional naquele momento. Mesticagem, mfluéncias raciais em um conceito mais geral de
“cultura brasileira”, racismo, influéncias regionais diferenciadas em um cardter nacional tnico,
diversas questdes caras a intelectuais como Gilberto Freyre eram colocadas em discussido por
uma companhia de teatro que se identificava como “negra”, perante um piblico tdo amplo
quanto internamente diferenciado seja em termos étnicos como no aspecto sécio-econdrmico.
Assim, compreender a recepcdo dessa companhia entre o piblico configura-se como uma
excelente janela para o entendimento da negociacio de identidades nacionais e raciais nas duas
maiores cidades brasileiras nos anos 1920, inclusive por permitir ao estudioso sondar a
possibilidade de recepgdes diferenciadas nas duas cidades.

Nesse contexto, o objetivo central deste capitulo € o de estudar, a partir do surgimento
da Companhia Negra de Revistas, de alguns aspectos de sua trajetéria e de sua recepcio, a
participagdo de segmentos mais amplos da populagio na negociacio da identidade nacional

nos anos 1920. Dessa forma, ao formular-se tais questdes, a finalidade nio € apreender, de

? O fundador da companhia e autor de sua pega de maior destaque chamava-se na verdade Jodo Candido Ferreira,
nascido em Salvador em 1887 e falecido no Rio de Janeiro, em 1956. Comegou como cangonetista que atuava no
mundo dos espetaculos de variedades na Capital Federal. Esteve em diversos paises europeus no fim dos anos
1910, inclusive a Franga, onde se apresentou em cabards parisienses. Foi também compositor, chegando a obter
sucesso com algumas cangfes de sua autoria. Para mais dados ver Enciclopédia da Musica Brasileira. S3o Paulo:
Art-Publifolha, 2* ediciio, 1998, p. 237.
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forma pseudo-objetiva, o que as pessoas de ascendéncia africana como um todo pensavam a
respeito do intenso debate que se desenvolvia naquele momento. O objetivo seria antes
apontar, através de um grupo que nio se encaixa nos limites da hist6ria intelectual, como
pessoas que nunca foram intelectuais, politicos ou membros de grupos de elite podem ter
participado ativamente da construgio de uma identidade nacional “mestica”. A trajetéria da
Companhia Negra de Revistas mostra como, através de seus proprios canais de articulacdo,
outros grupos poderiam tomar parte ativa na construcdo dessa identidade,

As poucas linhas dedicadas ao assunto na bibliografia sobre teatro de revista e misica
popular ndo sdo de muita valia nesta tarefa, uma vez que tendem a ressaltar alguns
comentarios preconceituosos da imprensa da €poca, acabando por concluir que a companhia
teria triunfado brilhantemente apenas devido a seu meérito, vencendo os preconceitos de toda
uma sociedade®. Contudo, os indicios disponiveis sugerern uma situacio mais ambigua. Em
primeiro lugar, ndo havia motivo para a existéncia de tamanho estranhamento com a presenca
de afro-brasileiros no palco, visto que os artistas da Companhia Negra de Revistas, inclusive
0s principais, j4 eram conhecidos do publico h4 tempos, devido a suas atuagbes em outras
companhias. No préprio ano de 1926, a Companhia de Burletas e Revistas do Teatro Sio José,
grande paradigma do teatro musicado naquele momento, ostentava 136 girls (nova
denominagéio das coristas), ao Jado de outras 10 que eram denominadas especificamente como
black-girls®. Sendo esta uma segio das companhias voltada basicamente para atrair a platéia
a0 teatro através do apelo feminino, pode-se notar que a presenca de afro-brasileiras em um

palco poderia ser vista como um chamariz de pablico. Os musicos, como Bonfiglo de

4 CABRAL, Sérgio. Pixinguinha: vida e obra. Rio de Janeiro: Lumiar, 1997, pp. 107-8.



[LUTANDO POR UMA DEMOCRACIA RACIAL 283

QOliveira, Pixinguinha e Sebastiio Cirino jA desfrutavam de ampla reputacdo no meio cultural
do periodo. Pode-se ainda mencionar o grande sucesso desfrutado pela atriz Ascendina dos
Santos no teatro Carlos Gomes a partir do inicio de 1926, indicando que se vivia um momento
em que a cada dia era mais comum a presenca de descendentes de afficanos nos palcos
musicados da Capital Federal®.

Além disso, era cotidiana nos palcos cariocas do periodo a presenca de artistas com o
rosto pintado de preto, para explicitar que se tratavam de personagens de pele mais escura, Se
tal fato atesta uma relutincia dos donos de companhias em empregar artistas n#o brancos, nao
deixa também de apontar a presenca de um interesse significativo despertado por estes
personagens. Se isso poderia soar como caricatura, por outro lado um estudo sobre o
fendmeno do blackface nos palcos norte-americanos do século XIX mostra que para muitos
dos consumidores brancos, 0 que se passava no palco era uma transposicio sem mediactes de

uma “auténtica cultura negra™

. Logo, é possivel que a presenca de atores caracterizados de tal
maneira nos palcos cariocas significasse para muitos um contato com uma “real cultura
negra”, o que torparia algo ndo exatamente novo ou impensdvel a presenca de artistas afro-
brasileiros no palco.

Tal possibilidade se fortalece quando se tem em mente que era comumente expressa a

idéia de que o teatro de revista mostrasse cenas tipicamente populares. Um exemplo se da

nesta resenha da revista Al§, Quem Fala?, de Carlos Bittencourt e Cardoso de Menezes,

® NUNES, Mirio. 40 Anos de Teatro. Rio de Janeiro: SNT, 1956, Vol. 3, p. 44.

¢ Sobre a atriz ver O Malho, n° 1219, 23-1-26; n° 1221, 6-2-26; e n° 1222, 13-2-26.

T LOTT, Eric. Love and Theft: blackface minsirelsy and the American working class. New York-Oxford: Oxford
University Press, 1993, cap. 1.
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levada a cena em 1924 no Teatro Sdo José, que descreve como a peca teria sido produzida

pelos autores:

Dizem que o Bittencourt trouxera, encaixotados de Paris, quadros de revistas
inteirinhos, e que o Cardoso passara noites a fio no Cais do Porto, Cascadura,
Morro do Nheco, Catumbi, surpreendendo a alma da cidade no que ela tem de
genuinamente nosso, € que assim jamos ter uma produgdo teatral feita 4 nossa
imagem, metade francesa, metade cambinda. E “Al6... Quem Fala?’ ndo
desmentiu © prognéstico, para honra das nossas letras e gozo de todos n6s®,

A passagem evidencia uma leitura rnodernista da identidade carioca, vista como algo
situado entre a Europa e a Africa, com referéncias especificas aos dois continentes®, mas
também sublinha que tais quadros das revistas do periodo eram vistos como © que seria
“genuinamente n0sso”, mostrando que estes despertavam no piiblico uma sensacio de
autenticidade, valendo a pena notar a referéncia do jornalista 2 pesquisa de campo que teria
sido feita por Cardoso de Menezes para escrever os quadros de sua revista. Porém, a citagiio
ndo se refere a um fato que era do conhecimnento geral: elementos culturais que fossem vistos
como “pegros” desfrutavam de ampla aceitaciio em Paris naquele perfodo. Sucessivamente
chegavam ao Brasil noticias a respeito do sucesso feito por afro-americanos na capital

0

francesa', ¢ embora os periédicos em geral centrassem sua atencio no recente sucesso da

® “Teatros”, O Malho, n° 1126, 12-4-24. Sobre a importincia destes quadros no teatro musicado do periodo ver
também “Teatros™, O Malho, n® 1323, 21-1-28.

? Essa mesma idéia estd desenvolvida ao longo do livro LOPES, Aaténio Herculano (Org.). Entre Europa e
Africa: a invengdo do carioca. Rio de Janeiro: Topbooks-FCRB, 2000.

1 “Négre Spirituals”, Getulino, n° 51, 7-9-24; “Na Civilizada Europa, Os Ritmos da Misica Negra Provocam
Entusiasmo e Reclamam Aplausos”, Progresso, n® 10, 24-3-29; “O Declinio do Jazz-Band”, Revista Musical, n°®
30, 1-11-24.



LUTANDC POR UMA DEMOCRACIA RACIAL 285

dangarina Josephine Baker'', niio se tratava de um fen6meno inteiramente novo. Antes mesmo
de 1914, géneros musicais oriundos das Américas chamaram grande aten¢io na Europa, e o
maxixe participou ativamente desta voga, principalmente através do sucesso conguistado pelo
dangarino Duque na Europa'’. Apés o término da guerra tal fendmeno se intensificaria, e
embora a passagem dos Oito Batutas por Paris em 1922 seja apontada como sfmbolo desse
processo, 0 grupo carioca no esteve sozinho: o préprio De Chocolat, fundador da Companhia
Negra de Revistas, esteve em Paris em 1919, fato que originou seu nome artistico. A relagdo
entre tal contexto parisiense e o surgimento da Companhia Negra de Revistas foi algo

imediatamente percebido pelos contemporaneos:

Nio foi sem um sério motivo que no Rio de Janeiro se fundou uma “companhia
negra”. O exemplo, como sempre se sucede, nos veio de Paris’>.

Naturalmente, a simples constatacdo da existéncia de tal relagio ndo traz como
inferéncia Obvia que as audiéncias de elite brasileiras tenham se deixado arrebatar pela
novidade parisiense. Eventualmente tal contexto pode ter servido como alegacdo para
explicitar algumas anteriormente discretas admiraches por elementos culturais vistos como
“negros”. Por outro lado, uma interpretagio menos ambigua seria a de que a Franca estava se

entregando a selvageria e 2 barbdrie.

" “Condessa Josephine Baker”, Progresso, n° 5, 12-10-28; “A Musa Negra e Seus Triunfos na Europa”,
Progresso, 1° 8, 13-1-29; “Coisas”, Fon-Fon, 23-6-28.

*? TINHORAO, José Ramos. Pequena Histdria da Misica Popular: da modinha & lambada. Séo Paulo: Art
Editora, 6* edi¢do, 1991, pp. 77-89; EFEGE, Jota. Maxixe: a danga excomungada. Rio de Janeiro: Conquista,
1974, Vale notar que, a0 menos para os padrdes brasileiros, Duque era branco, mas -~ como se vera adiante - &
bastante provdvel que o maxixe tenha sido consumido na Franga como ritmo exdtico. O sucesso de Duque em
Paris foi prolongado, sendo que em 1920 o dangarino arrendou por dez anos “um importante estabelecimento de
dangas e adjacéncias”. Benjamin Costallat, “Crbnica”, O Imparcial, 7-3-20.
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As diversas visGes deste aspecto do contexto parisiense da época surgiam quando
chegavam ao Brasil amostras destes elementos consumidos como “negros” em Paris. Um
veiculo era a Bataclan, famosa companhia de teatro de revista francesa, que inclufa artistas
afro-americanos em seu elenco. Em 1925, os cariocas haviam acorrido em massa ao Teatro
Lirico para assistir a companhia francesa apresentar sua Revista Negra. Tal fato deixou

impressoes duradouras:

“A Revista Negra” e suas extravagancias. Um espetdculo do Século XX
ultracivilizado. Esses artistas j4 trabalharam, hd dois anos, em nosso Teatro Lirico,
fazendo parte da Companhia “Bataclan” [foto mostra dois artistas afro-
americanos](...) Imagine-se uma revista, representada por atores negros e
vestidos de cores berrantes, com uma orquestra de manicOmio no cenério, a tocar
“one-step”, acompanhado de um vozerio infernal, entre decoragdes estilizadas que
oferecem perspectivas de “arranha-céus” vistas por olhos de bébado, ou cabanas
tropicais 3 luz de uma lua absurda; acrescentemn a isso muitas contorghes de
macaco, desnudezes de ébano maquiadas, caricaturalmente, um canto nostalgico
de emigrante, todos os contrastes, todas as incoeréncias. . e ndo se terd ainda feito
uma idéia exata.

Mas a gente ri e aplaude; os artistas riem; todo 0 mundo ri... Século XX, Paris,
ultraciviliza¢do. Porque ndo se trata de um aspecto selvagem, segundo poder-se-ia
supor ¢ segundo dao a entender reclames hiperbSlicos. “A Revista Negra™ possui
requintes sutis e sua selvageria passou pelo cadinho colonizador, falando inglés; os
comediantes que tomam parte nela reduzem-se 2 uns individuos corretos, de pele
escura, que ensaiam conscienciosamente seus ndmeros; seus atavios extravagantes
estdo de acordo com a mais moderna estética; 0 conjunto possui uma coesio, uma
coesdo adrede desarticulada, tal como a arte “futurista”, a “troupe”, o cendrio, 0s
mstrumentos filarmbnicos, enfim, vém de Nova York, cidade do progresso
mecénico e palpavel... ',

U “Atualidades”, Careta, n° 949, 28-8-26.

" “O Teatro em Paris”, A Notlcia, 8-1-26 (agradego a Micol Seigel por ter trazido esta fonte 20 meu
conbecimento). Ver também propaganda da mesma comparhia em A Mdscara (n° 3, 15-9-23), contendo uma
fotografia de “Douglas e Jones”, que faziam alguns pimeros em dupla. Na fotografia, um dos dois ests
duplamente caracterizado: como afro-americano e mulher, J4 2 Revista Musical (n°® 22, 1-7-24), mostra Habib
Benglia, dangarino e ator, fazendo sucesso no Folies Bergeres.
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Toda a complexidade advinda da forte presenca de elementos culturais identificados
aos descendentes de africanos no cendrio do entretenimento de massas emerge nessa matéria.
O primeiro pardgrafo conecta claramente a manifestacio descrita a barbérie, recorrendo a
associagbes j4 bastante conhecidas. Contudo, o segundo pardgrafo do texto complexifica
sensivelmente o cendrio, indicando (ainda que com uma ponta de ironia) a associacio destas
manifestacdes com a modernidade: “Século XX, Paris, ultracivilizacio”. Emerge entio de
modo claro a ambigiiidade com que foi recebida a intensificaco da presenca, na cultura de
massas, de elementos entdo identificados a “coltura negra”. De um lado, tem-se a mspiracio
parisiense, j& que uma companhia francesa de revistas, como era a Bataclan, teria apresentado
ao publico carioca um novo modismo existente na Franca: o sucesso de produtos culturais
associados aos africanos e seus descendentes, sucesso este que inclufa de estdtuas vistas como
“tribais” ao jazz, passando pela dancarina norte-americana Josephine Baker”. E ficil ver que
no contexto parisiense tal difusdo de simbolos vistos como africanos (na verdade muitas vezes
frutos de experiéncias urbanas de descendentes de escravos norte-americanos) sugeria uma
fascinago por elementos vistos como bérbaros ou selvagens'®.

Por outro lado, nota-se uma certa perplexidade nas palavras do cronista de A Noticia
pelo fato de que, se os artistas lhe pareciam selvagens, dominavam perfeitamente a linguagem
do moderno teatro parisiense, pois, em suas palavras, eram coesos, bem ensaiados, corretos e
“de acordo com a mais moderna estética”. O fendmeno transpacional do sucesso de

manifestacbes associadas aos africanos e seus descendentes no mundo do entretenimento nio

* SEVCENKO, Nicolau. Orfeu Extdtico na Metrdpole: Sio Paulo, sociedade e cultura nos frementes anos 20.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 1992, pp. 277-299,

S Ver BLAKE, Jody. Le Tumulte Noir: modernist art and popular entertainment in jazz-age Paris, 1900-1930.
Pennsylvania: The Pennsylvania State University Press, 1999.
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deixaria, portanto, de carregar esta ambigiiidade entre atracdo e repulsa, barbdrie e civilizagio.
A dificuldade do cronista em situar-se mostra alguns contornos do crucial processo de
construcio da idéia de uma “cultura negra”. Se o primeiro pardgrafo de seu texto recorre a
uma versdo claramente ancorada nas visdes racistas do século anterior, 0 seguinte mostrava
um segundo momento, no qual as caracteristicas vistas como essenciais da “raga negra” eram
encaradas como formadoras de um grande repertério cultural que incluia musica, danga,
performance e comportamento. Na visio do jornalista citado, essa mudanga parecia ser um
produto da missdo civilizadora dos europeus e seus descendentes, tanto nas Américas €omo na
experiéncia colonial africana. De qualquer forma, é mportante notar o papel significativo
desempenhado pelo mundo do entretenimento na propria construgdo da idéia de uma “cultura
negra”.

Contudo, se isto poderia soar na Franca como mero apelo ao ex6tico, no Brasil, um
pais em que a chamada “questio racial” estava na ordem do dia h4 décadas e onde este grupo
N30 era visto COmO estrangeiro, mas sim como conterrdneos muitas vezes temidos ou
desprezados, a questdo assumiu outros significados. Por um lado, a influéncia francesa
permitia a criag3o de uma atmosfera mais favoravel a um aumento da difasio de elementos
culturais “negros”. Mas por outro lado, esta novidade se chocava com idéias recorrentes de
inferioridade racial. Conciliar essa recorrente rejeicio com uma nova postura mais receptiva
(ou pelo menos condescendente) nfo parecia ser tarefa ficil para o piiblico de elite’’. Um

epis6dio ocorrido quando da primeira passagem da Bataclan pelo Brasil € bastante revelador

" Ver texto em Revista Musical, n° 30, 1-11-24, onde apés criticar o cendrio cultural do pés-guerra, um jornalista
escreve que “voltando ao jazz-band, este tem ainda um outro aspecto que desagrada, além do fanhosismo que é
caracteristico: € a preocupacio de salientar, de exibir o negro que, para a Europa, era ao tempo da Guerra, com a
chegada das tropas coloniais, uma curiosidade, mas para nés uma coisa trivialissima”,
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destas ambigiiidades. Temendo reacOes desfavordveis da platéia carioca, a Bataclan havia
suprimido umm quadro onde aparecia uma artista classificada como “pegra” pela companhia,
substituindo-a por uma aparigdo dos Oito Batutas, que a companhia sup0s terem maior
possibilidade de aceitacdo. Com isso, a Bataclan reconhecia a possibilidade de uma forma
explicita de racismo por parte da platéia, mas nfo deixou de confiar no sucesso de um grupo
musical que tinha a participagio de afro-brasileiros, o que gerou desconforto naquele
momento®, Tal episédio ajuda a detectar que nio foi trangiiilo o processo no qual se percebeu
que havia na prépria Capital Federal um grande repertorio desta cultura valorizada em Paris.
Contudo, o fato € que em geral a atmosfera era em boa parte favordvel & associacio entre afro-
brasileiros e cardter nacional enfatizada pela Companhia Negra de Revistas.

Nesse contexto, € possivel situar 0 aparecimento da Companhia Negra de Revistas, que
demonstrava em primeiro lugar um megdvel tino comercial Afinal, se a mesticagem era
exaltada no teatro de revista, perante um grupo de espectadores que ia assistir uma “revista
negra” encenada por franceses, por que pdo tentar um fendmeno semelhante com material
nacional? Nao € sem importdncia 0 fato de que a preparacio e a estréia da companhia
ocorreram no €xato momento em que a Bataclan exibia-se no Teatro Lirico, na Capital
Federal, o que certamente serviu como encorajamento para a formac¢do da companhia. O
proprio De Chocolat certamente tinha a exata dimensio de seu empreendimento. Afinal
tratava-se de um cangonetista com duas décadas de experiéncia no entretenimento de massas,
tendo tido inclusive a oportunidade de ver com seus préprios olhos o sucesso, na Paris do pds-

guerra, de elementos identificados & ascendéncia africana no contexto da cultura de massas

8 Comentérios sobre o episédio estio na segdo “Teatros” de O Malho, r° 1039, 12-8-22 e n° 1042, 2-9-22.
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naquela capital. Provavelmente tenha pensado em explorar, na Capital Federal de 1926, uma
demanda que havia percebido pa Paris de 1919 por “cultura negra” e em especial por
espetdculos com muita misica e danga. Em breve, o sucesso de Tudo Preto mostraria que este
raciocfnio estava correto®?,

Conforme observado, dentro do pequeno espago dedicado a Tudo Preto na bibliografia,
comumente e€ncontra-s¢ uma narrativa onde o herofsmo vencia o preconceito racial.
Aparentemente essa tendéncia nasceu com o critico teatral Mirio Nunes, em seu j citado livro
(40 Anos de Teatro) publicado em 1956 e que erm teoria refine suas criticas escritas entre os
anos de 1913 e 1934. No livro, encontra-se a seguinte referéncia a Tudo Preto: “Duas vezes
repleto por um publico que queria divertir-se, com o grotesco e o ridiculo. Enganou-se;
assistiu a espetdculo normal deveras interessante”. Contudo, aqui se verifica a construcdo por
parte do critico de uma memoria hist6rica para este evento, pois sua critica original, publicada
no Jornal do Brasil enfatiza aspectos diferentes da peca. Em meio a uma longa e elogiosa

resenha de Tudo Preto, o critico comentava:

Certo o numeroso piiblico que afluiu ao teatro cuidava de divertir-se com o
ridiculo e o grotesco de tdo estranho elenco, mas depressa se convenceu de que ia
assistit a um espetdculo interessante, pela maneira correta por que ia ele se
desenrolando, com alguns ditos de espirito da comperage, nimeros de canto e
danca bem executados ¢ marcados, e até mesmo revelacdo de pendores artisticos
que deixavam a mefhor das impressoes®,

* A Companhia Negra de Revistas ndo foi a primeira tentativa por parte de De Chocolat de apresentar-se como
representante da modernidade parisiense no Rio de Janeiro. Em 1925 tal artista poderia ser visto ao lado do ator
Pedro Dias apresentando um espeticulo de canto, danga e representagio sob o nome de Os Geraldos, onde era
apresentado como “Le Chocolat”. Ver por exemplo A Noite, 6-10-25.

% Jornal do Brasil, 1-8-26.
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Entretanto, € duvidoso o fato de que se deva levar a sério tal afirmacéio a respeito de
uma pré-disposigdo do piblico a achar a peca grotesca, pois apds enfileirar elogios A peca, o

critico torna a comentar tal possibilidade:

Se houve quem fosse, ontem, ao Rialto, pensando que ia ter larga oportunidade de
chacotear, muito outro teria sido 0 4nimo com que saiu.

Aqui a situacdo muda bastante: M4rio Nunes refere-se apenas 2 hip6tese de alguém, e
ndo o piblico como um todo, ter comparecido com a intencdo de se divertir com o grotesco da
peca. E mesmo assim o tom da afirmativa sugere tratar-se mais de uma peca de retérica do que

a conviccdo de que tal fato tenha efetivamente se dado. Com efeito, outros criticos fizeram

coro com Mério Nunes e elogiaram bastante a peca:

Apresentou-se ontem ao piiblico a Companhia Negra organizada pelos Srs. Jaime
Silva e Chocolate.

(...)

A troupe mostrou-se bem ensaiada, disciplinada. Com o timbre especial da raca,
hd vozes interessantes; e 0s coros, com a orquestra ardorosamente dirigida pelo Sr.
Pixinguinha, sdo de agraddvel efeito.

(...)
Tudo Preto tem lindos cendrios de todas as cores e da lavra do Sr. Jaime Silva.
A sala do Rialto estava absolutamente cheia, fazendo parte da assisténcia, segundo
nos informaram, parentes de todos os artistas?!.
Alm do fato de Tudo Preto ter agradado ao cronista, nota-se aqui um discurso

semelhante ao encontrado pos comentdrios discutidos péginas atrds a respeito da Bataclan.

Aqui hé referéncia a um “timbre especial da raga”, express3o aqui utilizada para definir um

2 Yornal do Commercio, 1-8-26.
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conjunto de elementos culturais (vozes, coros e musica) que estavam em vias de consolidar-se
como sendo tipicos de uma “cultura negra”. E o agrado desses elementos culturais novamente
estd ancorado no dominio que tais artistas possuiam da linguagem teatral: para o cronista, a
troupe estava bem ensaiada e disciplinada, além de mostrar lindos censrios. Mas o sucesso da
peca ndo chegou a ser tampouco uma surpresa para a cronica teatral ou o piblico que
proporcionou “duas enchentes” no Teatro Rialto. Desde o andincio da formacio da companhia
podia-se notar uma grande expectativa pela novidade®. A uma semana da estréia, os jornais

comegaram a referir-se & companhia:

Em Tudo Preto, que serd a peca de estréia da companhia negra de revistas, a
apresentar-se a0 nosso piblico por todo o corrente més, a nossa modinha, no que
ela tem de mais suave e melodiosa, por parte dos artistas e defensores desse lindo
original, € cantada e exaltada e exaltada em todos os tons.

E isso poetizado por lindos cendrios de Jaime Silva e em marcacbes de De
Chocolat®.

Ao longo da semana que antecedeu 2 estréia da companhia, multiplicavam-se as notas
nas paginas teatrais da grande imprensa carioca, invariavelmente ressaltando a grande
expectativa causada pela proximidade da apresentacio de Tudo Preto ao piblico. Na véspera

da estréia, o jornal A Noite anunciava “uma grande curiosidade em torno da nova e original

companhia™®, No dia da estréia, O Globo anunciava:

E hoje, finalmente, no Rialto, a apresentacio da companhia negra de revistas,
organizada por Jaime Silva e De Chocolat, com a premiere da revista “Tudo

? Na verdade, o préprio processo de formacdo da companhia chegou a ser noticiado desde os primeiros
momentos. Ver “Teatros”, O Malho, n° 1224, 27-2.26.

® O Paiz, 24-7-26.

** A Noite, 30-7-26.
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Preto”, peca cuja misica € um mimo, € cujo poema € magnifico de humorismo.
Essa revista que, seja dita de passagem, ndo sofreu da censura o menor corte,
subird & cena com o mdximo capricho e esplendor: cendrios deslumbrantissimos de
Jaime Silva, luxuoso guarda-roupa e caprichosa artistica “mise-en-scéne” de De
Chocolat, Jaime Silva e Alexandre Montenegro. O Rialto, hoje, serd pequeno para
conter todos quantos, ansiosos, almejam assistir t30 sensacional “prezniére”25

Qutros periddicos seguiriam o mesmo tony:

O teatro nacional apresenta hoje uma novidade. Estréia no Rialto, com a revista

“Tudo Preto”, de luxuosa montagem, a companhia pegra de revistas, organizada
por Jaime Silva e De Chocolat.

Do ponto de vista comercial, o sucesso estd garantido, pois sdo raros os lugares
vagos®®.
Tal expectativa pela novidade ndo se restringia, contudo, 4 crinica teatral, a se

acreditar nas linhas escritas por um jornal carioca:

Vai ser positivamente um sucesso a apresentacio da Companhia Negra de Revistas
a 31 do corrente no Rialto. Alids, nesse teatro, a exposigdo das fotografias dos
membros do ¢lenco j4 o demonstrou isso ontem, e cabalmente — foi necessaria a
acio da policia para desimpedir o transito®’.
A crOnica teatral e o piblico nfo pareceram se decepcionar com o que viram, jé que,
além das resenhas elogiosas, a peca se transformou em um sucesso de piblico: estreando a 31
de julho de 1926, permanece em cartaz até 1° de setembro (uma permanéncia longa em cartaz,

para os padrOes do teatro de revista), substituida por Preto e Branco, de Waldomiro di Roma,

para voltar trés dias depois e ficar em cartaz até o dia 19 do mesmo més, quando a companhia

% 0 Globo, 31-7-26.
6 A Noite, 31-7-26.
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sai em excursdo a Sdo Paulo. Ap6s um periodo na capital paulista, a companhia se dissolve,
aparentemente por divergéncias internas. Alguns jornalistas continuaram a fazer referéncias
elogiosas & companhia mesmo alguns dias apos a estréia de Tudo Preto, ainda que correndo o

risco de apenas repetir palavras j4 publicadas no dia seguinte a estréia:

Nio hd quem, ao assistir aquela deliciosa revista, nio se entusiasme com a beleza
da poesia e da midsica, e ndo se extasie com a contemplacdo dos maravilkosos
cendrios de Jaime Silva®,

Ou ainda:

Ja assistiram “Tudo Preto”, no Rialto?

Vio vé-la uma vez, ¢ depois digam-nos se resistem a vé-la de novo uma, duas,
trés, quatro vezes...

Hé espectadores que entraram no Rialto na noite da “premiére” e ainda ndo
perderam uma s6 récita, ndo cessando nunca de louvar o poema, as rmisicas que
Pixinguinha dirige, os cendrios maravilhosos de Jaime Silva, enfim, todas as
maravilhas daqueles dois atos cheios de verve, melodia e esplendor®.

Com esse quadro, nfo parece se confirmar a presenca de um preconceito violento,
generalizado e arraigado em todos os setores do publico: pelo contrdrio, a peca parece ter
agradado a muitos. O presidente de S3o Paulo, Carlos de Campos, esteve presente 2 peca,

assim como Gilberto Freyre, mostrando que mesmo intelectuais dos mais consagrados nio

formulavam sua idéias A parte das discussdes que se davam em espacos muitas vezes vistos

* Correio da Manhd, 29-7-26,
* Correio da Manha, 3-8-26.
% Correio da Manhd, 4-8-26.
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como menos nobres™. O préprio fato de Tudo Preto ter alcancado grande sucesso no Teatro
Rialto ¢ significativo, j4 que o estabelecimento (alternadamente cinema, teatro e cine-teatro)
situava-se em plena avenida Rio Branco e era consensualmente reconhecido como territrio de
elite®!. Por seu lado, a imprensa militante paulistana ndo deixou de aludir ao fendmeno como
um grande triunfo para todos os afro-brasileiros’>. Em S&o Paulo, a companhia liderada por De
Chocolat obtém destaque na grande imprensa, ¢ Tudo Preto obtém uma critica extremamente
favordvel, dando ao teatro de revista carioca um espago poucas vezes visto na capital
paulista®.

Isso ndo significa que a peca ¢ a companhia tenham sido aceitas de modo uninime.
Criticas dsperas ou irOnicas também poderiam ser encontradas na imprensa quando da estréia
de Tudo Preto. Um exemplo € uma charge que mostra um casal de artistas, com tracos muito
exagerados e pele escura sendo olhado com perplexidade por casal de artistas de pele mais
clara. A que se segue o comentdrio. “Juca Pato: Pois os senhores nio queriam um teatro

genuinamente brasileiro?"**

. A critica aqui se refere essencialmente 3 associacdo entre raga e
nacionalidade advogada por Tudo Preto e aceita por muitos contemporineos. Em tal passagem
surge uma critica a essa associacfio, pelo fato de “enegrecer” o pais, cuja conseqiiéncia seria
uma generalizacio de aspectos que, nesta visdo, seriam os sintomas da inferioridade afro-

brasileira. Mas € significativo que mesmo tal critica ndo deixe de reconhecer o fato de que tal

visdo era razoavelmente difundida, o que teria originado a charge.

A presenca de Gilberto Freyre na platéia de Tudo Preto é dado grande destaque em VIANNA, Hermano. O
Mistério do Samba. Rio de Janeiro: Zahar-Ed. UFRI, 1995, cap. 1. A presenga de Campos é informada em
CABRAL, op. cit., p. 108.

* Fon-Fon, 2-12-22; “Era Fatal!”, de Elmano Brasiliense, Theatro & Sport, n° 559, 25-7-25.

32 Ver O Clarim d’Alvorada, 22-8-26, 24-10-26, 14-11-26.

%% Um exemplo € o Estado de Sdo Paulo, que aborda o tema por diversas vezes em novembro de 1926.
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Mais dspera seria a critica publicada por Mério Poppe, no espago nobre da revista Fon-
Fon (7-8-26). O autor inicia sua crénica narrando a surpresa que experimentou ao ver tal

letreiro em plena Avenida. Entio:

Tratava-se de uma companhia de revistas, uma companhia de negros, auténticos,

que haviam desertado do nosso servico doméstico para 0 palco da Avenida.

Orquestra preta, piadas pretas, black-girls exibindo a sua negra nudez, um

ambiente que abalava o nosso sentimento estético, pela pulhice da apresentacdo da

troupe.

Era preciso realmente que o teatro tivesse descido de nivel, entre nés, para que

alguém se lembrasse de organizar uma companhia de negros, instalando-a em

pleno coracio da cidade.

Chama a aten¢fo em um primeiro momento o fato de que a percepgéo de Mdrio Poppe

a respeito do que via € totalmente estruturada pelo fator “raca”. Para ele, nio havia nada mais
que fosse digno de nota além do fato de ser uma companhia “negra”. Mostra ainda a que o
termo “negro” poderia ser associado naquele contexto: misica, piadas e nudez, mostrando o
papel crucial daqueles anos na construcio da idéia de “cultura negra”. A visdo acima
virtuaimente ndo deixa espaco para ambigiiidades, vendo no espetdculo algo fora do lugar (j4
que os artistas aparentemente deveriam estar trabalhando em alguma cozinha, na opinido do
autor) e, por definicdo, ruim, devido ao tom da pele de seus membros. As criticas 3
Companhia Negra de Revistas nem sempre seguiam, contudo, um caminho exaltado. Em
outros casos, a jronia € o elemento chave visando desmoralizar a troupe de De Chocolat. Um

outro periddico, que sequer havia mencionado a companhia antes ou depois de sua estréia,

Criou em sua secdo teatral uma entrevista ficticia com De Chocolat, que teria ido 2 redacao

** “As Coisas Estio Pretas!”, Careta, n° 954, 2-10-26.
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para se queixar do siléncio do peri6dico a respeito da estréia de Tudo Preto. Apés o colunista

teatral desculpar-se, atribuindo a omiss3o 2 falta de espago, segue-se o dislogo:

A segunda sessdo ¢ sempre muito mais concorrida que a primeira. Ao comecar a
primeira, O nosso pessoal veio de casa, ratou-se, tomou suas providéncias... Ao
comecar a segunda, dangou, esquentou... e dai em diante, ndo Ihe digo nada!

- {...) E a proposito, pode-se ir A caixa?

- Como ndo? Mas ndo se esquega: se for 14 durante a segunda sessdo, leve a
méscara contra os gases asfixiantes®.

E curioso notar que o siléncio seguido de uma ironia de tais proporgdes tenha sido obra
de Mério Nunes, responsével pela pagina teatral de O Malho, o mesmo jornalista gue em sua
coluna do Jornal do Brasil havia elogiado a peca ¢ a companhia. Talvez a contradigio seja ao
1menos em parte aparente, j4 que se tratavam de periédicos de natureza diversa. Pode-se notar
que as seg¢Oes teatrais dos jornais cariocas tenderam a elogiar Tudo Preto, enquanto os
comentérios negativos em geral tenderam a se concentrar nas piginas das revistas ilustradas
semanais. Uma razao possivel para explicar tal diferenca € o fato de que naquele momento um
jornal didrio custava por volta de 200 réis, ao passo que um exemplar de Careta, Fon-Fon, O
Malho ou Revista da Semana nio safa por menos de 1200 réis. Tamanha diferenca por certo
refletia-se no publico consumidor desses dois tipos de publicacio, o que pode ajudar a explicar
as diferentes maneiras pelas quais Mério Nunes tematizou a estréia da Companhia Negra de
Revistas. Perante um puablico de maior poder aquisitivo, ¢ fAcil imaginar que o cronista se

sentisse mais livre para ironizar as pretensSes da troupe de De Chocolat, ao passo que em um

texto direcionado para uma audiéncia mais ampla Nunes tenha se sentido compelido a tratar

3% “Teatros”, O Malho, n° 1249, 21-8-26, p. 18.



COMO ELLES SE DIVERTEM 298

do tema de modo mais austero e até simpdtico. Pouco importa para os propositos deste
trabalho saber a real opinido do cronista, mas a distingo entre as opinides de jornais e
peridicos semanais ajuda a fortalecer a hip6tese de que o sucesso da Companhia Negra de
Revistas tenha se fundado em boa parte no respaldo de individuos nfo pertencentes 2 elite.
Nesse ponto € facil notar que a associacdo entre raca ¢ nagio nos anos 1920 possuia
uma série de significados diversos. Havia quem julgasse que os descendentes de escravos nio
deveriam ter um papel muito diferente daquele exercido POrT seus ancestrais, e o texto de Mdrio
Poppe € um sintoma dessa situagdo. Outros, como ¢ cronista citado de O Malho nio
conseguiam separar individuos de pele mais escura de descricOes essencializantes que muitas
vezes beiravam a animalizacdo completa desses individuos. Contudo, boa parte da recepgio
dada a Companhia Negra de Revistas, ainda que com diversos tracos de ambigiiidade, mostra

que havia um piblico disposto a ouvir a sua mensagem.



LUTANDG POR UMA DEMOCRACIA RACIAL, 290

IT — Tudo Preto

Se alguns aspectos da recep¢do 2 iniciativa da Companhia Negra de Revistas indicam a
possibilidade de que um tipo de caracterizacdo dos afro-brasileiros pudesse por vezes ser
encarado de forma positiva no ambiente do entretenimento massificado do Rio de Janeiro dos
anos 1920, o conteido da pega em muito coniribui para reforgar tal impressio. Do inicio ao
fim do texto, De Chocolat parece empenhado em apontar a importincia de um essencializado
cardter negro e da harmonia racial no cardier nacional. O primeiro quadro, denominado “Para
a Frente”, € bastante representativo das id€ias veiculadas no transcorrer da peca. Na descricdo
do autor, 0o quadro se desenvolveria emn um ambiente onde estariam “todos com vestidos
pretos, avental e adornos brancos, representando servigais domésticos. Os homens vestidos
como cozinheiros, trazendo cada um nas mios utensilios de cozipha, panelas, frigideiras, etc.

2336

etc. ¢ as mulheres, espanadores, etc. etc™. Assim, a peca abria com uma tradicional

caracterizacdo dos personagens afro-brasileiros, em que estes apareciam como trabalhadores
domésticos. Contudo, tais personagens cantavam uma canc3o denominada “Coro dos
Servicais”, que a despeito de seu titulo, indicava que o tema dos empregados em uma casa de

luxo poderia estar prestes a receber um novo tratamento;

Deixamos as patroas
Artistas boas

Vamos ser

Cheias de alacridade
E com vontade

De vencer

* O texto da pega pode ser encontrado no arquivo da 2* DAP, caixa 40, n° 891.
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Seremos as estrelas
Chiques e belas

A dominar
Mostrando que a raga
Possui a graca

De encantar

A peca nao deixa de ter uma abertura trangiilizadora, mostrando afro-brasileiros €Ormo
empregados domeésticos, uma visio que confirmava esteredtipos seculares. Porém, em meio 3
cangdo se insere o desejo de ascensdo social, mostrando a meta de “dominar”. Tais objetivos
surgiam associados. & crescente presenca.de artistas afro-brasileiros nos palcos do teatro
musicado carioca, fendmeno j4 observado anteriormente. A mmportincia que estes artistas

paulatinamente assumiam é apontada na peca como origem da companhia;

Entram Patricio e Benedito, casacalmente vestidos, procurando apresentar-se o
mais elegantemente possivel:

Patricio (olhando para o lado que saiu o coro): L4 vdo elas, meu amigo, 14 vio
elas! Havemos de formar a nossa companhia de Revistas s6 com gente da raca...
S6 devemnos aceitar elementos pretos!

Benedito (olhando por sua vez para o lado em que saiu 0 coro): Certissimo! L4
vao elas e v3o contentissimas!

Patricio: Disso sei eu. Os patrSes € que ndo estdo muito contentes. .

Benedito: Estdo zangados e com razdo. Mas que tenham paciéncia... Havemos de
demonstrar a nossa habilidade. Em Paris, o Douglas nfio estd com sua Companhia
Negra de Revistas?

Patricio: Justamente! E dizem que nfo tem um tinico elemento que ndo seja preto!
Benedito: Muito bem; é o que devemos fazer aqui — Tudo Preto! Deve ficar
interessantissirno!

Patricio: Teremos entéio dentro do palco uma verdadeira constelacdo... preta!

Essas primeiras passagens do texto mostram que este deve ser interpretado com
cautela, tendo em vista que nio se tratava de militincia politica formal, e sim de

entretenimento para uma platéia diversificada que buscava diversio. O coro dos empregados
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domésticos, ainda que sem empregar um discurso que valorizasse o confronto, uma vez que
apontava para um fendmeno que estava 2 vista de qualquer fregiientador do teatro de revista,
nfo deixava de possibilitar surpresas ao espectador. Certarnente acostumada a ver artistas afro-
brasileiros desempenhando papéis de servigais, boa parte da platéia por certo nio esperava ver
tais empregados abandonarem os patrSes em busca de ascensdo social Tampouco seria
comum o fato de tal passagem ser apontada como origem de uma companhia “negra” de teatro
voltada para apresentar as “nossas habilidades” (uma clara referéncia & percepcio de que os
afro-brasileiros tomavam de assalto o mundo do entretenimento), ou seja, para a afirmacio
racial. Neste ponto a mensagem da peca € agudizada, e a idéia de “cultura negra” associada ao
mundo do entretenimento, ainda que implicita, torna mais claro o orgulho racial. Contudo, o
espectador € avisado de que pode continwar trangiiilo, j& que tal empreendimento se
desenvolveria na esteira de um fendmeno semelhante que ocorria em Paris, sendo explicita a
referéncia ao grande sucesso da La Revue Négre no ano anterior. Tal espetdculo, que continha
entre outros Josephine Baker ¢ Sidney Bechet, trazia forte apelo exdtico, devendo parte de seu
sucesso entre o piiblico parisiense a este atrativo’’. Assim, afastava-se os ouvintes desse
discurso da possibilidade de relacionar a companhia com a separacico de racas que era vista
como promotora do ¢dio racial nos Estados Unidos, para remeté-los a uma tranqiiilizadora
atmosfera de modernidade e civilidade parisiense.

Nas passagens seguintes, a peca enveredava por outros caminhos, chegando a beirar a
autodepreciagdo, tomando maior impulso seu afastamento em relacio a um discurso anti-

racista:

* BLAKE, op. cit., pp. 91-100.
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Benedito (rindo): Sabes quem vai ficar contentissima com a organizacio dessa
companhia? A Exma. Sra. D. Light!

Patricio: A Light? Como assim?

Benedito: Oh! Trouxa! Entdo ndo vés que se Orgamizarmos a nossa companhia,
teremos de trabalbar com iluminaggio dupla?

Aqui se torna mais explicita a ambigiiidade da mensagem da Companhia Negra de
Revistas, que nesta passagem se dissocia inteiramente de discursos como 0s que no mesmo
momento poderiam ser lidos na imprensa militante paulistana, Contudo, isso estd ligado a
dmaxmca do ieatr;:) de. févista, € sua inser¢do no universo da cultura de massas. Por um lado,
€ra necessdrio satisfazer, a0 menos de passagem, espectadores menos propensos a uma aberta
exaltagdo da “gente da raga”. Por outro lado, a cena poderia apenas ressaltar a “escuriddo”
como peculiaridade, ainda que isto soe estranho para os padrbes atuais. Uma possibilidade
mais sutil de compreensdo dessa passagem & a de que seria uma referéncia a diferenca na
luminagao utilizada quando se trata de artistas de tons de pele diferentes, o que poderia soar
como uma afirmacio de diferencas raciais. De qualquer forma, néo se pode correr o risco do
anacronismo e postular a priori que tal passagem de Tudo Preto soasse mal para os
simpatizantes da militincia afro-brasileira. Enfim, deve-se sempre ter em mente o carster
polissémico destas pegas, jd que, longe de ser “teatro de tese”, o teatro de revista visava dar
208 temas um tratamento que pudesse satisfazer ao maior nimero possivel de gostos.
Provavelmente essa cena seja mais um exemplo de tal caracteristica.

Apesar do texto da peca ser uma comédia notavelmente polissémica, hd espago
suficiente em Tudo Preto para a expressdes de orgulho racial, muitas vezes conectado com a

idéia de brasilidade:
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Benedito: O preto deve impor-se. O preto € quem estd na moda. O préprio branco
brasileiro, despido de preconceitos, reconhece isto € nos adora. A prova € que
ternos grandes comerciantes e capitalistas que para fazerem qualquer transacao
exigem sempre o preto no branco...

Patricio: E mesmo...

Benedito: Olha, toda senhora, bonita ou feia, gosta do preto. Tri-lo sempre no
rosto... O preto é a menina dos seus olhos!

Patricio: Tem razio! NGs somos de fato!

Benedito: Olaripes! Somos de fato. Qualquer pessoa que compra um bilhete de
loteria, ndo deseja em nenhuma hipétese, que ele sai branco. Logo...

Patricio: Tem razdo. Estamos “ascendendo”

Benedito: estamos “ascendendo”, é verdade. Temos a Ascendma com ¢ doutor
Jacarand4!

Patricio: V4 14 que assim seja! Mas também tivemos homens de verdadeiro valor,
como Henrique Dias, Cruz e Sousa, André Reboucas, Lufs Gama, José do
Patrocinio e outros.

Benedito: Fu sei, meu velho. Estava gracejando. Por saber que tivemos
personalidades como as que citaste, é que tive a idéia de organizar com gente da
raca uma coisa homogénea, a fim de honrar as suas memorias...

Patricio: Devemos fazer 0 mesmo que estfio fazendo em Paris. Imitaremos sim,
porém com vantagens. Basta dizer-te que teremos cendrios do grande Jaime Silva.
A Norte América e a Europa ndo possuem um artista deste quilate!

Primeiramente € necessdrio situar Ascendina e Doutor Jacarand4, personagens citados
na passagem acima. A Ascendina em questdo € a jd citada atriz Ascendina dos Santos, a quem
ainda se referird paginas adiante. J4 o Doutor Jacarand, figura fregiienternente tematizada no
teatro de revista e ridicularizada a0 méximo na imprensa, mereceria alguma atencfio dos
historiadores. Tratava-se de um rdbula, caracterizado pelos jornais como “pegro”, que por
vezes tentou o acesso 4 Camara de Vereadores do Distrito Federal. Sua busca pela ascens@o
social era o mote de sua fregiiente ridicularizacdo, visto que a imprensa ¢ desenhava como um
medjocre advogado de porta de cadeia, que buscava através de um vocabuldrio rebuscado dar

mostras de erudi¢io. O fato de ser uma figura tdo conhecida talvez possa significar que

desfrutasse de alguma popularidade, e sua caracterizacio de advogado de prostitutas taivez
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indique que se tratava de um profissional voltado para a defesa dos rnais humildes. E em uma
Teportagem que tematizava uma derrota eleitoral, atribuia-se ao rdbula a seguinte frase: “Mais
uma vez, republica ingrata, fizeste escarnio da minha candidatura porque sou negro. Pois fica
sabendo que mais negra est4 a tua consciéncia, e eu embora tenha sido derrotado nfio sou um
vencido!™®, A frase sugere que o Dr. Jacarand4 era visto como simbolo de algum tipo de
afirmacfo racial, o que torparia ainda mais significativas as freqiientes ridicularizacGes de que
era alvo. E certamente ta} caracteriza¢do em termos abertamente raciais é um sinal claro de
que se trata de uma figura que serviria para iluminar alguns contornos das politicas raciais na
cidade do Rio de Janeiro no periodo™.

O que o texto mostra, contudo, ainda que entremeado de piadas, € a énfase na idéia da
possibilidade de uma convivéncia racial pacifica, mas nesta visdo tratava-se claramente de
uma convivencia pacifica entre iguais, e nfo uma dédiva dos brancos. Os préprios homens
negros “de verdadeiro valor” que sio citados na peca ajudam a confirmar esta concepciio, em
especial a referéncia a Henrique Dias, que em uma visdo historiogréfica mais tradicional, foi o
individuo que, junto com Filipe Camardo e André Vidal de Negreiros, teria liderado a
expulsdo dos holandeses de Pernambuco em 1654, em um episédio recorrente para exaltar a

idéia das trés racas fundadoras de uma nacionalidade mestica®. Assim, a companhia apostava

*® Careta, n° 926, 20-3-26.

* Sobre o Dr. Jacarand, “O dr. Jacarand4 tem uma queixa longa”, Correio da Manha, 2-4-20; “O dr. Jacarandi
Protesta”, Correio da Manha, 3-4-20; “O Dr. Jacaranda”, O Malho, n° 917, 10-4-20; “Garatujas”, Fon-Fon, 3-5-
24; O Paiz, 5-10-25 e 7-10-25; “A Dan¢a Moderna - Uma Entrevista com o Dr. Jacarand4”, Revista Musical, n°
85, 15-2-27; “Os Doutores Jacarandds™, O Malho, n° 1278, 12-3-27; O Malho, n° 1281, 11-6-27, p. 43; “Carnaval
na Rua”, Didric Carioca, 6-1-29.

“ Ver por exemplo o cldssico ABREU, Capistrano de. Capttulos de Histdria Colorial ( 1500-1800). Belo
Horizonte-Sao Paulo: Itatiaia-Publifolha, 2000, cap. 8.
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em virios elementos, como a importdncia da “gente da raca” na cultura brasileira e os
referenciais parisienses.

E ficil notar as semelhancas de tal discurso com o que ficou conhecido como “a
ideologia da democracia racial”, muitas vezes apontado como mistificagio destinada a
obscurecer a violéncia das relagdes raciais brasileiras. E possivel notar contudo que ndo
apenas a Companhia Negra de Revistas defendeu a singularidade brasileira em termos da boa
convivéncia racial, mas nas pédginas da imprensa militante pode-se ver que outros grupos
também adotaram idéias semelbantes. Um exemplo € o fato de no mesmo periodo, no Rio de
Janeiro ¢ em S#c Paulo grupos militantes aderirem de corpo e alma 3 idéia de erigir
monumentos 2 Mae Preta, outro elemento visto hoje como estando conectado & ideologia
freyreana®'. Tais semelhancas tém sido explicadas baseadas no argumento de que, ao defender
a presenca de descendentes de africanos em um contexto de relagbes raciais harmonjosas, tais
grupos estariam reproduzindo um discurso da elite dominante, sem perceber suas reais
implicacdes*.

Por outro lado, ¢ amplo sucesso de Tudo Preto poderia levar a outra linha
interpretativa, levantando-se hipdteses que levem em conta as razbes dos atores hist6ricos.
Talvez artistas teatrais e jornalistas que se identificavam como negros tivessem suas razdes

para adotar a idéia de “Brasil mestigo”, hoje tida como mascaradora do racismo brasileiro. Em

# SEIGEL. Micol. The Point of Comparison: transnational racial construction, Brazl and the United States,
1918-1933. Ph.D. Thesis, New York University, 2001, cap. 6.

2 irios textos contdm tal perspectiva, como, por exemplo, BUTLER, Kim D. Freedoms Given, Freedoms Won:
Afro-Brazilians in Post-Abolition Sdo Paulo and Salvador. New Brunswick: Rutgers University Press, 1998;
PINTO, Regina Pahim. Movimento Negro em Sdo Paulo: luta e identidade. Tese de Doutoramento, FFLCH-USP,
1993: e SILVA, José Carlos Gomes da. “Negros em Sdo Paulo: espago piiblico, imagem e cidadania (1900-
1930)”. In: NIEMEYER, Ana Maria de e GODOL, Emilia Pietrafesa de (Orgs.). Além dos Territdrios: para um
didlogo entre a etnologia indigena, 0s estudos rurais e o0s estudos urbanos. Campinas: Mercado de Letras, 1993.
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primeiro lngar, vivia-se em um periodo préximo da ampla difusio de idéias como
branquearnento e racismo cientifico, idéias que ndo haviam desaparecido pos anos 1920. Além
disso, o periodo do pés-guerra foi caracterizado nos Estados Unidos por violentos conflitos
raciais®, e a imprensa noticiava seguidamente os linchamentos sofridos por ndo-brancos
naquele pais enquanto debatia a violéncia de suas relacSes raciais®, Apesar desses jornais
invariavelmente lamentarem os confrontos raciais existentes nos Estados Unidos, poderia
encontrar-se em periodicos nacionais quem dissesse a respeito da Ku-Klux-Klan que “se os
seus meios de agdo fossem tio recomendsveis como 08 principios a que servem, o povo
americano adotaria a sociedade com todo o entusiasmo™. Oy seja: havia quem, dentro do
Brasil, defendesse a legalizagdo do preconceito racial, criticando apenas a violéncia como
método para se chegar a tal resultado. Percorrendo as paginas da imprensa militante nota-se
ainda que dentro do préprio Brasil havia uma certa restricdo 2 liberdade de movimento dos
descendentes de escravos, que eram com freqiiéncia impedidos de circular em alguns espagos
piiblicos. Pode-se lembrar ainda que no infcio da década desenrolaram-se uma série de
debates sobre a conveniéncia de permitir-se a entrada de afro-americanos no Brasil, que

incluiu a apreciacio de um projeto de lei restritivo nesse sentido, a atuagdo conjunta de

“ FRANKLIN, John Hope. From Slavery to Freedom: a history of Negro Americans. New York: Alfred A.
Kaopf, 5* edigdo, 1980, cap. 17; GROSSMAN, James R. A Chance to Make Good: African-Americans, 1900-
1929. New York-Oxford: Oxford University Press, 1997, pp. 127-129.

* “Grave Erro!”, de D’ Alencastro, Bandeirante, n° 3, 9-18; “O Ku-Klux-Klan”, de J. Luis Mesquita, Getulino,
23-11-24; “No Mundo dos Mistérios”, Getulino, n° 1 (nova fase), 13-5-26. A grande imprensa também voltou sua
atengdo para a violéncia racial norte americana PoOr varias ocasibes ao longo da década. Ver por exemplo “O
Despertar da Africa”, O Malho, n° 950, 27-11-20; “A Origem do Homem”, de Lima Barreto, Careta, n° 679, 26-
6-21; “Perfis Internacionais”, Fon-Fon, 29-4-22; O Paiz, 16-10-25; “Os Terrores da Ku-Klux-Klan Alastrou-se
Pelo Mundo”, Gazeta de Noticias, 13-1-28. Na imprensa operiria ver “Ku-Kiux-Klan™, de Die Glocke, O
Internacional, 3-4-23.

% “A Tenebrosa Ku-Klux-Klan”, Careza, n° 848, 20-9-24.
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autoridades brasileiras e norte-americanas para impedir tal imigracdo e dezenas de artigos em
jornais favoraveis 2 restringir-se a entrada destes imigrantes®’.

Descendentes de escravos pareciam, portanto, ter razdes para acreditar estar vivendo
em um panorama pouco favordvel tanto no plano nacional como fora do pais. Nesse contexto,
a idéia de democracia racial como peculiaridade do pais n3o parece ter soado como
desprezivel, pelo menos para parte da comunidade afro-brasileira. Frente a tais adversidades,
pode-se supor que o caminho da negociagdo, adotado em Tudo Preto {mas também na
campanha pela construcio do monumento & Mée Preta e nas paginas da imprensa militante de
Sdo Paulo) realmente surgisse como uma saida possivel de reivindicacio, tanto mais que se
apoiava na j4 bastante difundida crenga de que “o branco brasileiro” seria “despido de
preconceitos”. De resto, ao apresentar a idéia de que o Brasil fosse marcado pela auséncia de
preconceitos raciais, Tudo Preto ndo deixava de apresentar a reivindicagdo de sua
concretizagio .

Esta estratégia adotada pela Companhia Negra de Revistas talvez possa parecer

exageradamente moderada para os padrdes atuais, exasperando aqueles que gostariam de ver

% «0s Agentes da Policia em Ag¢do”, Bandeirante, de Gastio R. Silva, n° 4, 4-19; “O Costume Faz Leis”,
Gerulino, 9-3-24; “Normas de Conduta”, de César Jinior, Getulino, n° 43, 22-6-24; “Frente Negra”, O Proletdrio,
10-12-34.

4 O assunto foi tematizado ainda no teatro de revista, em pegas como Duzentos e Cingtienta Contos, de
Bittencourt e Menezes (2° DAP, caixa 15, n° 279, 1921), bern como na imprensa ao longo de todo o ano de 1521,
em especial entre os meses de julho e setembro. Sobre este debate, ver MEADE, Teresa e PIRIO, Gregory
Alonso. “In Search of the Afro-American ‘Eldorado’: attempts by North American blacks to enter Brazil in the
1920s”. Luso-Brazilian Review, 25:1, 1988; LESSER, Jeffrey. “Legislaco Imigratéria ¢ Dissimulagio Racista no
Brasil (1920-1934)”. Arché, 3.8, 1994, SEIGEL, op. cit., cap. 5.

*® Muitas décadas depois moradores de wm morro carioca expressariam suas aspiragfes nos mesmos termos, ver
SHERIFF, Robin. “Como os Senhores Chamavam os Escravos: discursos scbre cor, ra¢a € racismo num morro
carioca”. In: MAGGIE, Yvonne e REZENDE, Cldudia Barcellos (Org.). Raga Como Retdrica: a construgdo da
diferenca. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2002, pp. 236-7. A elaboragdo tebrica de tal estratégia é
realizada por REIS, Fibio Wanderley “Mito e Valor da Democracia Racial”. In: SOUZA, Jessé (Org.).
Multiculturalismo e Racismo: uma comparacio Brasil — Estados Unidos. Brasilia: Paralelo 15, 1997,
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fortes movimentos de massa que exprimissem reivindicacSes mais agressivas. Contudo, outros
grupos lutaram por uma maior igualdade racial no Brasi] adotando estratégias que também
privilegiavam a negociacio em vez do confronto. O caso dos jornais militantes de S&o Paulo
seria um exemplo. No plano cultural, a estratégia adotada por vérios desses periddicos era a de
caracterizar uma esséncia afro-brasileira que seria contraposta ao contexto da modernidade, tal
como desenhado no capitulo anterior. Em funcio das restricdes policiais, grupos afro-
brasileiros certamente seriam vistos pela sociedade com uma desconfianca ainda maior se
adotassem padrdes vistos como modernos e que ainda provocavam alto grau de ansiedade,
como vestudrio ousado ou dancas que enfatizassem a proximidade corporal. Assim, estes
grupos militantes acabaram por pregar que 0s “homens de cor” se contentassem em dancar
valsas e trajar-se da forma mais tradicional possivel, elegendo, portanto, tais elementos como
em grande parte definidores de sua identidade, buscando, dentro do debate de periodo sobre a
modernidade, apresentar-se como sirabolos de uma tradicdo ndo corrompida, convertendo-se
em guardiGes das tradicGes nacionais, tradicOes estas muitas vezes ancoradas em elementos
tradicionalmente vistos como europeus®.

Isso explica a presenca naqueles periédicos de um grande mimero de artigos
enfatizando a necessidade de evitar a adesdo a novidades Como © cabelo a la garconne, as
dancas modernas, a diminuicio da distincia dos papéis sexuais, o feminismo ou lamentando a

auséncia de romantismo no mundo moderno®. Um exemplo seria um artigo publicado em O

* Para um estudo detalhado desta postura enire os afro-brasileiros da imprensa paulistana ver SEIGEL, op. cit.,
pp. 161-185. A mesma autora argumenta ainda que quando do surgimento da Companhia Negra de Revistas tal
estratégia integracionista atingia seu auge na década de 1920.

%0 «A Influéncia Social da Mulher”, Getulino, n° 6, 2-9-23; “Pelo Progresso Feminino”, de Maria Rosa M.
Ribeiro, Getulino, n° 7, 9-9-23; “A Mania da Danga”, de Augusto Lopes, Getulino, n° 49, 17-8-24; “La Gargonne
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Clarim da Alvorada, um dos principais peri6dicos dedicados & causa da igualdade racial
naquele periodo. Seu autor, irritado porque um maestro carioca teria afirmado para o Jornal do
Commercio que “O Jazz-Band ¢ musica de negro”, replica que a musica foi aceita nas

melhores familias de Paris e Sao Paulo:

Portanto essa musica ndo € s6 para o negro, como dissera esse ilustre maestro. E
somente para familias de bom gosto, que estiio sentadas em cruzeiros. NOs, 08
pretos brasileiros, sempre fomos apreciadores da misica cldssica, ¢ com orgulbo
da nossa raca negra, podemos apresentar diversos miisicos pretos que muito
honraram e honram ainda a nossa raga’.

Um dos exemplos que teriam honrado a raga seria o padre José Mauricio (1767-1830),
musico muitas vezes considerado “o Mozart brasileiro”. Em tal discurso percebe-se a tentativa
de, em que pese a vinculacdo a uma tradigdo européia, associar os descendentes de africanos a
manutencdo de uma cultura vista como tradicional, associa¢do que, esperava-se, tornaria tal
grupo um paradigma de brasilidade, forcando o reconhecimento da plena cidadania ao grupo.
Neste padrio assimilacionista, vale dizer, praticamente nfo hd referéncias 2 apcestralidade

africana, € o continente de origem era visto como “territério selvagem”, em termos muito

semelhantes ao que poderia se encontrar na grande imprensa do peﬁodosz. Afinal, se a

{(dedicado as mogas de cor de Sdo Paulo)”, de Hordcio da Cunha, Clarim da Alvorada, n° 16, 15-11-25; “Pela
Moralidade”, idem; “Amor e Jazz”, de Tuca, Clarim da Alvorada, n® 19, 21-3-26.

51 «(ys Pretos e a Mhisica”, de Hordcio da Cunha, Clarim da Alvorada, n° 31, 17-4-27. Lembrar que Getulino (n°
20, 9-12-23) republicou matéria da revista Fon-Fon (29-7-22, ‘“Perfis Internacionais™), focalizando o tepor
Roland Hayres: “E, com efeito, um jovem dotado de certa cultura e suficientemente estilizado pela civilizagio.
Usa com elegéncia a casaca, o que é bastante no mundo od I"ou s’amuse... E trata com o mdximo desprezo seus
colegas de cor que tocam ou cantam nos music-halls: - Eu s6 conhego um género de musica, afirma ele, o
cldssicol”.

%2 Ver “Cartas Negras”, de Claudio Guerra (Getulino, n° 1 — nova fase — 13-5-26), que ridiculariza as idéias que
surgiam nos Estados Unidos sobre uma volta dos descendentes de africanos ao continente de seus ancestrais. Um
contraponto seria o jornal O Menelick, que do titulo aos artigos, explicitava o orgulho da ascendéncia africana.



COMO ELES SE DIVERTEM 310

estratégia era caracterizar-se como a esséncia da brasilidade, a identificacio com outro
continente, visto como selvagem, seria talvez a tltima coisa que esses militantes desejavam.

Na organizacio de tais grupos, tal postura reflete-se em uma permanente vigilincia
interna, visando impedir qualquer deskize que pudesse tornar a comunidade afro-brasileira da
capital paulista mal vista pelo restante da sociedade. Tal estratégia &, por certo, o que explica

tal passagem publicada em um dos periédicos militantes:

As Sociedades Recreativas, que queiram a sua boa ordem e respeito nas suas
sociedades durante os ensaios, nio devem aceitar como sécias e convidadas as
senhoras que tern dangado maxixe no Colombo.

No préximo mimero A Liberdade vai encetar a sua campanha contra este pessoal e
dando noticia da Sociedade onde danca a dama e seu nome e residéncia®.

Aqui se pode detectar um violento processo de censura interna no interior da
comunidade afro-brasileira paulistana, visando estigmatizar os individuos que se negassem a
adotar um comportamento condizente com a estratégia descrita, de afirmacio através do
respeito as normas tradicionais da sociedade. Note-se, por exemplo, o acirramento deste tipo
de vigilincia moral sobre as mulheres, tema incontavelmente repetido nas pigmas da grande
imprensa, como se viu no capitulo anterior. Pode-se perceber, contudo. a presenca de outras
visdes sobre o assunto no interior da propria comunidade. As “senhoras” em questdo, por

alguma razdo preferiam dangar o maxixe, norteando sua inser¢do social dentro de outros

pardmetros.

* “O Pessoal da Colombo”, A Liberdade, n° 1, 14-7-19.
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Tais discordincias surgiram também nas péginas de outro periddico, 6rgéo de uma das
mais importantes sociedades recreativas da capital paulista e espaco de reunido da comunidade

afro-brasileira de Sao Paulo. Nas piginas do jornal, o presidente da sociedade argumentava:

Em nada vem contrariar os Sars. S6cios uma medida aplicada para atender a boa
ordem nos nossos ensaios: além de tudo, numa sociedade que € apontada como um
modelo de outras, ver-se apenas dancar habaneras, fox-trots e tangos, sendo que as
contradang¢as antigas deveriam também ser preferidas, porque sdo dangas de
ocasifio, quando executadas em regra>*.

Se o presidente achava que a presenca de tais dancas no saldo da sociedade era mais
que o suficiente, outros pensavam diferente. Uma carta enviada ao jornal afirmava que
“Queremos dancar o Bataclan, que traz para n6s maior prazer, por ser um modernismo ficil e
sobretudo elegante”. E um tanto dificil saber exatamente o que significavam para os
membros da sociedade termos como “bataclan”, mas ao que tudo indica, enquanto a diretoria
da sociedade pretendia manté-la longe da voga dos ritmos mais recentes, Outros grupos
internos desejavam ser modernos, e tentavam argumentar que isso nio tiraria a elegéncia da
sociedade. A questdo era de fato delicada ao ponto de haver referéncias em tal carta 3

suspensdo de membros da sociedade que dancavam no estilo moderno. Nota-se que, se era

clara a estratégia dos dirigentes da sociedade, por outro lado nio é dificil perceber a presenca

34 Abilio Rodrigues, “Crénica Social”, O Kosmos, n° 10, 15-3-23.

% Ferraz, “O Bataclan”, O Kosmos, n° 24, 18-5-24. Outros exemplos de que ritmos modernos também tinham
adeptos entre a comunidade afro-descendente de S4o Paulo € o antncio da “Jazz-Band Bataclan” em Getulino, n°
44, 15-6-24. Deve-se levar em conta, porém, o fato de que os eventos patrocinados por este periédico em geral
mantinham-se dentro de um repert6ric mais tradicional. Ver o programa de um destes eventos em Getulino, n® 64,
20-12-24. Isto mostra que, s¢ a fidelidade a tal repertério era uma estratégia possivel, no interior da comunidade
havia outros pontos de vista a respeito do assunto.
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de outras formas de ver a problematica da inser¢do dos afro-brasileiros na sociedade paulistana
no periodo do pés-guerra.

Tais estratégias ajudam a contextualizar de forma mais precisa o aparecimento de Tudo
Prero. H4, naturalmente, diferencas a serem ressaltadas, em especial devido ao fato de que a
Companhia Negra de Revistas surgiu em uma cidade onde a populacio afro-brasileira era
bastante expressiva, ao passo que os jornais militantes aplicavam sua estratégia em uma cidade
onde correspondiam a cerca de 10% da populagdo, em meio a imigrantes estrangeiros,
migrantes interioranos e grupos dirigentes que acumulavam cada vez mais capital®®. H4 que se
considerar ainda a diferenca entre jornais explicitamente criados com o objetivo de exercer
uma atividade politica e uma companhia de teatro que ndo poderia sobreviver sem provocar o
riso em um piiblico bastante diferenciado internamente. Contudo, a despeito de um mimero
nada desprezivel de diferencas, ambos os grupos tendem a adotar a negociacio como
estratégia de reivindicacdo, vendo sua faga como um simbolo das tradigbes nacionais,
apostando em um contraponto 2 multiplicacdo de novidades que a vida moderna
proporcionava.

Nessa perspectiva, vale a pena considerar Tudo Preto como um indicio da possibilidade
de que idéias como “democracia racial” ou “Brasil mestico” ndo tenham sido meramente um
produto da mente de alguns intelectuais, dispostos ou nio a definir uma ideologia de controle
social. Tudo Preto € um forte indicio de que tais conceitos tepham sido fruto de uma
negociagdo didria, pois a pega € explicita a0 conectar o conceito de brasilidade 2 “gente da

raga”, além de defender a idéia de que o Brasil teria como vantagem em relacio a outros
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paises o fato da boa convivéncia racial. Assim, a idéia de democracia racial, ainda que possa
ter na prdtica um efeito mascarador da violéncia racial brasileira, teve vérios sentidos no
momento de sua formulacio, longe de ter sido meramente um estratagema de grupos de elite
com objetivos de dominacio. A companhia valorizava, portanto, a contribuicdo dos
descendentes de africanos na construcio da nacgio, mas sua mensagem deixava espago para a
idéia de “Brasil mestico”, como na valoriza¢io de Henrique Dias, personagem identificado a
fabula das trés racas. Contudo, vale lembrar que a exaltaciio a Henrique Dias como fonte de
orgulho nio deixa de seguir uma tradi¢o colonial, guando os regimentos de milicia formados
por africanos e seus descendentes se autodenominavam henrigues, em homenagem ao
personagem citado®. Isso mostra que, se tal referéncia em Tudo Preto pode ser vista como
abertura 2 valorizac3o da mesticagemn, tampouco deixa de ser uma ostentacdo de orgulbo
racial. E importante notar, alids, que o elogio A mesticagem nfio surge na pega, ao menos de
forma explicita, ao passo que as peculiaridades dos “pretos” erain continnamente exaltadas.

H4, portanto, indicios de que a expressdo orgulhosa da idéia de democracia racial
estava em circulacio jd nos anos 1920 em grupos sociais diversos. Percebe-se também que tal
conceito ndo possuia naquele momento um sentido univoco para os que s¢ ocuparam do terna,
J4 foi demonstrado, por exemplo, que houve reacdes & obra de Gilberto Freyre, apontando-a
como possuidora de elementos que elevariam a auto-estima dos afro-brasileiros, sendo,
portanto, potencialmente desestabilizadores da ordem social™®. Em um ponto de vista diverso,

a imprensa militante de Sdo Paulo viu nesta idéia uma maneira de afirmar a centralidade da

6 Sobre os afro-brasileiros em S3o Paulo, ver SANTOS, Carlos José Ferreira dos. Nem Tudo Era Italiano: Sao
Paulo ¢ pobreza (1890-1915). Sio Paulo: Annablume-Fapesp, 1998.

*7 SCHWARTZ, Stuart B. “O Brasil Colonial, c. 1580-1750: as grandes lavouras e as periferias”. In: BETHELL,
Leslie (Org.). Histdria da América Latina, Vol. II. América Latina Colonial. Sio Paulo: Fag-Edusp, 1999, p. 414.
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raca negra na cultura brasileira, expressando a crenca na auséncia de preconceito racial no
Brasil™. Tal parece ter sido o caminho enveredado pela Companhia Negra de Revistas para
afirmar sua posicio, apontando o fato de que, se alguns nomes ocuparam posicdo central no
debate que se desenvolveu em torno de termos como “democracia racial”, isto ndo impediu
que grupos variados dele participassem, expressando suas opinides e fornecendo novos
sentidos 2 discussdo®.

Enfim, se estd claro o fato de tais grupos colocarem a discussio em termos que por
vezes nao estavam muito distantes de teses defendidas por pensadores das classes mais altas
da sociedade, isso ndo basta para levar 4 conclusio de que se tratava de uma adogdio ingénua
de idéias que Ihes eram impostas de cima. E possivel, por exemplo, que estes atores hist6ricos
tivessem consciéncia do quanto sua retérica mantinha intocada uma série de fundamentos da
questdo racial brasileira. Contudo, tratava-se de uma ferramenta que estava disponivel no
periodo, podendo, através de uma manipulacdo adequada, ser utilizada para os fins desejados.
Ainda que isso ndo fosse propriamente uma ideologia radical, era uma alternativa possivel, e
foi adotada como forma de buscar avangos a0 mesmo tempo em que se evitava alguns
confrontos. Sob este ponto de vista, pode-se dizer que tanto a Companhia Negra de Revistas
como a imprensa militante paulistana buscaram renegociar o papel da raca que identificavam
como sua na historia nacional.

Apesar de Tudo Preto apresentar, ainda que em alguns tragos genéricos, elementos para

a caracteriza¢io do Brasil, a nagio ndo é percebida nesta peca como um bloco monolitico no

* MAIO, Marcos Chor. “Tempo Controverso: Gilberto Freyre e o Projeto UNESCO”. Tempo Social, 11:1, 1999,
*> SEIGEL, Micol, op. cit., segdo IL.

% Argumento semelhante foi desenvolvido CAULFIELD, Sueann. Em Defesa da Honra: moralidade,
modernidade e nagdo no Rio de Janeiro (1918-1940). Campinas: Ed. Unicamp-Cecult, 2000, pp. 272-281.
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que tange a questdo racial. Se o que era visto como a “cultura negra” era algo apontado como
central na identidade nacional, tal cultura aparece como tendo matizes. O mais sensivel € a

questdo regional, ressaltando-se claramente a importancia da Bahia:

Patricio: E onde iremos buscar originalidades?

Benedito: No Norte, na minha saudosa Bahia. Os nossos av6s, quando vieram da
Africa, construfram as primeiras pathocas na Bahia, e foram delas que safram as
primeiras mulatas e negras brasileiras, que depois torparam-se as aias confidentes
e estitnadas dos palicios. Veja como eram as palhocas e o que saia de dentro
delas!”.

Baiana (entrando desengoncada):Sou baianinha faceira

Toda dengosa e gentil

Das mulheres a primeira

Nesta terra do Brasil

Tenho um certo requebrado

E um quadril ondulante

Que faz ficar apaixonado

Qualquer tipo elegante

A passagem citada opera simultaneamente em dois registros distintos. De um lado,
sublinha fortemente a idéia de que a Bahia seria a fonte primordial da “cultura negra”, uma
visdo atualmente consolidada da experiéncia africana no Brasil. A canc¢do que se segue em
apoio 2 tese, com sua letra caracteristica do estilo das muisicas compostas por Ari Barroso, em
especial para Carmem Miranda, nos anos 1930, ajudava a cimentar este padrio que via em
uma Bahia idealizada e primitiva as fontes da mais pura brasilidade. Estas composigOes
“paianas” de Ari Barroso, por sinal, sdo tradicionalmente apontadas pela bibliografia como
manifestacdes de uma faceta integradora do regime Vargas. Se assim for, a presenga desta
composicio, j4 em 1926 (anterior portanto a Vargas e Ari Barroso), ap6ia a idéia de que esta

“prasilidade” imposta por Vargas teria no méximo se aproveitado de um fendémeno da musica
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popular ja existente. Isto seria outro ponto a reforgar o importante papel desempenhado pelo
mundo da cultura de massas na consolidacdo daidéia de democracia racial

Por outro lado, surgia a questdo da erotizacdo do corpo da mulher afro-brasileira,
caracteristica do mundo do entretenimento de massas, em especial através de tipos como a
“mulata” e a “baiana”. Aqui a baiana aparecia “entrando desengoncada”, com “certo
requebrado™ e “quadril ondulante”, o que explicita um repert6rio gestual que era visto como
parte central da idéia de “cultura negra”. Naturalmente esta construcdo encontrada em Tudo
- Preto ndo se distancia do esteredtipo consolidado que associava afro-descendéncia e
sexualidade®. Contudo, tal associagdo aparece como parte desta “cultura negra” de que o pais
poderia se orgulhar, e envolta na sedutora aura do entretenimento. Assim, a passagem deixava
espago para a reafirmacdo de visbes pouco lisonjeiras a respeito dos afro-brasileiros, mas
também possibilitava outras visSes mais favordveis 2 “gente da raga”. Esta temstica era

importante ao longo de Tudo Preto, sendo desenvolvida ao longo de outras partes da peca:

Patricio (depois da miisica, entusiasmado, tentando abracar a baiana): Bravo! Dé
cd um abraco.

Baiana (esquivando-se): Acompanhe 2 Pprocissdo mas ndo toque no andor!
Benedito (dirigindo-se a Patricio): Nio te passes, Patricio, que isto é uma patricia
perigosa. (a Baiana) Com que entdo minha irm3 és da Bahia!

Baiana: Gracas ao Senhor do Bonfim, nosso pai, e Jesus Cristo, nosso criador!
Patricio: Muito bem dito: nosso criador. Cristo & brasileiro, nascido aqui no Rio —
€ carioca da gema...

Baiana: Vocé estd enganado. Cristo nasceu na Babhia.

Patricio ¢ Benedito (rindo): ah! ah! ah! ah!

0 poder da associagdo entre ascendéncia africana e sexualidade exacerbada naqueles anos é explorado em
ESTEVES, Martha de Abreu. Meninas Perdidas: os Populares e o cotidiano do amor no Rio de Janeiro da Belle
Epoque. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1989 e, em outra abordagem, em GOMES, Tiago de Melo e SEIGEL, Micol.
“Sabina’s Oranges: The Colors of Cultural Politics in Rio de Janeiro, 1889-1930". Journal of Latin American
Cultural Studies, vol. 11, n° 1, 2002.
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Baiana: ah! ah! ah! uma histéria! (Indo a porta da palhoga) Pessoal! (depois que
outros baianos atenderam ao seu chamado) Digam a esse trouxa onde nasceu Jesus
Cristo!

Coro: Dizem que Cristo nasceu em Belém

A histéria se enganoun

Cristo nasceu na Bahia, meu bem

E o baiano criou

A Bahia tem vatapa

A Bahia tem caruru

Moqueca € arroz de aussd

Laranja, manga e caju

Cristo nasceu na Bahia, meu bem

Isto sempre hei de crer

Bahia € terra santa, também
Baiano santo h4 de ser®,

Essas passagens, ainda que se apresentem como versdes “negras” dos assuntos
tematjzados, ndo deixam de guardar semelhangas com o que se via em qualquer outra peca
apresentada no mesmo perjodo. As tltimas passagens citadas trazem o enfoque por vezes
exotico de uma idealizada “cultura negra” origindria da Bahia, e principahmente a
hipersexualizacdo da mulher afro-brasileira. Se a tentacfo inicial a partir dessa constatagio
seria a de caracterizar Tudo Preto como uma produgio “para branco ver”, hd outras
possibilidades talvez mais ricas de interpretacio para a existéncia de tais semelhancas.
Principalmente porque tal visdo mmplicitamente estaria exigindo da Comparhia Negra de
Revistas que fosse um grupo militante voltado unicamente para a obtencdo de direitos para os

que via como semelhantes. Se isso era parte da verdade, nfo se pode esquecer que a

companhia se¢ movia no polissémico mundo do teatro de revista e do entretenimento de

%2 Tal cangdio (“Cristo Nasceu na Bahia”, de Sebastido Cirino e Duque) se tornaria um dos maiores &xitos da
década. Vale lembrar que Duque, o provavel autor da letra, era um bailarino que havia obtido grande sucesso
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massas. Assim, em boa parte, uma peca com “tudo preto”, para fazer sucesso, fatalmente
buscaria explorar formulas j& consagradas no mundo do entretenimento, explicando o fato de
Tudo Preto ndo deixar de explorar performances “negras” que eram bastante conhecidas, como
¢ 0 caso das versOes altamente sexualizadas de mulatas e baianas. A inser¢do da Companhia
Negra de Revistas no mundo das diversdes massificadas necessariamente traria um caréter
ambiguo a seu empreendimento, que nfo poderia trazer uma mensagem abertamente politica
sob o risco de ndo atrair o piblico.

Nio seria o caso, contudo, de ver a companhia como uma tentativa de politizacio racial
frustrada pela cultura de massas. Se a companhia tinha suas mulatas, como qualquer outra,
também poderia inserir claras tomadas de posicdo que explicitavam sua mensagem. Apos a

muisica “Cristo Nasceu na Bahia”, nota-se uma passagem deste tipo:

Patricio: (depois da musica, entusiasmado): Sim senhor! N#o conhecia essa
preciosidade! Também, nascido e criado em S#o Paulo!

Benedito: Pudera! Vivendo quase no meio estrangeiro, ndo tiveste tempo nem
ocasido de conhecer o que devias... Dessas palhogas tem saido até doutores. Agora
verds a modinha brasileira, a nossa alma, a sensibilidade da nossa raca!

Moedinha (entrando de violfio em punho): Quem falou em mim?

Benedito: Fui eu, minha santa, quero que te apresentes, para que este meu amigo
nao te confunda com romanzas amacarronadas

Modinha: Pois entdo ouca, meu feijio mulatinho! (dedilhando o violdo)

Eu sou a sensibilidade

Da minha terra fagueira

Sou um bocado de saudade

Sou a modinha brasileira

(...)

Com o meu pinho belo e lhano

Modulando eternos ais

Canto a dor do peito humano

dancando maxixe em Patis, e certamente deveria conhecer as possibilidades comerciais desta valorizagio um
tanto exdtica da Bahia, mas que pode ser vista como um discurso sobre a prépria “cultura negra”.
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Em noites sentimentais
Patricio (depois da musica, entusiasmado): Sim senhor! Na verdade a modinha
reflete toda a alma sentimental e nostélgica da nossa raca!

Aqui fica a idéia de que os personagens Patricio e Benedito pareciam simbolizar visGes
diversas do Brasil. Em um primeiro momento, ambos pareciam indiferencidveis, destacando-
se apenas por sua defesa da idéia de se montar uma companhia com “elementos negros”. A
imagem do pafs seria entfo aparentemente univoca, em uma primeira visio. Em um segundo
momento, esta igualdade € matizada, e nota-se entio que os dois personagens principais
simbolizam dois brasis diferentes. O baiano Benedito, nfo por acaso tendo o nome do santo de
grande popularidade entre a comunidade afro-brasileira, € visto como verdadeira reserva de
uma cultura negra apontada como auténtica ¢ fonte da mais pura (afro)brasilidade. Parecia
aqui consolidada a associa¢do, tdo comum ainda nos dias de hoje, da Bahia com éste
imagindrio da pureza da “cultura negra”. Por outro lado, o paulista Patricio desconhece as
raizes do que € identificado como “cultura negra”, sendo por isto caracterizado quase como
estrangeiro, em especial por viver em Sdao Paulo®. A Bahia (terra natal de De Chocolat)
simbolizaria um “Brasil Negro”, enquanto Sdo Paulo seria a “Europa no Brasil”. No caso, é
facil notar em qual destas duas opcOes se localizaria a brasilidade verdadeira. A passagem
citada de Tudo Preto recorria a uma associacio facilmente reconhecivel e com a qual muitos
concordavam (irnigrantes seriam estraphos & verdadeira cultura nacional), buscando a partir
dela chegar a uma mnferéncia, apresentada como 6bvia: se imigrantes italianos em S3o Paulo

representavam um elemento alienigena, os descendentes de africanos simbolizariam algo que

% Nio por acaso hé referéncia as “romanzas amacarronadas™: o imigrante europeu é assim associado 2 uma
cultura alienigena, enquanto os descendentes de africanos simbolizam uma culfura nacional auténtica.
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teria um cardter intrinsecamente nacional (“a alma sentimental e nostdlgica da nossa raca”).
Esta estratégia de valorizacdo da “gente da raca” era basicamente semelhante ao que se
poderia encontrar nos jormais da militincia paulistana do perfodo™, indicando que as
pecubaridades do entretenimento massificado ndo impediram Tudo Preto de deixar clara a sua
mensagem, ainda que por caminhos tortucsos. O que mostra que a peca nio fez apenas
concessOes por mover-se no terreno da cultura de Inassas, mas também conseguiu apresentar
Claramente algumas de suas mensagens. O fato de algumas dessas idéias veiculadas em Tudo
Preto serem amplamente aceitas nos dias de hoje permite supor que a peca tenha sido uma
pequena mas ativa parte na negociagio que resultou nestas formulagbes mais difundidas
atualmente.

H4 ainda passagens que apresentam divergénecias de sentido entre a visio da
companhia e as essencializacSes mais cormnumente atribuidas aos afro-brasileiros no Brasil.
Logo apdés a tltima passagem citada, Surge um novo persomagem em JTudo Preto: o

“Elegante™:

Elegante: Sou a elegéncia personificada
Ditador da moda, pessoa educada

Pelo meu vestir, pelo meu pisar

Deixo todo povo sempre a me olhar
Com calga-balio, casaco apurado
Chapéu “a 1a Rocque”, bigode raspado
Deixo as mogas tontas, fago um figurdo
Todo o mundo diz que eu sou um Bardo

Sei dangar o “charleston” da moda
E freqiiento as salas da alta roda

% Ver PINTO, Regina Pahim, op. cit. ¢ BUTLER, Kim, op. cit.
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Sou um tipo bem da moda

Hoje aqui chegado para veranear
E para “flirtar”

O encanto das pequenas

Loiras e morenas

Pessoa educada

Sou o almofada

Coro (Black-Girls trajando “culotte”, cartola, luvas, etc. etc.): E um tipo bem da

moda

Hoje aqui chegado para veranear

E para “flirtar”

O encanto das pequenas

Loiras e morenas

Pessoa educada

E o almofada

Tal personagem pode ser aproximado a dezenas de “almofadinbas” e “melindrosas”

que desfilaram nos palcos da revista carjoca ao longo dos anos 1920, como se observou no
capftulo anterior. Como visto anteriormente, tais personagens tinham a fun¢do de simbolos
polissémicos da modernidade nestas pecas, sempre fis do cinema norte-americano, das dancas
modernas, dos banhos de mar, e adeptos de novos hébitos que, principalmente no campo do
vestudrio, pareciam a muitos estar diluindo as fronteiras estabelecidas entre os géneros™.
Esses personagens podem ser vistos como uma expressdo dos vérios sentidos da modernidade
naquele contexto, sendo apreendidos de formas diversas: as vezes tendendo para a afetagio ou

até para uma franca dissolucio das normas estabelecidas, mas sempre simbolizando a

velocidade e o vigor que se sentia nos novos tempos.

8 Além do que foi exposto no capitulo 3, tal contexto € apresentado de forma genérica em BESSE, Susan K.
Restructuring Patriarchy: the modernization of gender inequality in Brazil, 1914-1940. Chapel Hill-London:
North Caroline University Press, 1996, cap. 1.
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Tendo em vista tais caracteristicas, era natural que tais personagens fossem mostrados
como brancos nas demais companhias. Na verdade, os almofadinhas e as melindrosas estavam
entre as poucas tpificacbes do teatro de revista que eram caracteristicamente brancas,
certamente em funcdo de seu perfil elitizado. Provavelmente De Chocolat tenha percebido de
alguma forma que essa verdadeira setorizagdo racial de papéis dentro do teatro musicado era
uma forma de reservar um lugar especifico 2 sua raca, e tenha tentado com esse quadro
meodificar tal situacdo. Quando se leva em conta 0 fato de na primeira cena Patricio afirmar o
objetivo da pega como sendo demonstrar que os afro-brasileiros nio sdo apenas servigais, o
personagem (bem como as black-girls trajadas como melindrosas) ganha um sentido claro:
reivindicar para a “raca negra” nio apenas as origens folcidricas de um cargter nacional, mas
também o desfrute de uma urbanidade civilizada, mesmo que sob o risco da afetacdo (ainda
que, dentro da polissemia que caracteriza o teatro de revista, esta cena pudesse ser lida como a
comprovacdo de uma tendéncia essencialmente racial 3 imitagfio). Ndo obstante tal apelo, os
personagens afro-brasileiros do teatro de revista continuaram a ser malandros de morro,
domésticas ¢ outros personagens “tipicos”. Mas nfio deixa de ser sugestivo que em uma “peca
negra” se tente mostri-los nio apenas como raizes da pacionalidade, mas também como
também o seu presente. No iltimo quadro da pe¢a, hd uma outra passagem de significado

semelhante, agora protagonizado por “black- girls em traje de bapho™-

Somos as banhistas delicadas
Somos as melindrosas festejadas
O nosso porte € gentil

Encantos mil

Temos neste Brasil

Vivemos sempre a cantar
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Na praia a gritar. Oh! Oh!
A padar

Desde o arrebol
Saudando o sol

Soll Sol!

NOs sOImos as sereias
Brincamos nas areijas
Né6s sornos as catitas
Banhistas futuristas!

A presenca de personagens desta natureza, manejando com seguranca Os termos
correspondentes & sua postura (“charleston”, “flirtar”) e acompanhado de belas “black-girls”
igualmente identificadas 4 modernidade era uma inconfundivel forma de mostrar que a
companhia ndo desejava ver seus iguais restritos ao papel de depositdrios da pureza cultural
brasileira. Indica ainda uma diferenca de postura em rela¢fio aos jornais paulistas, uma vez que
a peca ndo teme associar os afro-brasileiros 2 modernidade. Contudo, isto estava longe de
significar uma renidncia ao papel de portadores de brasilidade. Isto se torna claro
imediatamente apés a saida de cena do personagem “Elegante”, quando se desenvolve o

didlogo:

Benedito (depois da misica): Agora verds aquela que produzin 0s n0ssos
magnificos produtos... Puro café sem mistura... a nossa Vové!

Preta Africana (entra fazendo piruetas 3 moda dos pretos da Africa, canta e danga
os seguintes versos com rmisica prépria — um auténtico batuque africano, que no
final estiliza, acrescentando-lhe um fado, que apenas danca):

Cou cou, heu€ madu papéd heuré

Ou ou, heue heue, madu papa, heuré

Issum sord soré dara dara

Tumbo oiba boroba

Allez allez, ochurn amaré

Allez, Allez, ochum odé

Allez allez, ochum amaré

Allez Allez, ochum odé”, etc. etc.
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Se tal passagem ndo deixa de conter referéncias estereotipadas, reconhece a
importincia da Africa na formacdo cultural brasileira. Afinal a primeira pessoa do plural
empregada por Benedito, se poderia ser lida como uma referéncia aqueles que se
identificavam cormo negros, poderia também buscar uma cumplicidade entre artista e platéia,
lembrando que a “Preta Africana” poderia ser lembrada como “a nossa vovG”, o que associaria
a origem africana 2 brasilidade. A “Vové”, que ostenta em sua performance diversos
elementos associados A “cultura negra”, poderia entio ser vista como origem dos “pretos™ mas
também como uma versio menos trangiiilizadora da Mae Preta. Se ambas as figuras tinham
fracos em comum, a primeira estava mais distante de manifestacGes de nostalgia senhorial, e
poderia funcionar mais édequadamente como afirmacéio de orgulho racial.

Outra passagem da peca a associar orgulho racial A brasilidade é a cancdo citada
abaixo, que € o centro do quadro “Jaboticaba Afrancesada”, sendo cantada por “uma

cangonetista francesa numa luxuosa foilette ornada de plumas™:

Sou a Mistinguett brasileira

A cangonetista festejada

Cheia de graga, eu sou brejeira
Sou jabuticaba afrancesada
Com essa graga parisiense

Eu faco assim

Sou 0 que de melhor se pensa
Eu sou a brejeirice, enfim!

Sem muita arte
Mas sempre bela
Vou dos serdes
Até a favela!
Canto com graca
Sou de ajto 14
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Pardon, madame
Je suis, cornme ¢a

Com este pisar encantador

Com esta boquinha de encantar

Todo o meu gosto & sedutor

A minha elegincia € sem par

Dizem que imito 0s estrangeiros

Nio € assim

Tenho a graca das brasileiras

Tudo € natural em mim

Em tal visdo, para abrasileirar uma atriz francesa, como Mistinguett, bastava o fato de

sua pele ser escura, sua performance tipicamente associada 3 “cultura negra” e “a graga das
brasileiras”. Pouco importava seu vestudrio, as palavras em francés, a “graca parisiense” e
outros elementos resurnidos pelo autor no termo “afrancesada”. Nas pdginas da imprensa nota-
se um certo grau de concordincia com tal idéia veiculada em Tudo Preto. Logo apés a estréia
da companhia, a revista Careta (n° 947, 14-8-26) publicou uma fotografia com as coristas da
companhia, e os dizeres “O Bataclan Preto - As Black Girls genuinamente brasileiras”. Dado
que o termo “Bataclan” era nitidamente de origem francesa, o cardter genuino que € atribuido
s coristas s6 pode ser fruto de uma relacdio que se estabelece entre ascendéncia africana e
legitimidade nacional. Em outras palavras: o fato de “O Bataclan™ ser “Preto” torna legitimo
considers-lo como autenticamente brasileiro. Tal relacdo entre raca e nagfio, s¢ j4 estava
presente em algum grau antes do surgimento da Companhia Negra de Revistas, certamente
receben impulso com a forte énfase sobre esta abordagem dada pela companhia em sua peca
de maior sucesso.

Outros simbolos hoje tidos como pacionais s3o apresentados na peca COmo “negros’.

Um casamento entre um portugués e uma afro-brasileira € salvo devido 2 utilizagdo de rezas
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especiais pela esposa para impedir que seu marido volte para Portugal. Um outro personagem
exalta a fefjoada, e, como j4 citado, a modinha e uma “preta africana cantando um batuque”
aparecem com grande relevo.

A partir das passagens selecionadas, pode-se ver que Tudo Preto consegue dar seu
recado: os afro-brasileiros tém importancia decisiva no cardter nacional Hoje tal idéia foi
repetida a ponto de se tornar um lugar-comum, mas na década de 1920 surgia como uma
bandeira que possuia forca suficiente para exprimir um tipo de orgulho racial por parte de um
grupo de pessoas que se identificava como “pretos”. Tal versdo poderia ajudar a repensar a
tese de que tal idéia foi criada por intelectuais e politicos, seja ou ndo para fins de dominaco.
Esse argumento tem sua limitagio no fato de colocar fora do alcance da grande maioria das
pessoas a possibilidade de influenciar uma discussio sobre os matizes ideolégicos da idéia de
“cardter nacional”.

Pois um outro dado a ser ressaltado em Tudo Preto € a escolha realizada pelo autor
entre as manifestagSes culturais vistas como negras que poderiam ser apresentadas em um
palco de teatro de revista. Afinal, sio privilegiados alguns simbolos especificos, como a Vové
Africana, uns poucos géneros musicais, a mistura religiosa e a feijoada, enquanto outros, com
0 mesmo potencial de ser identificados como “negros” (a capoeira, por exemplo) sio
esquecidos. Muito se escreveu visando explicar, através de uma genérica “valorizacdo da
mesticagem”, ocorrida entre os anos 1920 e 1930, a utilizagio de produtos da “cultura negra”
ou da “cultura popular urbana” na constituicio de uma idéia mestica de cardter nacional®.

Contudo, nog¢bes como “cultura negra” ou “cultura popular urbana” ndo podem ser tratadas

% Um exemplo recente de grande repercussio & VIANNA, op. cit.
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como uma totalidade, visto que comportam um grande ntimero de manifestacdes culturais,
algumas das quais foram elevadas ao starus de simbolo nacional enquanto outras ndo tiveram a
mesma sorte naqueles anos. A idéia de “ser negro” em Tudo Preto ndo parece associada a
manifestacdes como a capoeira ou 0 carnaval popular. Os caminhos que levaram 2 adogfo de
alguns sfibolos “negros” como parte de um “cardter nacional” enquanto outros eram pouco
ou nada celebrados sdo urm tema que ainda requer investigacdo.

Contudo, € mresistivel a suspeita de que, ao ser exaltada como “cultura nacional” essa
“cultura negra” teria sido depurada de suas manifestacfes que poderiam soar como
ameacadoras a um pudblico menos propenso a aceitar a idéia de que os afro-brasileiros
simbolizariam o cardter nacional. Assim, esta “cultura negra urbana” teria sido previamente
polida a fim de se tornar mais tranqgiiilizadora. De qualquer forma, vale registrar que
explicacbes centradas em uma ampla e genérica “valorizacdo da cultura negra”, a fim de
entender a ascensdo do samba ou da mulata ao papel de simbolos nacionais, dificilmente
poderdo dar conta de explicar os métodos que levaram a seleg@o de uma “cultura negra
urbana” especifica cormo “cultura nacional”.

Outro dado interessante € a apoteose da revista. As apoteoses, nas convengdes do teatro
de revista, funcionavam como um grand finale para as pecas, quando a companhia inteira
voltava ao palco para dancar ao som de alguma misica, em geral de caréter exaltativo a algum
tema. E a apoteose de Tudo Preto, lamentavelmente nfio descrita no texto da pega, denomina-
se “Mie Negra”, muito provavelmente uma reivindicagdo do reconhecimento da contribuicdo
da raca negra na formagdo do Brasi, simbolizada na Mae Negra. Hoje em dia tal simbolo
remete diretamente a Gilberto Freyre, portanto 2 idéia de uma ideologia branca. Mas no

contexto da década de 1920 esta figura assume outra conotacdo: tanto no Rio de Janeiro como
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em S30 Paulo, grupos militantes lutavam para conseguir erigir monumentos em homenagem 2
Mae Negra, assunto amplamente comentado na Capital Federal quando da encenacao de Tudo
Preto®’. Esses movimentos acabaram por tornar-se bandeias aglutinadoras de movimentos
associativos do periodo. Com isto, ¢ bastante provivel que a apoteose fosse uma tomada de
posicao politica a favor do movimento pela construcdo do monumento & Mae Negra, mas sem
deixar de lado a exaltagdo a uma brasilidade fortemente associada a “cultura negra™®®,

E a associacio entre a Tudo Preto e a campanha pela constru¢io do monumento nio
deixava de ser sintomdtica, uma vez que tal campanha e o teatro musicado foram dois
caminhos através dos quais a idéia da centralidade afro-brasileira no cardter nacional ganhou
forca paqueles anos. A quase coincidéncia temporal entre a idéia do monumento e a
Companhia Negra de Revistas certamente nfo se deu POr acaso, e vArios aspectos do debate
sobre a “Mie Preta” no periodo nio deixavam de realizar tal ligacio. Um exemplo é o texto de

Benjamin Costallat:

As revistas negras, onde as préprias francesinhas loiras besuntam-se de preto, tem
feito furor ultimamente em Paris. E o preto ficou em moda. Nos teatros, na
literatura, em toda a parte.

Paris, que se apaixona facilmente pelos temas excéntricos, apoderou-se do tema
negro ¢ com ele fez pecas, romances e vestidos. O preto ficou sendo o idolo do
dia!

N6s, que sempre tivemos o preto 4 mio e dele mdo nos ocupdvamos, depois de
Paris — porque antes nada fazemos — comegamos a nos interessar por ele... E surgiu
entao em nosso teatro a estrela negra, a boa e pacata Ascendina, ex-cozinheira de

%7 Ver SEIGEL, Micol, op. cit., cap. 6.

 Artigos sobre a constru¢ao do monumento: “A Raga Negra e a Gratidio Nacional”, de Evaristo de Moraes,
Getulino, n° 15, 4-11-23; “A Mae Preta”, de Moisés Cintra, Clarim da Alvorada, v° 20, 25-4-26; “Mie Preta”, de
Saul de Navarro, Clarim da Alvorada, n® 33, 13-5-27; “Mie Negra”, de Davi Rodolfo de Castro, Progresso, n° 3,
19-8-28; “O Dia da Mie Preta”, Progresso, n° 5, 12-10-28; “Mie Preta”, Progresso, n° 16, 26-9-29: “Preto e
Branco”, Careta, n° 933, 8-5-26; “A Mie Preta da Sitnagio”, Careta, n° 1027, 25-2-28.
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trivial que, largando as panelas, comegou a gaigar, remexendo os quadris, a gléria
no teatro popular!

O sucesso de Ascendina provocou imitacdes. E hoje j4 hd vérias Ascendinas,
sendo no nome, pelo menos na cor, que também abandonaram o fogdo pela ribalta,
contribuindo cada vez mais para a crise tremenda das cozinheiras.

O S. José, ndo se contentando com urma estrela negra, contratou todo um corpo de
coristas de cor, “dark-girls”. De pernas nuas, cor de bronze que, dancando e
transpirando, rebentam 2 luz da ribalta em efeitos surpreendentes e inéditos... E
ndo sdo mais desajeitadas do que a maioria das coristas brancas. Pelo contririo.
Elas tém entre outras virtudes préprias a de atrair, todas as noites, centenas e

centenas de portugueses amadores do género, que, cogando os vastos bigodes,

ficam de boca aberta, em éxtase ante aquele paraiso de mulatas®!

Aqui, Costallat refere-se a0 fendmeno j4 descrito anteriormente, de que atores de
ascendéncia africana comecavam a ganhar mais espago no mundo do entretenimento, fato
personificado pelo grande sucesso da atriz Ascendina dos Santos desde fevereiro de 1926.
Nota-se ainda que a comparagdo entre tais artistas e os de ascendéncia européia mostra o
quanto os afro-brasileiros comegavam a ser vistos como possuidores de tendéncias naturais
para tais atividades, fato que aumentaria sua visibilidade no ambiente da cultura de massas, e
também ajudava a construir a idéia de “cultura negra” em tomo de uma habilidade natural
destes individuos para o mundo do entretenimento. Mais importante, Benjamin Costallat
parece afirmar que a partir de influéncias parisienses teria se dado um verdadeiro despertar das
elites brasileiras em relagdo aos descendentes de escravos, que teriam estado “ali, sempre 2
mao”, mas s6 teriam sido aproveitados agora. A relacfio entre esta reavaliagio e as politicas

raciais do Brasil parecia clara ao cronista:

Quem for preto, pois, se rejubile. A cor est4 subindo de cotacéo.

8 «Cronica”, Jornal do Brasil, 11-4-26.
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Alids, no Brasil, nunca tivemos, felizmente, preconceitos de raga depois da
Abolicdo. Lidamos com o preto, com o amarelo, com o vermelho e com qualquer
outra cor que apareca por af como se branco fora. Consideramos a cor apenas uma
questdo de tinturaria. N3o nos impressiona. E nisto mostramos uma grande
superioridade.

Nio fizemos como a América do Norte. Nio formamos barreiras intransponfveis
entre as racas. Fundamos nosso sangue com outros sangues. Fizemo-nos mesticos.
Somos uma mistura. E isto acabarid dando certo, surgindo, dentro de alguns anos,
uIDa raga caracteristicamente brasileira.

Nio podemos, entretanto, negar a nossa gratiddo aos portugueses no g€nero
daqueles que v&0 a0 S. José ver as crioulas.

Eles foram os primeiros her6is deste caldeamento.

Sem eles, n6s todos serfamos neguissimos.

Nesse ponto, Benjamim Costallat d4 um salto, e parece crer que o sucesso dos artistas
afro-brasileiros na verdade seria a culminacdo de séculos de harmonia racial, o que mostra que
a2 Companhia Negra de Revistas de fato defrontava-se com um campo fértil para difundir sua
mensagem. Afinal, a relagio entre “enegrecimento” da cultura de massas ¢ a igualdade racial
saudada pelo autor como caracteristica nacional era exatamente uma parte central da ideologia
expressa em ITudo Preto. Mas por trds desta convergéncia, as dltimas frases indicam uma
importante diferenga: o elogio do branqueamento, ausente da pe¢a mais famosa da Companhia
Negra de Revistas. Se o fato de o Brasil ser em parte um pafs ligado a Africa era visto como
uma dadiva, os portugueses também eram elogiados como parte crucial do processo,
impedindo que fossemos todos “neguissimos”, Assim, vé-se que a “fibula das trés racas” néo
era necessariamente incompativel com algumas das idéias vigentes no racismo cientifico do

século XIX. Se a idéia de que o Brasil seria um pais mestico ganhava novos adeptos a cada

dia, essa concepgio claramente possufa interpretagGes diversas para seus defensores’.

7 Note-se ainda que nas palavras de Costallat, as “crioulas” seriam filhas do “caldeamento” racial, indicando que
os termos utilizados para idemtificagio racial nos dias de hoje possufam sentidos diversos no periodo aqui
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Seguindo sua argumentacfo, Costallat afirmava:

Nio devemos apenas querer bem ao negro, nem das negras fazer estrelas de teatro.
O negro merece que the levantemos o movimento da gratidio brasileira’".

Partindo do sucesso de artistas afro-brasileiros, Costallat havia passado pelo mito das
trés racas para desembocar no elogio a idéia de construir 0 monumento 2 Mie Preta, indicando
formas pelas quais a visibilidade cultural poderia resultar em afirmacio politica. Em seguida,
Costallat defende que a M3e Preta € o “simbolo da raca negra, simbolo de sua bondade ¢ da
sua dedicacdo”. Passa entdo a lembrar, nostalgicamente, do tempo em que todos tinham sua
“Mae Preta” (“Ela fazia parte da nossa casa. Era um objeto do passado, como um jacarand4™)
e lamenta que hoje em dia s restam “frauleins”, governantas e “nurses”. Por isto, encerrava
com “Que fique, porém, gravada no bronze, a fisionomia imortal, de bondade e de dogura, das
“M3es Pretas” do passado, de outros tempos felizes™”.

A argumentacdo de Costallat por certo tinha semelhancas com versGes mais
conservadoras da idéia de democracia racial, come um tom nostdlgico de saudades da “Mie
Preta”. A atribuicdo desse sentido de nostalgia senhorial 3 campanha ndo era privilégio de

Costallat, sendo a mesma viso referendada por outras opiniGes. No proprio teatro de revista,

os espectadores da peca Dentro do Bringuedo puderam observar uma vers3o da histéria da

estudado, jd& que as “crioulas” em questdo ndo sdo definidas por terem menor grau de mistura que as “mulatas”.
Tais definigBes parecem passar por outros caminhos nos anos 1920.

" Jornal do Brasil, 11-4-26.

" Vale lembrar que em um outro momento, Costallat associava em tom nostdlgico o progresso ao
desaparecimento das amas secas “pretas” e “portuguesas” (COSTALLAT, Benjamim. Mistérios do Rio. Rio de
Janeiro: Secretaria Municipal de Culrura, 1995, p. 82). Tal insisténcia sugere a possibilidade de uma experiéncia
estritamente pessoal estruturar suas percepeOes raciais, hipdtese esta explorada em relagdo a Gilberto Freyre em
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Mae Preta e da campanha pela constru¢do do monumento que possuia um sentido préxima ao
de Costallat. A cena se inicia no momento em que Alvaro quer sair, tal como faz todas as

noites. Desesperada, sua esposa Laura quer impedir, quando, com um castical nas méos,

contendo uma vela acesa, chega B4:

Laura: Ele sai todas as noites e me deixa sozinha! Ee fico com medo, minha
querida M3e Preta!

Alvaro (rdstico): Tenho negécios! Quem sabe da minha vida sou eu! (B4 conduz
Laura para o divé, enquanto Alvaro, nervoso, senta-se Junto da escrivaninha)

Bi (a Alvaro): Seu mogo: Vosmecé ndo estd andando direito. Parece impossivel
que vosmec€ brigue com uma menina como Nhanha! (pausa) Uma menina dereita,
menina que procura tudo pra agradd a vosmecs...

Laura (chorosa): Ainda por cima me machucou, mae preta!

Ba: Era s6 o que faltava! (a Altvaro, depois de benzer-se) Essa menina é pura como
jasmin! Mée dela, que eu também criei, nunca tocou um dedo nela!

Alvaro (erguendo-se e caminhando): E o cimulo! Ter que ouvir conselhos a estas
horas!

Laura (indo até B4): Veja, B! (conduzindo-a para junto da secretdria) Como
preparei a mmesinha dele. ..

O tom de explicita nostalgia senhorial nio se encerra contudo nas primeiras linhas: a

cena ainda mal comecou, e tal recado serd aprofundado:

Ba (depois de alguma pausa): Como os tempo tao mudado! (Laura pinta-se junto
da secretdria e Alvaro vai sentar-se no diva)) Antigamente, havia mais juizo, mais
amizade! (indo até Alvaro) Os mogo do meu tempo, o pai de vosmecs, por
mzemplo, quase que ndo safa de casa! Era uma cal de pombinhos! Nunca dexou de
jantd com a familia (pausa. Noutro tom) Pra que foi que vosmecé casou? Qué
acompanhd os maus passo dessa gente que anda por af de cabega virada? Qué fazgé
a sua desgracia e a de Nhanha? Qué acabd com o respeito que deve havé entre
marido e mui€? Qu4, seu Arvo. Muda de vida, meu fio, ouve os conseio desta véia
que s6 qué o bem de vanceis e que tem idade pra fala... (enxuga uma ligrima)

NEEDELL, Jeffrey D. “Identity, Race, Gender and Modernity in the Origins of Gilberto Freyre's Oeuvre”.
American Historical Review, 100:1, 1995,
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Laura (abragando B4): Como vocé € boa, B4 (Alvaro tem a cabega entre as maos,
COImoe querm estd pensativo).

B4 (conselherral); Se seu moco ndo mamou meu leite, como Nhanhi, teve também
sua mie preta, que foi Isabé, minha irmé... (noutro tom) Eu vi voismecé crescé!
Entdo, seu Arvaro? (pega-lbe na mio) Vem fazé as pazz... (vai erguendo-0s aos
poucos). D4 um beijo em Nhanhd (fica ao centro dos dois a rir, vai aproximando-
0s), nd0 tem vergonha nio!

Laura (contente, atira-se no pescogo de Alvaro): Alvaro!

Alvaro (abragando-a): Minha querida Laurinha!

B4 (alegre): Assim € que €, meus fio! Deus Nosso Sinhd abencOe essas crianga
sem juizo! (abengoa-os) Vo drumi sussegado! (eles vdo se encaminhando para o
quarto) Boa noite!

Ap6s mutagio, a cena seguinte se inicia com o didlogo:

Gran: Eu acho que € um ato de inteira justica o Brasil erguer um monumento 2
Msie Preta

Juca: Eu também! A iniciativa do simpdtico jornalista Candido de Campos merece
o apoio dos brasileiros”.

O sentido que os autores viam na iniciativa de Candido de Campos era claramente de
nostalgia senhorial. A cena acima citada busca caracterizar a Mie Preta como uma defensora
da tradicio em meio a uma avalanche de mudangas, no caso retratadas como perniciosas. Em
meio a um contexto em que a antiga ordem senhorial parecia estar dissolvida na velocidade da
modernidade urbana, a M3ae Preta aparecia sinalizando uma mensagem tranqiiilizadora,
verdadeiro simbolo de um momento anterior, em que homens, mulheres e escravos conheciam
seu devido Ingar. O apoio 3 idéia da construgiio do monumento nfo raro foi efetivado em

termos semelbantes. Um exemplo € o caso de Coelho Neto, que em artigo denominado “Mée

22 DAP, caixa 39, n° 853.
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Preta”, defende a construgio do monumento, vendo em tal idéia dois sentidos. Um primeiro

concreto, de ama de leite e bab4, enquanto o segundo simbolizaria sua raga:

A primeira, nutriz generosa, deu o seu leite, seiva da sua carne fecundada, mel
feito com o amer materno e encerrado nos alvéolos dos peitos para alimento do
seu filho, a0 héspede da sua ternura; a segunda, deu tudo a Nacdo, foi ama da
Pétria, que a criou desde pequenininha, desde os primeiros dias obscuros da sua
infancia até a hora em que, j4 robusta, pdde caminhar por si, dirigir-se, granjear o
sustento, assumir, enfim, as responsabilidades da vida’®.

O que € sugerido em Costallat torna-se explicito em Coelho Neto: a Mie Preta, como a
ra¢a a que pertencia, havia criado a Pétria até que esta pudesse caminhar com suas préprias
pemas, 0 que pressupde que a partir de tal momento, a “nutriz generosa” tenha sido
abandonada, tornando-se parte de um passado superado. Enquanto isso, outros viam na
comstrucao do monumento um sentido menos idilico e harmonioso, encarando-o como uma
compensagdo pelos anos de discriminac@io e sofrimento. Em seu artigo “A Propésito da Raca
Negra”, Evaristo de Moraes (ele proprio um articulista da imprensa militante paulista)
defendia este ponto de vista, argumentando que a raga negra, ao longo de toda a hist6ria do
Brasil, havia sido explorada pela elite nacional. Portanto, onde Coelho Neto enxergava uma
generosidade inerente aos africanos e seus descendentes, Evaristo de Moraes via o produto de

séculos de exploracdo. Nem mesmo os abolicionistas, segundo esse autor, estavam isentos de

preconceito;

™ Jornal do Brasil, 11-4-26.
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O que em regra se empregava eram 0s$ raciocinios do coragdo, lamentando-se a
sorte dos escravos, descrevendo-lhes os padecimentos, procurando-se assim mover
em favor deles a piedade das classes dirigentes.

Opunha-se ao utilitarismo interesseiro o sentimentalismo altruistico. Nada mais.
Toda gente sabe que, embora pouco intenso ¢ de reflexos sociais relativamente
tolerdveis, existia, como ainda existe, entre nés, tal ou qual preconceito de raca,
visando em especial os descendentes da raca que o cativeiro vilipendiou ap6s
1888.

J4 nos manifestamos acerca da felicissima idéia de se erguer um monumento a mie
preta, como simbolo das qualidades memoraveis da raca negra e demonstracio do
reconhecimento do Brasil a esta raga sofredora’.

Assim, nota-se claramente que, por trds da aparente unanimidade que o monumento
desfrutava nas péginas dos jornais cariocas, as opinides citadas indicam que a campanha era
um importante campo de articulagdo de diferencas em relacdo a temas como caréter nacional e
o lugar dos descendentes de escravos na sociedade. Para Evaristo de Moraes, tratava-se de
recompensar uma raga por séculos de sofrimento, enquanto Coelho Neto via naquele momento
a necessidade de retribuir os ex-escravos por sua abnegacio, fundamental em sna visdo para o
crescimento da pag@o. Certamente havia outras maneiras de enxergar esse debate (e a Vovo
Africana de Tudo Preto certamente pode ser vista como parte da discussio), e aqui se deve
lamentar a auséncia no texto da peca de descricdes da apoteose de Tudo Preto. Mas a
existéncia da apoteose em conjunto com outros textos sobre 0 mesmo assunto € suficiente para
indicar que a Mae Preta surgiu como figura polissémica em torno da qual se desenvolveu um
importante debate sobre as relagbes raciais brasileiras. Se tal debate resultou na cristalizacio
da Mie Preta na forma pela qual Coelho Neto a via, isto ndo impediu que na metade da década

de 1920 este personagemn tivesse outros sentidos, inclusive, para pessoas que se identificavam

como negros, o de reivindicacio.
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Outro dado crucial na argumentacio de Costallat & sua associagdo do monumento com
a importancia que os afro-brasileiros paulatinamente obtinham entre a classe teatral. Vivendo
em um meio onde a ascensfo social era extremamente dificil, os afro-brasileiros cariocas
viviam nos anos do pés-guerra um momento em que 0 mundo do entretenimento parecia trazer
alguma chance de mudanca social. O caso da musica popular, que abria novas possibilidades
para cantores € compositores através do radio e do disco era um exermmplo 6bvio, mas na
verdade, mesmo dentro do campo da musica erudita nota-se um aumento da importincia de
artistas afro-brasileiros para esse perfodo. Um exemplo € o do compositor gaicho Assis
Republicano (1897 ~ 1960), que obteve grande aceitacio com obras como os poemas
sinfonicos Ubirajara e O Navio Negreiro, além da Opera Os Bandeirantes, que foi interpretada
pelo tenor italiano Beniamino Gigli em sua temporada brasileira de 1925, Tal autor, que seria
ainda o autor da orquestragio oficial do Hino Nacional, teve grande impacto em toda a década,
sendo alvo de intimeras reportagens na imprensa’, e talvez tenha sido mais um elemento,
ainda que fora do ambito do entretenimento de massas, a formar a persistente idéia de que a
“cultura negra” seria caracterizada pela afinidade dos afro-brasileiros com o campo artistico, e
das possibilidades da 4rea para fins de ascenséo social.

Nesse contexto, o teatro musicado ndo deixava de aparecer como um caminho possivel
no mesmo sentido. A presenca de vérias formas de tipificagéo afro-brasileira, como
malandros, mulatas e baianas, ajudou a criar uma demanda de atores com o tipo fisico

correspondente a0 que se esperava desses tipos representados nos palcos, e artistas que

™ Jornal do Brasil, 14-4-26.
7 Alguns exemplos: A Mdscara, 1:8, 10-6-27, p. 10; Revista Musical, n° 40, 1-4-25, n° 53, 15-10-25; O Rio
Musicai, 1:18, 23-9-22, n® 80, 30-7-25, n° 84, 30-9-25, n° 86, 30-10-25; A Notfcia, 11-1-26. Pode se lembrar
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preenchessem tal pré-requisito poderiam ser facilmente localizdveis, por exemplo, nos Circos
suburbanos, redutos de palhacos afro-brasileiros de grande fama, como Benjamim de Oliveira.
Certamente essa explicagio, se tomada isoladamente, ndo consegue dar conta do aparecimento
de artistas afro-brasileiros nos palcos cariocas do p6s-guerra, uma vez que atrizes claramente
identificadas como brancas (como a grega Ana Menarezzi e a espanhola Pepa Ruiz no final do
século XIX, ou a filha de italianos Margarida Max nos anos 1920 e 1930) desempenharam por
diversas vezes tais papéis’’. Para uma resposta satisfatéria ao problema colocado seria
necessdrio agregar outros elementos a este contexto.

Uma possibilidade seria vincular a ascensdo de atores de ascendéncia africana a
erotizacio de corpos afro-brasileiros. Tal erotizacdo estava longe de ser novidade, fato
reconhecido de longa data e diariamente reafirmado no culto a “mulatas”, “morenas”
“baianas” e outras que tais’". A novidade que se pode notar no periodo aqui estudado é a
veiculacio daqueles personagens sexualizados no ambiente da cuitura de massas, ¢ que

claramente fortaleceria a presen¢a daquele imagindrio, facilitando sua chegada ao status de

ainda da pianista Firmina Rosa de Lima, vencedora do concurso do Instituto Nacional de Misica de 1922 (O Ric
Musical, 1:10, 29-7-22).

" Vale lembrar o caso de Cuba, onde na mesma época desenvolveu-se um teatro musicado com caracteristicas
semelhantes ao teatro de revista, e os artistas jamais deixaram de ser brancos apresentando-se em blackface
guando necessdrio (MOORE, Robin D. Nationalizing Blackness: Afrocubanism and artistic revolution in
Havana, 1920-1940. Pittsburgh: University of Pittsburgh Press, 1997, cap. 2). Para nio falar de outros contextos,
em que seria impensdve]l utilizar afro-descendentes para representar nos palcos personagens de ascendéncia
africana. Um caso tipico seria o jd mencionado fendmeno do “blackface” porte-americano {Ver LOTT, Eric. op.
cit.). Contudo, o fato de que o contexto brasileiro era diverso torna-se mais notavel 4 medida que se observa o
fato de que era comum gue palbagos como Eduardo das Neves ¢ Benjamin de Oliveira clareassem sua pele
artificialmente para representar personagens brancos (TENHORAOQ, José Ramos. “Circo Brasileiro: o local no
universal. In: LOPES, Antdnio Herculano (Org.), op. cit.).

7 Ver SANT'ANNA, Afonso Romano de. “A Mulher de Cor e o Canibalismo Erético na Sociedade
Escravocrata™. In: O Canibalismo Amoroso: o desejo e a interdicdo em nossa cultura arravés da poesia. Sio
Paulo: Brasiliense, 1984; QUEIROZ Jr., Teofilo. Preconceito de Cor e a Mulata na Literatura Brasileira. Sdo
Paulo: Atica, 1982. E, naturalmente, FREYRE, Gilberto. Casa Grande & Senzala: formacdo da famflia
brasileira sob o regime da economia patriarcal. Rio de Janeiro: José Olympio, 25* edigdo, 1987.
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elementos definidores da nacionalidade™. Assim, a percepgdo de que tais corpos poderiam ser
comercializados em um palco fez com que neste periodo ndo houvesse peca de teatro ligeiro
que nao contivesse um personagem do tipo “mulata” ou “baiana”, sempre reforcando a
recorrente mnagem hipersexualizada dos afro-brasileiros, mas também servindo como simbolo
nacional. Tais personagens freqiientemente eram referidos nas pecas como “frutinha nacional”,
atestando tanto seu papel de simbolo nacional como, através da metdfora alimentar, sua
sexualidade exacerbada™. Esses personagens ndo precisariam necessariamente  ser
reconhecidos como afro-brasileiros, sendo termos como “mulata” e “baiana” utilizados nos
palcos basicamente com o objetivo de definir uma linguagem corporal, o que seria
exemplificado posteriormente pelo sucesso da portuguesa Carmem Miranda®!. Mas o fato &
que o sucesso de tais persomagens gerou algumas tentativas de utilizacdo de artistas
reconhecidos como afro-brasileiros para representa-los, e ap6s o sucesso de Ascendina dos
Santos, surgiriam outras, como Rosa Negra e principalmente Araci Cortes, que foi “mulata”
das mais populares nos palcos da revista carioca durante cerca de duas décadas, a partir de
meados dos anos 1920,

O motivo principal desta aceitacio de artistas afro-brasileiros talvez esteja ligado a um
elemento sublinhado por Benjamin Costallat: o sucesso de artistas africanos e afro-americanos
nos palcos franceses. Pode-se relembrar a abertura da cronica de Costaliat, na qual este,

visando apontar a importancia dos afro-brasileiros para o Brasil, principia justamente pelo

™ GOMES, Tiago de Melo e SEIGEL, Micol. “Sabina das Laranjas: género, raca e nagdio na trajetéria de um
simbolo popular, 1889-1930”. Revista Brasileira de Histdria, n° 43, 2002.

* Sobre mulatas e malandros no teatro de Tevista do periodo ver GOMES, op. cit., cap. 2.

*! Sobre Carmem Miranda, vale lembrar a forte conotagio racial recebida por sua imagem de “baiana” na carreira
norte-americana da artista. Ver MENDONCA, Ana Rita. Carmem Miranda foi a Washington. Rio de Janeiro-Sio
Paulo: Record, 1999, p. 105.
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sucesso de atrizes como Ascendina nos palcos cariocas. Além da énfase na linguagem corporal
da atriz, 0 texto de Costallat sublinha de modo inequivoco o sucesso de artistas afro-
americanos em Paris e sua estreita vinculagdo com o fendmeno andlogo que ocorria no Brasil
naquele momento. E tal opinido ndo era exclusiva desse cronista especifico, sendo difundida
inclusive atraveés de pecas de teatro de revista. Na peca Al6, Quem Fala?, de Carlos
Bittencourt e Cardoso de Menezes, a “mulata” Juju e seu amante Romagiiera conversam com

o amigo Bitd, apds regressarem de uma viagem a Franca:

Romagiiera: pudera! A Juju estava na cor da moda!
Bitd: Na cor da moda?

Juju: Parfaiternent! As francesinhas, com inveja da minha cor, chegaram a lavar a

pele com iodo para ficarem morenas como eu®’,

E nfo h4 diividas de que tanto a Companhia Negra de Revistas guanto grande parte do
publico estava ciente deste sucesso na produgdes culturais vistas como “negras” na Paris do
pés-guerra, € o proprio teatro de revista oferece exemplos nesse sentido. Um d@les seria
através de uma companhia sobre a qual ainda se sabe muito pouco, a companhia Mulata
Brasileira. Em uma entrevista com uma das estrelas da companhia, Jaci Aimoré (definida pelo
repérter como “mulatinha dengosa, de passo miudinho e muito perndstica”), fica ainda mais
clara a consci€ncia desse contexto entre os artistas. A artista declara ao repérter sua vontade de
“ir para fora”. Convidada a especificar melhor este seu desejo, Jaci Aimoré afirma: “para o

estrangeiro, para a Argentina, para a Europa. Dizem que por 14 gostam muito de mulatas, por

82 AEPS, caixas 91 e 150.
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isso quero ver se é verdade”™. Assim, o grupo aqui estudado provavelmente estava muito
consciente do que fazia ao buscar agenciar sua presenca como nicleo da identidade nacional
€M Um MOomento em que parecia abrir-se esta possibilidade.

O sucesso da Companhia Negra de Revistas mostra-se, portanto, o produto de uma
somatoria de fatores. Primeiramente aponta a importancia da misica popular na difusdo da
produgio cultural identificada como “negra™ no contexto dos anos 1920. Musicalmente a peca
agradou em éheio, tendo langado um dos maiores cldssicos da década, a citada “Cristo Nasceu
na Bahia”. Segundo Hermano Vianna (Op. Cit.,, p. 25), a peca teria originado a vontade de
Gilberto Freyre de conhecer melhor a musica de Pixinguinha. A utilizacio de belos €Orpos
femininos também foi parte central na férmula de sucesso utilizada pela companhia. Com
efeito, quem lesse os comentdrios sobre Tudo Preto nas segOes teatrais da grande imprensa

poderia julgar que se tratava de uma peca onde s6 havia personagens femininos:

Entre os artistas, distinguiram-se as Sras. Jandira Aimoré, Djanira Flora, Dalva
Espindola, Rosa Negra e a barbadiana Miss Mons — gue se exibiu numa curiosa
danca africana, trajada de pele vermelha — e os Srs. Chocolat, Mingote, Viana e
Flores®*.

A prioridade dada aos elementos femininos da compaphia € explicitada no texto pela

ordem de enumerag¢do dos destaques. No Jornal do Brasil o mesmo cendrio se repetia, com 0s

comentarios mais atentos sendo dedicados as performances das atrizes da companhia:

80 Gloke, 17-12-30.
¥ Jornal do Commercio, 1-8-26.
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A primeira cortina “La Vao Elas” alude a crise das criadas [ilegivel] se a moda
pegar. Em cendrio apropriado a vedete Dalva Espindola faz, com chiste uma
baiana; sua voz € afinada e sua diccio correta; o samba que se segue, com ©
concurso do corpo coral “Cristo Nasceu na Bahia” enche a sala de entusiasmo, e
nele tomando parte Mingote, uma das figuras principais, e que agrada logo nessa
primeira entrada.

Djanira Aimoré, outra vedete, canta com voz clara e bonita uma modinha.
Waldemar faz um dindi amnda um pouco preso de movimentos, Moons Murray,
uma americana, apresenta um numero curioso, ex6tico e divertido, o charabird
africano. H4 ainda uma cortina interessante, com De Chocolat e Dalva Espinola
que j& conquistou o piblico: “L.e Roi S amuse”, uma caricatura bem feita. Djanira
Aimoré alcang¢a enorme sucesso na Ludovine, canconeta que € bisada e chega-se
ao final charlestonico do 1° ato em que toma parte a estrela Rosa Negra.

(..)

Baphistas obedecendo a engenhosa marcacio e sustentadas pela estrela Rosa
Negra e pela vedete Dalva Espindola, cuja pldstica € bonita, por trés vezes se
repetiu, tornando o espetdculo em uma apoteose i Mie Preta®.

O cronista teatral do jornal claramente se interessou mais por Rosa Negra, Miss Mons,
Djanira Aimoré e Dalva Espindola que pelos elementos masculinos da companhia, como De

Chocolat. Como dltimo exemplo, pode-se lembrar a critica de O Paiz & peca, cujas

considerac¢bes a respeito do elenco da companhia resumiram-se a estrela maior de Tudo Preto:

A estrela Rosa Negra foi recebida com salva de palmas, manifestacio que lhe foi
preparada pelos admiradores que conquistou no Teatro S. José, quando ali
trabalhou recentemente. Foi a artista que mais agradou, embora o seu concurso nio
tivesse sido bem aproveitado.

O ndmero “Mistinguett Brasileira”, fé-lo Rosa Negra com acentuada ironia, e tdo
bem se houve, que o niimero foi bisado®.

Nota-se entdo que concorreram para © sucesso de Tudo Preto dois componentes

centrais ao teatro de revista e que também eram associados aos afro-brasileiros: a muisica

% Jornal do Brasil, 1-8-26.
% O Paiz, 1-8-26.
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popular e a presenca de versGes altamente sexualizadas de corpos femininos. Esses dois
elementos talvez nfo devam ser postos em destaque apenas no que tange 2 Companhia Negra
de Revistas, sendo potencialmente iteis pa compreensao da forte presenca de elementos
culturais apresentados como “negros” na identidade nacional brasileira,

Pois ao longo dos anos 1920, percebe-se que estavam em curso tentativas de digerir o
sucesso do jazz e outros produtos culturas vistos como “negros” ma Europa e nos Estados
Unidos. A absorgao desse fendmeno dependia de um reenquadramento das posturas acerca dos
clementos culturais vistos como “negros” produzidos no pafs. Se em décadas anteriores talvez
fosse mais facil desprezar tais elementos em nome de um ideal de progresso e civilizacio, o
contexto transnacional do pés-guerra parecia provocar uma reavaliacio. Nessa Stica, muitos
contempordneos talvez tenham pensado que uma valorizacdo dos elementos “npegros”
existentes no Brasil poderia colocar o pafs em boa situagdo naquele contexto. Quando se
acompanha as discussGes culturais nos peri6dicos do Rio de Janeiro daqueles anos, percebe-se
que estava em Curso um processo de reavaliagio dos pressupostos do nacionalismo brasileiro,
na qual o contexto europeu do pOs-guerra era um dado importante.

Um exemplo claro era um artigo afirmando:

O momento € de primitivismo. Primitivismo unanime. Nas letras. Na misica. Na
pintura. Na danga. Em todas as artes. E, como conseqiiéncia disso, veio a moda
negra. O negro, no Brasil como na América toda e em toda a Europa estd na ordem
do dia. Daf uma nova estética: 0 negrismo. Estilizacgo deliciosa das artes negras.
A literatura, a misica, a danca dos negros sdo hoje e grande fascinagio moderna
dos povos cultos da Europa e da América. Essa corrente estética pasceu com o
jazz-band. E teve seu momento de major gléria com a vitéria universal do
charleston.

Para o autor, o charleston seria:
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Criacdo autenticamente negrdide. Estilizando os desnalgamentos obscenos das
negras ianques, foi lancado em Paris por Josephine Baker. E o mundo inteiro
rebolou as nddegas, numa epilepsia freudiana, aos compassos da cérea negréide do
charleston®’.
Peregrino encerra seu artigo citando como exemplar nacional de tal tendéncia artistica
o poeta modernista Raul Bopp, entre outros. O texto € na verdade um amélgama de diversos
elementos. O primewro trecho citado constitui-se de uma visdo do fendmeno mais préxima as
vanguardas européias, com seu estilo telegréfico, a visdo exotica e a grande atencdo dada aos
desdobramentos artisticos possiveis a partir destes elementos “primitivos”, J4 a segunda
citagio é forterente ancorada na subjetividade do autor no que tange 2 performance corporal
das afro-descendentes, com o sucesso parisiense de Josephine Baker e da “cérea negréide”
sendo explicado em termos puramente sexuais. Nessa passagem € possivel notar alguns
desdobramentos deste contexto parisiense no Brasil Partes do texto de Peregrino poderiam
eventualmente ser interpretados como pura c6pia de visdes européias sobre o sucesso do jazz
na Franca. Por outro lado, a interpretacio altamente sexualizada que o autor d4 ao fendmeno
também indica que sua percepgdo de toda a questfio ndo deixa de ser informada por elementos
nacionais, nesse caso especifico o fato de Josephine Baker aparecer virualmente como uma
“mulata” do teatro de revista.
Mais especifico € um artigo publicado na Revista Musical. No dia 1° de fevereiro de

1924, os leitores deste periddico poderiam ler uma matéria de duas pégimas intitulada

¥7 «(Jm Sorriso para Todas”, de Peregrino, Careta, n° 1020, 7-1-28, p. 34.
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“Orquestras Ex6ticas... Miisicos Excéntricos - A Origem Provével do Jazz-Band™®®. A matéria
era ilustrada por fotografias de cinco conjuntos musicais: quatro aparentemente eram africanos
(dois trajados como mugulmanos e dois que poderiam ser lidos como “selvagens”) e um era
identificado como chinés. A uni-los, vestimentas e Instrumentos desconhecidos. Argumenta o

autor:

Além do exotismo das caras, os instrumentos sio tudo quanto hd de mais
excentrico, bizarro, extravagante e original.

Contemplando essas gravuras quem nzo pensa logo que as jazz-bands tenham sido
inspiradas em todos esses grupos esquisitos, de mdsicos primitivos, das racas
Inais... atrasadas...

Ele nfo € mesmo novo — milbares de anos atrds os bosques ecoavam suas loucas
dissonincias.

Como sucede a tudo 0 que vem do contato da civilizagdo, o jazz tem sido
explorado e comercializado a ponto de sua espontaneidade ser destruida. Os
gentleman de cor da Africa Ocidental, em cujo sangue correm as vocagdes de
milhares de geragOes de selvagens oeste-africanos, sabem muito bem como
executar o jazz-band, o que nfio sucede com os musicos citadinos americanos do
norte ou do sul

E isto que torna os Jazz-band uma criacio artificial e Incaracteristica, que nem &
selvagerm nem € civilizada.

Se a avaliacdo desse autor especifico a respeito do jazz é francamente negativa, parece
claro que o artigo testemunha o surgimento de uma conpsciéncia por parte de amplos
segmentos da populagdo de que a Africa poderia ser parte importante na formacio de um
patrimbnio cultural brasileiro. O texto refor¢a ainda a idéia de uma didspora africana nas
Américas, aponta a importincia da experiéncia colonial européia no reconhecimento de outras

manifestagSes culturais e principalmente destaca a idéia de uma espontaneidade africana que

poderia ser valorizada, ainda que sob um olhar exético. Afinal, o jazz € criticado justamente

¥ Revista Musical, n° 12, 1-2-24.
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por ter “civilizado-se” parcialmente, perdendo pelo caminho sua autenticidade. O texto chega
assim a reconhecer, ainda que implicitamente, a positivagio de elementos que pudessem ser
reconhecidos como uma auténtica heranca africana.

Tal impresséo se fortalece quando se nota que, apenas um més ap6s o artigo anterior, a
mesma revista publicou outra matéria sobre um tema semelhante, denominada “Uma Origem
Provéavel dos Nossos Corddes e Ranchos Carnavalescos™. O texto parte do pressuposto de
que corddes (que segundo o autor, estdo “hoje quase desaparecidos™) e ranchos sdo de origem
africana, mesmo porque “todos n6s, brasileiros, ou temos nas veias, em menor ou mais forte
proporgdo, sangue africano ou, pelo menos, a sentimentalidade, a ternura, a afetividade, por
vezes exagerada, a submissdo, da raca que tanto colaborou com o elemento branco no
desbravamento da terra e da utilizacdo do solo”. Tendo isso em mente, o autor analisa cinco
fotografias apresentadas como sendo “de festas africanas™ e conclui pela probabilidade de uma
relacio ancestral de ranchos e corddes brasileiros e a Africa, até pelas dancas exibidas nas
fotos. Ainda assim, ndo deixa de fazer urna ressalva: “mas daf aos atuais ranchos, graciosos,
luxuosos, com boas miisicas e suaves cantos, hd uma distncia infinita!”.

O que poderia ser lido nas entrelinhas do artigo sobre o jazz surge como argumentacio
central pesta matéria sobre as agremiacOes carnavalescas do Rio de Janeiro. A referéncia s
origens africanas de vdrios tracos do que seria o cardter nacional, além de mostrar como se
formulavam naquele momento idéias que seriam imortalizadas na obra de Gilberto Freyre,
também possui paralelos com passagens de Tudo Preto. Se na peca Patricio concluia que “a

modinha reflete toda a alma sentimental e nostélgica da nossa ragal”, o articulista do peri6dico

¥ Revista Musical, n° 14, 1-3-24.
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Revista Musical enfatiza termos como “sentimentalidade, a ternura, a afetividade, por vezes
exagerada” como contribuices dos descendentes de africanos a identidade pacional. A idéia
de uma heranga africana totalmente incorporada a um cariter nacional aparece nitidamente
formulada nesse texto. E, nio menos mmportante, isso se d4 através da mediacio dos “atuais
ranchos, graciosos, luxuosos, com boas miisicas e suaves cantos”. Q desfile de boas myisicas e
belas mulheres surge aqui como um bom motivo para se valorizar a heranca recebida a Africa,
© que aponta um novo caminho para se pensar os sentidos atribuidos a difusdo de produtos
culturais apresentados como “negros”, sua relagdo com as influéneias transnacionais e todo o
processo de constituigao de uma identidade nacional “mestica™.

Mais uma vez nota-se aqui o fato crucial de ser aquele um periodo central na
construcdo da idéia de que existiria uma “cultura Degra”, cujo repertério seria formado por
musicas, dancas, cantos, festas, gestos, Commportamentos ¢ outros elementos. A construgio
dessa idéia foi um processo transnacional, que envolveu paises europeus (principalmente
aqueles marcados pela experiéncia colonial), africanos e americanos {naturalmente com
destaque para aqueles que assistiram a importac3o em massa de escravos africanos). Nesse
sentido, Tudo Preto ajuda a sublinhar alguns pontos centrais desse processo. Primeiramente a
importancia do mundo do entretenimento, ji que palcos e discos foram espacos em que
“cultura negra” foi um termo negociado diariamente. Mais que isso, pode-se ver em Tudo
Preto que aquilo que passou a ser designado sob a expressdo “cultura negra” passou a ter

maior chance de aceitacio na medida em que se evidenciava a capacidade técnica e o dominio

* De fato, Tudo Preto obteve tal sucesso eIm sua associagao entre afro-brasileiros e identidade nacional, que uma
das criticas da pega notava que “sé um artista nio é Preto: € no entanto brasileiro. Referimo-nos ao ator Soledade
Moreira, que compds um bom tipo de portugues” (O Paiz, 01-08-1926). O fato de o artista citado ser brasileiro
parecia atenuar seu “pecado” de nio ser reconhecido como “negro”.
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da linguagem artistica por parte dos afro-brasileiros. A peca aponta ainda alguns caminhos a
partir do qual essa “cultura negra” conectou-se fortemente 2 idéia de brasilidade. Tudo Prero
flagra o transcorrer de uma negociacdo na qual afro-brasileiros tomaram parte ativa, e que
resultaria na consolidacio de idéias como “democracia racial”.

Naturalmente todo esse sucesso de produtos culturais vistos como “negros” nio
deixava de manter sua marca de origem: o olhar ex6tico. Afinal, em Paris o sucesso do jazz
vinha acompanhado do modismo de colecionar estatuetas africanas, ou seja, possuia um

componente de admiracio pelo “primitivo’™®!

. Tais modismos parisienses, assim como suas
repercussOes mundiais, certamente tinham relagio com o desenvolvimento de pesquisas
etnogrdficas em lugares distantes, trazendo o ‘“ex6tico” para as capitais imperiais®’. As
fotografias que ilustram as duas matérias citadas foram feitas por etnégrafos, e um outro
periddico (A Mdscara, 1:6, 27-5-27, p. 7) noticiava - também com fotografias - uma espécie
de concurso de beleza realizado por Hardt Andoin e Dubrevil em sua expedicio etnografica de
Argel a Madagascar’®, Qutros modismos do mesmo género (inclusive latino-americanos, como
0 tango e O maxixe) eram vistos de forma semelhante pa capital francesa. Um exemplo

aparece em um texto do poeta Jean Richepin, que, elogiando o tango, notava que “era a dltima

sobrevivéncia de uma dessas dancas sagradas em que os sacerdotes egipcios ou caldeus

! Tal contexto & delineado, especialmente em suas relagbes com as vanguardas artisticas do periodo em
SEVCENKO, Nicolau, op. cit., cap. 3 ¢ WISER, William. Os Anos Loucos: Paris na década de 20. Rio de
Janeiro: José Olympio, 3* edigdo, 1995.

% A relagiio entre pesquisas etnogrificas ¢ panorama artistico na Paris do entreguerras € feita por exemplo por
James Clifford, em *“Sobre o Surrealismo Etnogrifico”. In: CLIFFORD, James. A Experiéncia Emogrdfica:
antropologia e literatura no século XX. Rio de Janeiro: Ed. UFRJ, 1998,

% Ver ainda o texto “Misicos de Rua”, que busca historiar a grande difusdo dos misicos de rua, sendo ilustrado
com cinco fotografias tiradas na Africa e uma na India (Revista Musical, n° 15, 15-3-24).
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figuravam as evolugdes do Ser e escreviam para os olhos iniciados a forma matematica™*.
Outra passagem, escrita por Henri de Courzon em 1906, perfodo da voga do maxixe na
Franca, afirmava ser tal ritmo “du pays des Incas, ou de quelque autre™>. Tais citagdes
testemunham, antes que um mero desconhecimento das origens geogrdficas dos géneros
musicais citados, um desejo de fruir elementos exoticos, desejo este que certamente esteve no
cerne do sucesso de diversos estilos culturais em Paris nas primeiras décadas do século.

Nesse contexto, o sucesso de um grupo como a Companhia Negra de Revistas ndo
deixava de ser visto como uma “excentricidade”, termo bastante utilizado nos coment4rios
sobre a companhia. As resenhas a2 Tudo Preto nos jornais cariocas ndo deixam espagos para

diividas:

O putblico do Rio, como todos os ptiblicos, gosta de originalidade e daf as duas
enchentes que o Rialto apanhou ontem por estrear ali a Companhia Negra de
Revistas, constituida integralmente de pretos como a orquestra, sendo a revista
escrita por dois pretos, um que fez o libreto, outro que coordenou a partitura®,

A sede por novidades, no caso, uma companhia de teatro inteiramente formada por

“pretos”, parecia ser justificivel em funcdo de equiparar o Rio de Janeiro a cidades vistas

¢ono sendo mais importantes, e isto se torna mais claro em outro texto:

Uma excentricidade essa da “Companhia Negra de Revistas” que ssbado estreou,
dando enchentes a que o Rialto estava desabituado. Certo que os diretores desta
iniciativa, Jaime Silva e De Chocolat, nio pretenderam dar-the o cunho de

 Revista Musical, n° 10, 1-1-2
% Revista Musical, n° 38, 1-3-2
% Jornal do Brasil, 1-8-26.

4.
5.
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“teatro”, porque teatro é uma coisa muito séria. Mas o fato indiscutivel € que
proporcionaram a platéia carioca uma noite de curiosidades interessantes (...).

As grandes capitais apreciam muito as excentricidades no palco. O Rio de Janeiro,
que € uma grande capital, nio b4 de sair desta regra”’.

A “excentricidade” da Companhia Negra de Revistas claramente era vista como algo
que colocava a capital do pais no mesmo nivel de outras “grandes capitais”. Este aspecto
transpacional do sucesso desta companhia ndo foi, contudo, algo que tenha ocorrido 2 sua
revelia. Na verdade, a publicidade da companhia estampada na grande imprensa carioca
empephava-se em vinculsr a nova iniciativa a uwm imagindric moderno e cosmopolita,
freqiientemente ressaltando nos antincios ¢ seu meditismo. Dois dias antes da estréia, os
jornais da Capital Federal traziam um anitncic da companhia que conclamava o piblico a
assistir “0 mais original dos espetdculos até hoje visto no Brasit Companhia Negra de
Revistas, no Teatro Rialto”. O texto fala ainda em “grande procura por bilhetes de entrada”.
Na véspera da estréia o anincio € mais detalhado, falando em “32 figuras de elenco! Uma
bailarina cldssica! Uma excéntrica! 18 Nigrolemas Girls!”. A Companhia Negra de Revistas
ndo pareceu desprezar nenhuma das formas de atrair o piblico. Entre as estratégias pode-se
notar a exaltagcdo das peculiaridades da “gente da raca™ e da brasilidade, assim como ©
enquadramento de Tudo Preto em um cendrio onde o elemento exético tinha forte apelo. O
contelido da peca ndo deixou de satisfazer o piblico que buscava algo que pudesse ser visto
como ex0tico, como pode se notar nas inimeras referéncias & Miss Mons (apontada por vezes

como barbadiana ou norte-americana) e o “charabird africano” por ela dancado™. Nesse

sentido, a valorizacio da “cultura negra” em parte era legitimada pelo fen6meno anslogo que

7 0 Globo, 1-8-26.
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ocorria em Paris e que fazia sucesso no Brasil naquele mesmo momento através de
companhias de revistas francesas. Esse fendmeno em territério nacional certamente teve uma
Importancia muito maior que a de uma moda passageira, modificando toda a auto-imagem do
Brasil

E absolutamente indispensdvel, contudo, notar que, ao se apontar a relacio entre o
sucesso de manifestagdes culturais consumidas como “negras” em Paris e uma maior abertura
a manifestacdes vistas como similares em territ6rio nacional, ndo se pretende reafirmar a
existéncia de uma tendéncia atdvica do Brasil para a mera. copia do estrangeiro. Afinal, tais
elernentos culturais eram valorizados em Paris como parte de um amplo contexto em que
culturas exéticas obtinham grande sucesso na capital francesa. Produgbes culturais russas
obtinham talvez ainda mais sucesso, bastando-se lembrar da notoriedade de Stravinsky,
Diaghilev ou Nijinsky no mesmo periodo. O Oriente Médio e o Extremo Oriente também
tinham seu lugar neste processo, assim como o tango argentino. Portanto, pode-se perceber
que esta atmosfera parisiense foi utilizada de modo bastante seletivo no Brasil, recebendo uma
releitura por parte de grupos afro-brasileiros, que a utilizaram como um importante

componente em sua luta por cidadania.

*® Todas as criticas & pega mencionam tal quadro, ¢ o termo citado esté em Jornal do Brasil, 1-8-26.
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T - A Companhia Negra de Revistas em Sio Paulo

Em territério paulista, a trajetéria da Companhia Negra de Revistas parece ter tido
outros sentidos. Na verdade, a companhia chegou em fins de outubro ji dividida,
possivelmente por divergéncias pessoais entre os membros, em duas companhias: a
Companhia Negra de Revistas e a Bataclan Preta®, tendo ambas visitado S3o Paulo entre
outubro ¢ novembro de 1926. A Companhia Negra de Revistas foi recebida como grande
novidade, despertando boa dose de atencio (“a inauguracdo desses espetdculos inéditos tem
despertado interesse fora do comum™™). No dia 20 de outubro a companhia estreou no Teatro
Apolo, e a recepedo da crdnica teatral foi cautelosa. O Correio Paulistano nfo teve diividas de

que se tratava de uma imitagdo do teatro parisiense, ainda que bem feita. Achou ainda que

A revista Tudo Negro € puro género Bataclan, com a vantagem de ser ambientada
30 temperamento dos seus intérpretes.

H4 miimeros de canto e bailados dignos de nota, sendo em geral as vozes afinadas e
os manejos desarticulados como exigem as dangas de hoje.

Hé algumas cenas que parecemn de algum congresso de diplomacia, tais as
delicadezas das mnprecagOes. E simplesmente “seu burro!” pra cd, “seu idiota!”
pra 14, “seu animal!” pra acol4.

Mas isso, também alguns dos nossos arianos do palco ndo se pejam de usar'®’.

Claramente o critico trabathava com a idéia de que o elemento racial da companhia (“o
temperamento dos seus intérpretes”) lhe dava algumas habilidades, que ndo foram

desperdicados. Nota-se ainda uma postura irbnica perante a modernidade das dancas e cantos,

* Note-se aqui a continua referéncia 2 Franga: esta metade da companhia se apresenta como uma versio “preta”
da citada companhia francesa.
% O Estado de Sdo Paulo, 20-10-26.
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bem como do vocabulirio utilizado, mas isto ndo & percebido necessariamente através da
questdo racial, j4 que “arianos” adotariam a mesma postura. O mesmo ndo aconteceria com o
critico de O Estado de Sdo Paulo, que privilegiou explicitamente a racializagdo da companhia

em sua apreciacio:

A estréia da Companhia Negra de Revistas atrain ontem ao Apolo duas
formidéveis enchentes.

Havia, pois, imensa curiosidade sobre a apresentacio do elenco negro que, diga-se
desde ja, ndo € propriamente preto, e sim “chocolate”, com tendéncia acentuada
para 0s tons mais claros, na maioria dos artistas. Estes, visivelmente principiantes,
revelam contudo qualidades aprecidveis para o paico, havendo alguns de boa voz,
suficienternente aproveitada, e outros bem desembaracados e felizes no jogo
cénico. Nas dangas, entdo, sdo realmente extraordindrios, como poucos temos
visto. E, detalhe interessante, tem diccdo excelente, de fazer mveja, mesmo, a
artistas de outros conjuntos.

(.

Guarda-roupa de gosto, por vezes luxuoso. Misica insignificante, sem tracos
originais, quando seria ficil, entretanto, aproveitar muito melhor as tendéncias
naturais do pessoal da companhia, fazendo-os interpretar trechos de feitio
regional'®Z.

As impressbes do cronista levantam novamente a questdo da construcio da idéia de
“cultura negra” e a forte presenca de afro-brasileiros no contexto da cultura de massas desde o
seu nascimento: o fato de que eram vistos como portadores de miisicas e dangas que ninguém
mais seria capaz de produzir. Note-se a referéncia as dangas, extremamente elogiosas, e
também a profunda decepcdo quanto ao fato de nio ter apreciado a parte musical da peca, o

que indica que esperava muito desse aspecto, tendo em vista “as tendéncias naturais do

pessoal da companhia”. Sobre a mesma passagem, h4 ainda que se observar a exigéncia de que

0L “Teatros”, Correio Paulistano, 21-10-26.
‘% 0 Estado de Sdo Paulo, 21-10-26.
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a companhia se dedicasse a “trechos de feitio regional”, o que indica uma expectativa quanto
ao lugar dos afro-brasileiros na sociedade, tendo talvez ficado decepcionado pelos aspectos da
troupe que estavam associados 2 modernidade. O mesmo ponto de vista era expresso pelo
cronista teatral da Folha da Manhd, que observava, um tanto decepcionado, que Tudo Preto
era mera decorréncia do sucesso de fen6menos semelhantes em outros paises, citando
especificamente o sucesso de Josephine Baker'®.

Na verdade essa era uma Companhia Negra de Revistas bastante desfalcada, pois a
maior parte dos nomes de peso da companhia ficou com a Bataclan Preta, nclusive
Pixinguinha e De Chocolat. O grande sucesso estampado nos cartazes da companhia era o
ainda jovem Grande Otelo. A companhia se apresentou no Teatro Apolo, no Teatro Mafalda e
no Cassino Antdrtica, despedindo-se de Sdo Paulo no dia 10 de novembro.

A 11 de novembro estreava no Teatro Santa Helena a Companhia Bataclan Preta,
precedida de amplo esquema promocional. Dez dias antes O Estado de Sdo Paulo ja
anunciava a estréia, fato repetido no dia 7, com um grande antincio da peca Na Penumbra, de
De Chocolat e Lamartine Babo, anunciando a presenca de muisicos famosos como Pixinguinha
e Bonfiglio de Oliveira e “12 mulheres de ébano, 12 mulheres de azeviche”, definindo-se
como uma “revista negra”, No dia 9 o critico teatral do jornal afirmava (talvez ecoando o
esquema promnocional da companhia) que “tem sido bastante procuradas as entradas para o
Santa Helena”'®. Na véspera da peca, a publicidade da Bataclan Preta anunciava “30 mulheres

de ébano e uma jazz-band de azeviche”. No dia da estréia o critico teatral do mesmo jornal

19 «pibaltas e Projegdes”, Folha da Manha, 21-10-26.
104 y7ale notar que embora todos os jornais paulistanos tenham observado a grande freqgiiéncia de piblico nos
primeiros espetdcuios desta companhia, quando de sua estréia j4 havia quem se considerasse satisfeito com uma
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comentava a expectativa pela apresentacio, e a publicidade da empresa mostrava um aniincio
de grandes dimensdes com um desenho da estrela Deo Costa nua, envolta em lencéis negros
com a legenda: “A Vénus de Jambo”. O amincio ainda prometia uma jazz-band, dois
trompetes, além de trombone, saxofone, piano e bateria.

No dia seguinte 2 estréia, 0s comentsrios na imprensa seguiam um padrio explicito:

Desta vez os artistas em geral apresentavam-se menos “brancos”, isto &, em tons
mais carregados, alguns francamente “queimados”, o que os ndo impede de
pretensGes parisienses, com bailados de inspiracio vagamente grega e canto
saudosamente Iusitano. Incoeréncia que facilmente se esquece, alids, quando dos
nimeros em que melhor se observam o senso de propriedade, principalmente nas
dancas.

Nestas tivemos um “charleston” de conjunto que vale todo o primeiro ato e uma
danca-fantasia de pretos a quatro figuras que, por sua vez, valeria o segundo, ndo
houvesse nele a expléndida entrada do formidivel Pixinguinha e alguns
companheiros do “jazz-band” negro!%.

Vale potar a principio o fato de Que, para o cronista teatral do jornal paulista, a
mcoeréncia de tal grupo apresentar nimeros de inspiracio européia € ainda mais grave dado os
“tons mais carregados” da pele dos membros da companhia. Aparentemente o cronista Jjulgava
que, quanto mais escura a pele dos artistas, mais distantes de qualquer influéncias européias
estes deveriam se situar, 0 que nio deixava de refletir uma concordncia com a idéia de que os
afro-brasileiros por definicio deveriam ser portadores da autenticidade nacional. Assim, o

jornalista aconselhava a companhia a aperfeicoar-se naquele caminho: “E de crer, porém, que

com a continuagdo dos espetdculos, orientados no sentido de evitar as imitacdes, sempre

tinica companhia do género. Ver a resenha enfadada do Correio Paulistano (“Teatros™, 12-11-26), que nio deixa
de notar que “a numerosa assisténcia” aplaudiu bastante a peca Na Penumbra.
1% 0 Estado de Sao Paulo, 12-11-26.
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mancas, do estilo europeu, possa 0 conjunto que agora estd no Santa Helena, dar espetéculos
de todo interessantes. (..) [O] piblico [mostrou-se] satisfeito, embora aplaudindo com
alguma discri¢do, exceto por ocasido dos niimeros mais caracteristicos que bisou, 0 que mostra
4 companhia o caminho certo a seguir”.

E explicita a idéia do cronista de que uma companhia formada apenas por afro-
brasileiros deveria forcosamente se dedicar aos “nimeros caracteristicos”. As dangas
novamente agradaram muito ao jornalista, assim como a presenca de Pixinguinha. Mas nas
observacbes do cronista pode-se entrever uma critica do gque era visto como imitacdo
parisiense ¢ uma cobran¢a por maior originalidade. Aparentemente a companhia seguiu o
conselho, visto que jd no dia seguinte 0 mesmo cronista elogiava as mudancas feitas na peca,
que teria ficado “mais leve ¢ interessante™, gracas 2 intensificacio dos niimeros de “misica
caracteristica e dangas tipicas”, elogiando novamente a danga, as musicas ¢ acima de tudo
Pixinguinha'®. Com o tempo, a companhia deixa de ser noticia. Talvez para recuperar o
sucesso, volta a Tudo Preto, faz uma sintese das duas pecas denominada A Revista das
Revistas'”, e sua despedida, no dia 22 de novembro, recebe destaque minimo.

A evolugdo do posicionamento da critica teatral e dos antncios publicitdrios da
companhia indica um sentido claro. Aparentemente, a Bataclan Preta pensava seguir a mesma
receita de sucesso utilizada no Rio de Janeiro, misturando exaltacdo & “gente da raga”, ao

desfile de corpos desejdveis e associacdo a uma modernidade cosmopolita que ndo deixava de

1% yale notar em “Ribaltas e Projegdes”, Folha da Manhd, 13-11-26, poderiam ser lidas as mesmas observages
feitas a este respeito pelo cronista de O Estado de Sdp Paulo. A Folha da Manhd compartithava ainda com O
Estado de Sdo Paulo a expectativa pelas miisicas e dangas apresentadas pela Bataclan Preta (“Traz jazz-band de
negros, que sio alids os melhores intérpretes do género”, 21-10-26), e achava que seu sucesso se devia ao “fato
de apresentar interessantes daneas e nela tomar parte o flautista Pixinguinha” (16-11-26).
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fazer seu apelo ao exético. Porém, o publico da capital paulista, menos familiarizado com a
forte presenca dos afro-brasileiros no mundo do entretenimento, além de ser em boa parte
marcado por uma outra forma de exaltacio ac “nacional” e ao “popular”, onde o nativismo
sertanejo era um dado bastante relevante!%, preferiu o lado “tipico” da Bataclan Preta. E
mesmo assim, parece ter sido antes um modismo que rapidamente perdeu folego. O mais
provivel € que esta exaltaghio da pacionalidade brasileira fundada em manifestacoes
classificadas como “negras” com fortes tendéncias urbanas nfio tenha encontrado terreno
receptivo na capital paulista, onde os bandeirantes eram exaltados como glérias nacionais, e o
regionalismo que exaltava as virtudes do “caipira” exercia forte influéncia.

Tal contexto ndo parece ter favorecido a aceitacio da mensagem da Bataclan Preta,
pois esse universo simb6lico certamente estava relacionado a outros tipos de associagdes com
O passado. Em seu trabalho citado, Nicolau Sevcenko enfatiza nessa exaltacdo ao bandeirante
uma forma de distingdo das elites tradicionais paulistas frente 2 desagregacio de sua
autoridade, causada pelos imigrantes e pelo crescimento urbano e industrial J4 Maria Steila
Bresciani tende a enfatizar a importancia do bandeirante como reorganizador da identidade
paulista, integrando diferencas internas da populagdo realcadas com a perplexidade causada
pela explosdo populacional de Sdo Paulo no final do século XIX ¢ inicio do XX'®_ Por seu

lado, Elias Thomé Saliba v& em parte da produgdo regionalista (especialmente aquela mais

1% Note-se mais uma vez a influéncia da Bataclan: uma das pegas encenadas por esta companhia em sua
temporada brasileira em 1926 denominava-se precisamente Revue des Revues.

108 Sevcenko, op. cit., pp. 236-257.

109 BRESCIANT, Maria Stella Martins. “Imagens de Sio Paulo: estética e cidadania”, In: FERREIRA, Anténio,
LUCA, Ténia Regina de, IOKOI, Zilda Gricoli (Orgs.). Encontros Com a Histéria: percursos histéricos e
historiograficos de Sdo Paulo. $3o Paulo, Ed. Unesp, 1999,
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ligada aos membros da Semana da Arte Moderna) uma tentativa de reforcar, através de uma
agressiva investida no plano cultural, a hegemonia paulista no plano nacional'*°.

Para os objetivos desse texto, € suficiente notar que, tendo em vista o debate
transcorrido em S3o Paulo, pode-se supor que parte significativa do publico ndo tivesse sido
receptivo 2 forma utilizada pelas duas companhias cariocas para exaltar 0 que viam como
“brasilidade”. Pode-se imaginar a decepcdo de paulistas que eventualmente tenham ido assistir
a uma das companhias com a expectativa de ver um espetdculo “tipico”, e encontrando, na
verdade, afro-brasileiros tocando muisica popular urbana e muitas vezes estrangeira. Em Sio
Paulo a idéia de “cultura negra” parecia estar antes associada 2 idéia de tradico, de modo
mais radical que o proposto por Tudo Preto. A repeticio ao extremo da adoracio por
Pixinguinha nas pdgmas teatrais dos jornais paulistanos mostra ainda a importincia da
exceléncia de muisicos afro-brasileiros na construc3o e aceitacdo da idéia de “cultura negra”.

Neste ponto, seria interessante um contraponto da trajetéria da Companhia Negra de
Revistas com a Companhia Mulata Brasileira, que apds atuar em Sdo Paulo esteve no Rio de
Janeiro entre 1930 e 1931. Infelizmente as pecas apresentadas por esta companhia nio
parecem ter sobrevivido, mas pelo que se pdde apurar nesta pesquisa, a companhia parece
sintetizar admiravelmente a argumentagio aqui desenvolvida. A companhia fez suas primeiras
apresentacGes no Cassino Antédrtica, em S3o Paulo, a 21 de novembro de 1930. O sucesso

obtido, tanto em termos de piiblico como de critica, foi pequeno:

110 QAT TBA, Elias Thomé. Rafzes do Riso: a representacdo humoristica na historia brasileira — da Belle Epogue
aos primeiros tempos do rddic. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2002, cap. 3.
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A organizacdo da companhia “Mulata Brasileira”, que ontem se apresentou no
Cassino Antdrtica, revela, ndiscutivelmente, boa vontade e esforco da parte de
todos os elementos que integram seu conjunto. Mas essas duas qualidades apenas,
apesar das modestas pretensdes da companhia, ndo conseguiram fazer esquecer, no
correr do espeticulo, a incerteza de alguns elementos ¢ a incidéncia de outros no
palco. Dai, em parte, 2 monotonia de que se ressentiu a representacdo inaugural
Por outro lado, nem tudo se deve levar 3 conta do conjunto, mas algo tarnbém e em
grande parte se deve atribuir 4 peca “Batuque, Cateret? e Maxixe”, em que o autor,
longe de se cingir a reproduzir festas, cantos e costumes tipicamente nossos,
procurou quase sempre imitar 0 estilo de outras revistas. No nosso folclore hé um
manancial abundante e curioso e interessante para se escrever, nio uma, mas
diversas revistas. Mas o autor de “Batuque, Catereté e Maxixe” preferiu ir pelo
caminho mais curto, apenas aproveitando o elemento popular que j4 entrou no
dominio das grandes cidades'!!.

O cronista do Didrio Nacional compartilhava este ponto de vista sobre Batuque,

Catereté e Maxixe, incluindo as expectativas ¢ a decepcio:

Seria toda ela muito interessante se o autor, interpretando fielmente o titulo de sua
obra, reproduzisse em todos os seus quadros inesgotdveis cenas do rico folclore
brasileiro, no que se refere a dangas e cangdes.

Os quadros que mais agradaram foram os qQue interpretaram dangas e cangGes
nacionais. Um deles, reproduzindo cantos em conjunto de pretos escravos, & de
uma beleza simples e original. Foi cantado com boa afinacio e a moleza pastosa,

melancélica, muito prépria dos cantos de origem africana!l?

Novamente percebe-se um claro posicionamento da critica paulistana, que parecia
julgar que os afro-brasileiros no palco deveriam dedicar-se a apresentagdo de tracos
folcl6ricos, sem se deixar contaminar por novidades. Dado o escasso sucesso da
compaphia, apenas nove dias depois sua temporada paulista foi encerrada. Contudo, esse

n3o seria seu fim, tendo sido contratada pelo empresério Manoel Pinto para uma série de

" 0 Estado de Séo Paulo, 22-11-30.
Y2 “Teatros”, Didrio Nacional, 23-11-30.
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apresentacOes na Capital Federal. As primeiras noticias sobre a chegada da companhia ao
Rio de Janeiro comecaram a surgir nos jornais cariocas nos primeiros dias de dezembro de

1930, sempre demonstrando expectativa pela estréia do grupo:

O empresario M. Pinto (...) acaba de contratar a Companhia Mulata Brasileira, que
ali deve estrear a 19 do corrente, com a originalissima pega “Batuque, Catereté e
Maxixe”, peca com a qual tem feito muito sucesso nas cidades de S&o Paulo e
Santos. Trata-se de uma troupe genuinamente brasileira composta de trinta artistas,
todos mulatos, e dezesseis bailarinas, as quais eles ddo o sugestivo pome de
mulatas de “Jeric6é”. Os espeticulos da Companhia Mulata Brasileira, que sero
por sessOes, sdo espetdculos originais e préprios para familias, o que muito 0s
recomenda. O sucesso alcancado por esta original “troupe” em Sio Paulo
repercutiu no Rio de Janeiro e fez com que isto despertasse no piblico grande

curiosidade, que vai enfim ser satisfeita no dia 19 do corrente, no Reptblica'™.

Utilizando termos recorrentes que surgiram igualmente quando do surgimento da
Companhia Negra de Revistas (“originalissima”, “curiosidade™), o texto acima aponta,
contudo, um momento de consolidagdo da associacio entre afro-brasileiros e a id€ia de
brasifidade (“troupe genuinamente brasileira”). Outros jornais seguiriam 0 mesmo
caminho, alguns sem se preocupar em disfarcar a ansiedade pela estréia de um grupo de

mulatas:

Estréia no Repiblica, no préximo dia 19 do corrente, a Companhia Mulata
Brasileira, com a peca “Batuque, Catereté e Maxixe”, em dois atos e 24 quadros,
original do K. Boclo.

H4 muita curiosidade em torno desta “troupe”, que se compde exclusivamente de
mulatinhas, de todas as idades e de todos os géneros € que, ja em S. Paulo, vem

obtendo um espléndido sucesso'',

13 <A Companhia Mulata Brasileira no Repiblica™, O Globo, 10-12-30.
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O sucesso da associacio de versdes altamente sexualizadas do corpo da mulher afro-
brasileira com a idéia de carster nacional parecia ter um campo fértil, que a companhia no
se furtaria a explorar. Uma outra dimensio da expectativa que cercava a Companhia
Mulata Brasileira pode ser inferida a partir de um amtincio publicado algumas paginas apés
0 texto citado acima, no mesmo jornal (4 dias antes da estréia da companhia no Rio de
Janeiro). Nesse anincio de divulgacdo da peca Barugue, Catereté e Maxixe, de meia
pagina, o leitor poderia ver um desenho representando uma festa escrava, em um ambiente
rural, e o titulo “Entra Macacada!”. Estes elementos mostram que nfo seria surpresa se a
expectativa que cercava a estréia da companhia fosse a mais trangiiilizadora possivel, com
0s espectadores esperando serem envolvidos em uma atmosfera que lembrava valores
senhoriais, onde a na¢io era exaltada através de belos corpos femininos, que, como se
pode notar sem dificuldade, estavam colocados em grande destaque nos anincios e

cronicas sobre a companhia!’’:

Escrevem-nos: J4 estd no Rio a companhia de mulatos que vai trabalhar no Teatro
Repiblica. Contratada pelo empresario M. Pinto. Estivemos ontem ali. Querfamos
ouvir uma das artistas do elenco, saber a sua opiniAo sobre a vida teatral
Aproximava-se de n6s uma mulatinha dengosa, de passo miudinho e muito
pernostica. O seu nome, perguntamos? Ela, fazendo uma boquinha muito
pequenina, responde-nos: Jacy Aimoré. E a estrela da companhia? Nio senhor, na
nossa companhia ndo h4 “estrelas” nem “estrelos”. Aqui somos todos iguais, tio
bom, como tdo bom! Gosta dessa vida de teatro? Se gosto?!!! Desde pequenininha,

114 “As Mulatinhas Brasileiras no Repiiblica™, A Noite, 15-12-30,

'3 Novamente, talvez de modo mais acentuado que havia se dado com a companhia liderada por De Chocolat, a
énfase dada pelos jornais em relagdo a este grupo era centrada em seus elementos femininos. *Da companhia de
cor que brevemente se estreard no Reptiblica com a revista ‘Batuque, Catereté ¢ Maxixe’ fazem parte as artistas
Sras. India do Brasil, Aurea Brasil, Jacy Aimoré e Rosa Negra que, naquela pega, desempenhardo os principais
papéis” (Jornal do Commercio, 16-12-30),
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assinzinha, que s6 pensava em subir num palco. Cantar, dancar, pular! Se
gosto?”é.

O texto citado mostra o quanto a definicio do termo “mulata” passava antes por uma
questdo de performance corporal que pela idéia de um tom de pele intermedidrio entre o
“pranco” € o “negro”. Um dado que chama a atencfio € o fato de que a mesma atriz, Rosa
Negra, foi a figura principal tanto da Companhia Negra de Revistas quando da Companhia
Mulata Brasileira, ¢ que sugere que os termos “Negra” e “Mulata” utilizados nas
denomina¢des das companhias ndo seriam uma mera questdo de diferenciacio entre tons de
pele. A Companhia Negra de Revistas parecia operar dentro de um referencial onde o termo
“negro” teria um significado semelhante ao do termo “afro-brasileiro”, utilizado nos dias de
hoje, haja vista que trabalha dentro de uma ldgica que parece apenas reconhecer dois tipos
raciais no Brasil: “brancos” e “pretos”.

Por outro lado, a Companhia Mulata Brasileira buscou se diferenciar através de uma
utilizagio do termo “mulata” que denotava sem divida algum grau de ascendéncia africana,
mas essencialmente uma linguagem corporal. Nesse sentido, o cronista teatral de O Globo
conseguiu captar alguns elementos bésicos dessa linguagem. Ao se referir a uma “mulatinha
dengosa, de passo miudinho e muito pernéstica”, “fazendo uma boquinha muito pequenina”,
contendo em sua esséncia o desejo de cantar, pular e dancar e falando sempre no diminutivo,
tal cronista deixava entrever o que boa parte de seus leitores desejava: a possibilidade de ver
um grupo de mulheres afro-brasileiras realizando performances corporais que certamente lhes

pareceriam indicios claros de facil acessibilidade sexual. Saber se esse realmente era o prato

s “Chegou a Companhia Mulata Brasileira que vai trabalhar no Repiiblica”, O Globo, 17-11-30.
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oferecido pela companhia durante as noites em que se apresentou no Teatro Repiblica é algo
complexo e menos importante que ressaltar que esse parecia ser o desejo de boa parte do

piblico que, noite ap6és noite, compareceu ao teatro, contribuindo para o sucesso de Batugue,

Catereté e Maxixe''.

A estratégia da companhia parece ter obtido resultados, pois Batugue, Catereté e

Maxixe obteve grande aceitacio do ptblico e da critica:

Alcangou grande éxito a Companhia “Mulata Brasileira”, que ontem se estreou no
Teatro Repiblica. E um conjunto caprichosamente organizado e a que ndo faltam
figuras que no duplo género, tantas vezes misturando e confundido: popular e
regional, se podem considerar de valor. Assim, no elemento ferninino se destacam
as Sras. Indio do Brasil e Rosa Negra. A primeira é uma mulata mimosa, daquelas
de quemn o povinho diz que escaparam de ser brancas, e um ilustre critico de arte,
que graduou aritmeticamente a transicio do preto para o branco, considers-la-ia
“sete oitavos”, Canta com muita graca, e quando danca, tem possivelmente o diabo
no corpo. A Sta. Rosa Negra possui uma voz nada comum - que ela devia poupar
¢ educar — e d4 singular expressio as cancdes sentimentais. Ao redor destes dois
astros... de cor, gravitam satélites mais ou menos brilhantes, como as Sras. Aurea
Brasil, Jacira Aimoré, Durva Sudan. E um pouco na sombra, mas ainda
destacando-se dignamente, fica a parte masculina da constelagdo, os Srs. Jodo
Felipe, Avelino Soares, Liderico Caramuru, etc,

Quanto & revista que serviu para a estréia da “Mulata Brasileira” e cujo autor
adotou o pseuddnimo de K. Boclo, visa, acima de tudo, ¢ com muita habilidade,
aproveitar os dotes e recursos dos artistas da companhia. Os sambas e 0s maxixes
entremeiam-se com os quadros nisticos e 0s motivos para a musica de cariter mais
ou menos tradicional ou regional. E nesse género, fizeram os Srs. Alfredo Pires e
Vadico alguns ndmeros bem dignos dos aplausos que provocaram. O Jougo
Liongo?] do 2° ato, por exemplo, foi cantado quatro vezes e ainda grande parte do
publico queria mais; e os casos de bis e tris, principalmente no primeiro ato, foram
freqiientissimos’!.

"7 A publicidade da companhia cuidava de ressaltar este aspecto de Batuque, Catereté ¢ Maxixe, distribuindo a

todos os jornais cariocas uma lista dos quadros da pega, trazendo ao conhecimento de todos que a pega continha
quadros como “Mulatas Brasileiras™, “A Origem da Mulata” e “A Mulata Auténtica” logo no inicio da pega. Ver
A Noite, 17 e 19-12-30, O Gloko, 19- 12-30, entre outros.

2 Jornal do Commercio, 20-12-30.
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Em primeiro lugar vale a pena destacar a categorizagio racial utilizada pelo autor. India
do Brasil € classificada como uma “mulata”, embora seja, segundo o jornalista, quase que
inteiramente branca (“sete oitavos”) no que tange ao tom de sua pele. Nesse caso, o fato de ser
“mimosa” e de “ter o diabo no corpo” quando danca s3o, ac lado de algum grau de
ascendéncia africana visivel, claramente os elementos definidores de sua identidade racial, na
visio do cronista. Além disto, a resenha da peca permite levantar em alguns pontos uma
compara¢do entre as duas companhias aqui estudadas. A principio, surgem claramente
delineados alguns elementos em comum entre a receita de sucesso e a trajetéria da Companhia
Negra de Revistas e a Companhia Mulata Brasileira. Ambas buscaram o sucesso através da
exaitacdo da mulata e de seu nacionalismo. A qualidade da musica tocada no palco parece ter
sido um elemento importante no sucesso de ambas as companhias. Quando em excursdo,
ambas as companhias parecem ter sido encaradas dentro de um padrﬁo comum, jé que, tal
como a Bataclan Preta em Sio Paulo, a Compaphia Mulata Brasileira chamou grande atengdo
durante algum tempo, porém perdendo piiblico rapidamente, acabando por deixar o Rio de
Janeiro em fevereiro de 1931, ap6s o insucesso de suas pecas Com Que Roupa e Deixa Eu
Mord Com Vocé. Também a trajetéria da Companhia Mulata Brasileira deve ser considerada
em seu aspecto transnacional, pois durante swa estadia na Capital Federal, os jornais

noticiavam (ndo sem espanto) a presenca de um “teatro negro” na Alemanha:

A iltima conquista da capital germéanica € o seu teatro negro. E certo que Berlim
ndo tem colonia de homens de cor nas proporcdes de New York, porém ela é j4
suficienternente grande, produto dos dias em que a Alemanha tinha as suas
importantes coldnias. Os pretos de Berlim estiio muito europeizados; todos os
atores do teatro negro falam perfeitamente o alemfo. O projeto de abrir o teatro
negro ji vem de bastante tempo, sem haver logrado completar-se em realidade por
uma ou outra dificuldade que se apresentava no momento. Agora comegou
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modestamente sua vida no bairro proletdrio da cidade, e a primeira producio posta
em cena — uma “Tevista” com quatorze quadros — despertou nao pouco interesse,
especialmente pela novidade que constitui. As partes mais irmportantes se
compdem de danga ¢ misica. Desde que Josephine Baker, h4 anos, na “tournée”
que empreendeu de Paris, entusiasmou o pablico berlinense, a Alemanha 0do tinha
0 prazer de ver as dangas flexiveis tdo peculiares entre as gentes de cor. Na
companhia agora inaugurada, uma artista, Mary Becker, representa o nimero
chamado “a danga da banana”, com a qual faz o popular bairro de Neukoll gozar
gostosamente. Esta “tevista” tem atraido numerosa assisténcia e recebeu o nome
de “Surgiu o Sol no Oriente”! 1%,

O tom da matéria d4 a impressdo de que o “teatro negro” estaria se espalhando pelo
mundo, mostrando “pretos europeizados”, que ndo feririam sensibilidades. civilizadas. O
actimulo de iniciativas no campo do “teatro negro”™ mostrava para muitos que o Brasil nada
deveria aos paises da Europa Ocidental, podendo orgulhar-se sem sobressaltos a0 ver produtos
culturais que viam como “negros” serem cantados, dangados e representados em palcos de
teatro.

Entretanto, uma leitura atenta & capaz de revelar claras dessemelhancas entre a
Companhia Negra de Revistas e a Companhia Mulata Brasileira. Um exernplo seria o caso do
apelo sexual, atrativo importante do grupo liderado por De Chocolat, porém claramente mais
enfatizado pela Companhia Mulata Brasileira, inclusive a partir de sua denominagdio. A
diferenca mais importante, contudo, parece residir nos significados emprestados pelos dois
conjuntos 2 idéia de uma centralidade afro-brasileira no carster nacional. Tal divergéncia, na
verdade, ndo era privilégio destas companhias, podendo ser observada tanto nos debates sobre

a construgao do monumento & Mée Preta como em todo o debate sobre O cardter nacional no

periodo.

"' “Q Teatro Negro na Alemanha”, O Globo, 19-01-1931.
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Pois a Companhia Negra de Revistas n8o negava a importincia de figuras ligadas ao
passado e a “tradi¢do” (como a Vové Africana e a Mae Preta). Tampouco escapou de algumas
caracterizacbes facilmente encontrdveis na atmosfera cultural do periodo, como a baiana, a
mulata, a rezadeira ¢ a modinha. Contudo, estas passagens da peca eram intercaladas com
outros elementos, reconhecidos pelos contemporineos como componentes da modernidade,
tais como banhistas, black-girls ¢ almofadinhas. Isto parece apontar para uma busca
consciente por parte da companhia de evitar uma caracteriza¢do dos afro-brasileiros como
meros depositdrios de tradicGes folcldricas ou de resquicios de um mundo senhorial. Em Tudo
Preto, os afro-brasileiros aparecem ndo apenas vinculados ao passado como perfeitamente
integrados aos simbolos da modernidade do perfodo.

A se julgar pelos comentdrios recolhidos na imprensa carioca, a Companhia Mulata
Brasileira parece ter interpretado de outra maneira essa problematica. Assim como a
publicidade da companhia lembrava uma festa em uma senzala, diversos elementos apontam
para uma estratégia que privilegiava a lembranga do passado como justificativa para a
importancia dos afro-brasileiros no cardter nacional. Os pseuddnimos escolhidos por seus
artistas sdo um claro indicio: India do Brasil Jaci Aimoré, Bartira Guarani, Déa Goids,
Liderico Caramuru, Moema Ubirajara, Iraci Caramuru, entre outros exemplos que remetem 2
idealizages indianistas cristalizadas desde o romantismo de meados do século XIX'*’. Na
critica citada também surgem termos como “género regional” e “quadros risticos” para
descrever a peca, que por sinal continha em seu titulo dois g€neros musicais vistos como

folcléricos, 0 que aponta a presenca de uma valorizacdo da comunidade afro-brasileira voltada

120 para uma lista completa dos membros ver O Globo, 23-01-31.
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basicamente para o passado. Assim, enquanto a Companhia Negra de Revistas parecia operar
dentro de um universo birracial, a companhia Mulata Brasileira aparenta um
comprometimento explicito com a fabula das trés racas.

Talvez esta diferenca de estratégias se desse em funcdo da diferente origem regional
dos dois conjuntos. E desnecessario insistir muito na diferenca entre uma propaganda com a
legenda “Entra Macacada!” e os aniincios da Companhia Negra de Revistas quando de sua
passagem por S&o Paulo, que sublinhavam sua associagio com uma modernidade cosmopolita,
falando em jazz bands e vedetes de pouca roupa. E provével que as censuras que poderiam ser
lidas nos jornais paulistanos se devessem a0 modelo que o cronista teatral do jornal esperava
VEr em um conjunto teatral autodenominado “negro”. O articulista, assim como muitos de seus
leitores, talvez esperasse que uma companhia com tal denominagio fosse especializada em
espetdculos folcloricos, dado o pouco agrado despertado por seus aspectos vistos como
“modernos”. N#o se pode, contudo, simplificar esta questdo, caracterizando paulistas e
fluminenses como duas totalidades monoliticas que esperam de “seus negros” coisas
totalmente diferentes. Algumas criticas 2 influéncia francesa no teatro de revista da praca
Tiradentes tém basicamente 0 mesmo contetido nativista que se pode encontrar na critica

teatral paulista:

Por essas e outras o mundo inteiro nos chama de macaquitos. N6s imitamos tudo e
ndo criamos nada. J4 € tempo de enveredarmos Por outro caminho e de termos um
teatro mteiramente nosso. Por que ndo ir busca no “Bumba Meu Boi”, nos
“congos”, nos “reisados”, nas “pastorinhas™, e nos velbos, esquecidos, “corddes”,
a inspiragio folclérica de motivos artisticos para a bataclanizacdo do teatro
nacional, td0 pobre que vive a traduzir pecas argentinas... 2!,

'* Fon-Fon, 27-06-25, p. 53.
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Qutro exemplo seria uma critica de Batuque, Catereté e Maxixe feita por um critico
carioca, ancorada em uma compara¢do com Tudo Preto ¢ que demonstra definitivamente a
inviabilidade de realizar uma inflexivel clivagem entre a atmosfera cultural no Rio de Janeiro
e em Sdo Paulo. A critica, afinal, poderia ter sido escrita pelo mais ardoroso regionalista

sertanejo paulista:

Muito interessante, muito superior ao que fora dado esperar, esteve a estréia da
“Companhia Mulata Brasileira” ontem, no Teatro Reptblica. Pode mesmo ficar
certo o publico freqiientador de teatros de que esta exibicdo de agora € coisa muito
diferente da que, b4 anos, foi feita no Rialto. A de anos passados teve de fracassar,
e esta, a de ontem, € justo que v4 avante. O conjunto de agora estd bem orientado;
pdo € levado a ridiculas imitacdes de coisas estrangeiras ¢ incompativeis com o
caracteristico da Companhia, ao contririo, explora aspectos regionais, episédios ¢
miisica brasileira, quase sempre do interior do pais, e daf o estar bem a vontade, no
desenrolar numeroso de quadros, cenas e cortinas'*.

Nesse texto, os afro-brasileiros parecem ter um lugar bem definido na sociedade: o de
representar uma brasilidade folclrica; a modernidade cosmopolita € aqui verdademramente
“incompativel com o caracteristico da companhia”. A partir desta afirmacfo pressupOe-se
que o papel dos descendentes de africanos seria o de reserva folclorica, inatingivel pela
modernidade, cujas vantagens parecem ser reservadas aos de pele mais clara. Ndo por
acaso nota-se uma critica do cronista 3 Companhia Negra de Revistas quatro anos apés sua

atuacdo. Os afro-brasileiros aparecem aqui como um caso tipico de “beleza do morto”'?.

Contudo, pode-se lembrar que a mesma peca havia parecido a jornais paulistanos muito

2 0 Globo, 20-12-30.
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distante de um espirito nativista, o que mostra que, se em ambas as cidades havia uma
demanda por produgGes culturais com esta énfase, as diferencas de sentido nfio sdo menos
importantes. Onde O Globo via “aspectos regionais”, o Didrio Nacional e o Estado de Sdo
Paulo apenas viam imitagio éstrangeira, 0 que mostra uma clara diferenca de significados
na definicdo do que seria “regional”.

Porém, vale notar que estes eram pontos de vista particulares A elite paulistana e
carioca daqueles anos. Em todas as avaliagdes da grande imprensa sobre a Companhia
Negra de Revistas é dificil antever a presenca de segmentos mais amplos da populacdo
entre a assisténeia de Tudo Preto. Em seus comentérios sobre a Bataclan Preta' um
jornalista paulistano chegava a perguntar retoricamente se “poderd o teatro negro no Brasil
manter-se contando quase que exclusivamente com a presenca de brancos de elite 724,
sugerindo que apenas individuos higados 3 elite paulistana teriam comparecido ao teatro
naquelas noites de outubro e novembro de 1926. Contudo, isto por certo ndo pode ser
tomado como uma descricdo neutra e fiel do que havia se passado na capital paulista. Pois
a imprensa militante da cidade deu grande destaque & companhia j4 no momento de sua

estréia na Capital Federal:

Nossos parabéns!...

Felizmente, 0 nosso progresso nestes titimos tempos € um fato que diariamente
vai-se multiplicando, apesar dos pesares.

Nas rodas esportivas j& possufmos valorosos competidores e em todas as
atividades humanas: ciéncias, artes, disciplinas vérias e letras; o nosso teatro
ligeiro estd de parabéns, um fato interessante que de hd muito era esperado, hoje

' 0 termo “beleza do morto” foi retirado do texto: CERTEAU, Michel de, REVEL, Jacques e JULIA,
Dominique. “A Beleza do Morto”. In: CERTEAU, Michel de. A Cultura no Plural. Campinas: Papirus, 1995,
'2* “Ribaltas e Projegdes”, Folha da Manha, 12-11-26.
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NnOs apresenta para concretizar a nossa crescente evolucdo: fundou-se, 14 na capital
do nosso pais, uma Companhia Negra de Revistas, gracas ao conhecido e
prestimoso homem de teatro, o grande cen6grafo Jaime Silva € demais pessoas que
emprestaram seu auxflio e ao aplaudido de Chocolat, conbecido em todos os
palcos da Europa, que escrevera propositadamente a revista de estréia, desse
conjunto “Tudo Preto” que tem conquistado intimeras palmas do povo carioca, e
musicada pelo Sr. Cirino. (...)

E para todos nds, este acontecimento teatral, mais um passo firme e vitorioso ao
templo do progresso, na evolu¢do do nosso pais. Portanto, seria uma injustica de
nossa parte, deixar na obscuridade esse fato, que vai portanto coacorrer para o
reerguimento do teatro nacional'>.

Mais ainda, a chegada da Companhia Negra de Revistas a Sdo Paulo seria um evento
amplamente comentado na capital paulista. A companhia estreou ainda em outubro no Teatro

Apolo. O Clarim d’Alvorada ndo deixou de registrar o evento:

Nos, paulistanos e paulistas, brasileiros sensatos, hoje, mais que nunca estamos
satisfeitos. Um fato importantissimo vem concorrer com a desejada ansiedade de
longos meses em espectativa € o da estréia da Cia. NEGRA DE REVISTA, no
Apolo.

Para 14 nos dirigimos, aplaudirmos com veeméncia, entusiasmo 0s nossos patricios,
nesse_espeticulo inédito e de tantas excentricidades.; 0s nossos artistas foram
merecedores, portanto € de justica mais uma vez expressar de coracao 0s nossos
francos aplausos a Jaime Silva, 0 grande organizador desse comjunto, € ¢ artista
patricio De Chocolat.

Temos, pois, a nossa consagracio e portanto € mister labutarmos sempre com
&nimo forte para que se alimente 0 NOSsO Progresso.

A época € nossa, conforme afirmacOes imimeras; essa novidade teatral surgiu na
Cidade-Luz - Paris, com Josephine Baker, hoje entre nés brasileiros estd se
celebrizando; todos nés devemos, de bom grado, ir aplaudir os patricios que com
ardor e boa vontade estio labutando encorajosamente para o complemento de

nossas glorias'?®.

2% Clarim d’Alvorada, 22-08-26.

26 Clarim d’Alvorada, 24-10-26 (os grifos sio meus). Ver ainda, “Homenagem do Clarim a Cia. Negra de
Revistas”, Clarim da Alvorada, n® 27, 14-11-26 e “Homenagem ao Autor de Tudo Preto”, Progresso, n® 7, 16-12-
28. Significativo ainda € o fato de a companhia ter sido homenageada pelo Centro Civico Palmares, incluindo um
discurso do militante Benedito Floréncio (O Estado de Sdo Paulo, 29-10-26).
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Vale notar aqui os termos utilizados para definir 0 “nds”, que “nos dirigimos” ao teatro:
sao citados os termos “patricios”, “paulistas”, “paulistanos” e “brasileiros”, termos cuja
significa¢io primdria ndo tem conotagdes raciais. Contudo, ¢ evidente na fala do jornalista a
presenca de um “nés” definido por critérios raciais, o que explica o orgulho que as linhas
citadas fazem questfio de exibir. Mesmo porque antes do surgimento da Companhia Negra de
Revistas nfio h4 referéncias a atividades teatrais nas paginas de tal periédico. A citagfio
anterior, na qual a presenca de um “nés” que estrutura a percepcdo do surgimento da
companhia € ainda mais explcita, simplesrmente ndo utiliza nephum tipe de auto-identificacfio,
seja ou nio racial. A multiplicidade de maneiras encontradas por afro-brasileiros para se
identificarem em termos raciais aponta a complexidade de tal questiio, assim como o pouco
mvestimento feito neste sentido pela historiografia.

O texto publicado em O Clarim d’Alvorada mostra ainda que para a militdncia
paulistana, o evento se recobria de um sentido claro: o de demonstrar a possibilidade de
individuos afro-brasileiros alcancarem sucesso em atividades diversas. Pode-se no;ar ainda,
em especial nos trechos grifados, a referéncia também aqui 2 Franca como legitimadora da
iniciativa da companhia. O principal é notar que, em um momento no qual a elite paulista:
reescrevia a histéria de Sdo Paulo falando de um passado distante em que apenas
“quatrocentdes™ e indios mereciam papel de destaque, a associacio entre os “patricios” e a
brasilidade (e também a critica as “romanzas amacarronadas™) promovida por Tudo Preto deve
ter soado como misica aos ouvidos da militAncia. Assim, a existéncia e 0 sucesso de um grupo
teatral que se autodenominava “negro” e promovia a associacdo entre ascendéncia africana e

identidade pacional por si s6 assumia um significado politico nas paginas destes periédicos.
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Com esses elementos vé-se, a passagem da Companhia Negra de Revistas por S3o
Paulo marcou época no meijo cultural paulistano, e os afro-brasileiros que viviam na cidade
pareciam se maravilhar com a qualidade da produgfio da companhia. Por seu lado, seus
membros, segundo as memorias de Jos€ Correia Leite, teriam se deliciado com os bailes
voltados para a comunidade afro-brasileira da capital paulista. Esse jornalista atribuiu o fim da
companhia ao fato de que os afro-brasileiros de Sdo Paulo teriam ficado transtornados pelas
mulheres que nela trabalhavam, passando a oferecer todas as vantagens financeiras para que
abandopassem a vida no teatro'”’. A importincia desse fato pode ser medida quando se
percebe que tal fendmeno se repetia entre o piblico masculino carioca quando da vinda das
companhias francesas de teatro musicado ao Brasil. Segundo O Paiz (28-10-25), em poucas
semanas a companhia do Teatro Cassino, de Paris, teria perdido 17 de suas 26 coristas para os
chamados “gabirus”'?. Isto era apontado como prova do impacto destas companhias européias
sobre a populacdo brasileira. O fato de o mesmo fendmeno ter ocorrido no meijo afro-brasileiro
da capital paulista em relacdo & Companhia Negra de Revistas pode ser visto como possivel
indicador da importincia de sua passagem por Sao Paulo.

Nota-se, assim, que a Companhia Negra de Revistas teve importincia também como
exibidora de corpos afro-brasileiros para um piblico amplo, o que parece ter sido motivo de
orgulho para muitos paulistanos que se identificavam como negros. Um exemplo € o fato de
que, apds a passagem da companhia pela capital paulista, o teatro gaphou um espaco

significativo nas pdginas dos periédicos da imprensa militante, com uma mulitiplicacao de

2TE Digse o Velho Militante.... S3o Paulo: PMSP, 1992, pp. 50-1.
128 43 um imenso nimero de artigos na imprensa do periodo ocupando-se dos gabirus e das paixdes despertadas
por atrizes. Ver “O Teatro e 0 Amor”, de Alvaro Moreira (A Cidade Mulher. Rio de Janeiro: SMC, 1991, p. 49).



COMO ELES SE DIVERTEM 372

artigos que analisavam a presenca de personagens afro-brasileiros nas pecas apresentadas na
capital paulista'®. Tais artigos, somados a outros que reclamavam a auséncia de um “teatro
negro” nos palcos paulistanos’®® mostram que as duas companhias que passaram por Sdo
Paulo em 1926 provocaram um efeito duradouro na meméria dos afro-brasileiros da capital
paulista. E muito possivel que tal fendmeno também tenha se dado na Capital Federal, mas &
provdvel que tal aspecto tenha tido um impacto menor, J4 que ndo era incomum encontrar-se
atrizes e coristas afro-brasileiras nos palcos musicados cariocas, ainda que em grupos ndo
exclusivamente negros ou assim autodenominados. Em Sio Paulo, onde a cultura de massas
era permeada por um debate marcado pela associacdo da identidade paulista com outros
simbolos, ¢ possivel indicar que a Companhia Negra de Revistas tenha sido encarada de outra
forma, e seu cardter “negro” tenha chamado mais a atencio.

Essa recep¢iio diferenciada fortalece a hipétese de que a exaltacio da ancestralidade
africana da “cultura brasileira” tenha ligacio com o sensivel aumento da difusdo de produtos
culturais como o samba, pelos caminhos do entretenimento massificado (pecas teatrais, discos,
radio, publicacdes popularizadoras de miisica popular, etc). Ganhando mais visibilidade
através dos meios de difusio disponiveis pela massificacdo cultural, um conjunto de produtos
consumidos como “cultura negra” teria tido a oportunidade de conquistar paulatinamente uma
maior audiéncia e consolidar-se como parte importante de uma “cultura pacional”, Pode-se
notar que o desenvolvimento da cultura de massas no Brasil ocorre paralelamente 2

valoriza¢do das “raizes populares da nacionalidade”, ambas ganhando mais visibilidade nos

12 «Os Sainetes do Apolo”, Progresso, n° 1, 23-6-28; “Os Pretos e o Teatro Moderno”, de Aristeu de Moraes,
Progresso, n° 3, 19-8-28, “Araci Cortes”, Progresso, n® 19, 1229,
10 “Teatro Negro”, Progresso, n° 10, 24-3-29.
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anos do pos-guerra para se consolidar de forma generalizada entre as décadas de 1930 e 1940.
A trajetéria da Companhia Negra de Revistas € um importante elemento que ajuda a
comprovar a forca desta relacio entre cultura de massas e identidade nacional. A partir desta
relacdo, é possivel inserir uma nova e importante dimensio no debate sobre a identidade
nacional e sugerir uma explicagdo para a grande importincia da cultura urbana vista como
negra na defini¢do da nacionalidade.

De qualquer forma, a experiéncia da Bataclan Preta ajuda a iluminar alguns elementos
desse periodo de discussdes sobre identidade nacional, como a relevéncia das peculiaridades
regionais, a importincia do lado exdtico dos elementos “populares” exaltados para uma
parcela do publico, assim como o cardter central da exaltacdo da “gente da raga” para outros
segmentos, e a forte presenca do fendmeno da massificacdo cultural neste debate, entre outros
dados presentes. O debate sobre a identidade nacional, na experiéncia aqui estudada, recobre-
se de vérios sentidos e aparece como amplamente presente na sociedade urbana brasileira do
periodo.

Como ja explicitado anteriormente, Tudo Preto e a experiéncia da Companhia Negra de
Revistas estdo ausentes na histéria cultural do Brasil, assim como nos estudos sobre a
formacdo de identidades. Uma explicacdo possivel € 0 pouco espago que historiadores e
cientistas sociais tém dedicado ao teatro de revista, e & prépria cultura de massas como um
todo. Por outro lado, a preferéncia pela histdria intelectual como ferramenta para se
compreender a formacio da identidade nacional nfio deixa de revelar uma concepgdo de que o
piblico mais amplo n3o teria tido um papel importante no processo. Chega a ser curioso notar
que um dos vnicos textos que mencionaram a Companhia Negra de Revistas tenha elaborado o

seguinte cormentario:
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56 ndo se falou no autor ou nos autores no texto, sabendo-se que De Chocolat
havia criado alguma coisa, mas escrever nio era a sua especialidade. E provével
que por ser branco (Luis Peixoto? Carlos Bittencourt? Marques Porto? Qual
deles?), o autor tenha preferido o anonimato 3!,

O que € impossivel deixar de notar & que Sérgio Cabral ndo tenha sequer cogitado a
idéia de que De Chocolat poderia ter efetivamente escrito Tudo Preto, ainda que todos os
cartazes promocionais da companhia e o texto da peca tragam indicagio de autoria. Parece ter,
mesmo sem nenhum indicio, a certeza de que outra pessoa teria escrito o texto. Por isso acaba
cogitando trés dos principais escritores do teatro de revista do periodo, ainda que o estilo de
Tudo Preto nada tenba do estilo dos autores citados, A pergunta que fica é: uma pessoa que se
identificava como “negro” e, mais ainda, era estranho a0s grupos intelectuais de repome, seria
incapaz de debater a questdo do cariter nacional e das identidades raciais?

Ainda hoje hd uma tendéncia (ainda que na maior parte dos casos surja de modo
implicito) a concordar com essa idéia, nio tendo sido ainda devidamente explorada a
possibilidade de que grupos mais amplos da sociedade possam ter participado do processo de
discussdo desses temas. Tudo Preto e a Companhia Negra de Revistas sugerem que vale a pena
pensar de outra maneira, sublinhando de forma mais enfética as experiéncias cotidianas destes
ouiros grupos e sua relacio com o desenvolvimento do debate sobre a formagdo de identidades

sociais e culturais.

®1 CABRAL, op. cit, p. 108.



Epilogo: Uma Noite Paulistana

Os quatro capitulos que compOem esta tese tiveram como um de seus objetivos
principais apontar a riqueza de possibilidades da utilizagdo do mundo do entretenimento para a
histéria social das primeiras décadas do século XX. Aqui nfo hd qualquer pretensio de
originalidade, pois em outros paises (especialmente os EUA) tal campo de estudos ji se
encontra consolidado, o que se pode atestar a partir de diversos exemplos. Um deles € o livro
de Kathy Peiss, j4 cldssico, no qual a autora, ao tematizar as horas de diversdo de jovens
operdrias, pode trazer 4 tonma uma ampla gama de experiencias das mulheres da classe
trabalhadora norte-americana’. Outra pesquisa importante neste sentido € a de Eric Lott, que
estudou os artistas brancos de variedades que percorriam os EUA no periodo anterior & Guerra
Civil fazendo seus espetdculos com 0s rostos pintados de preto. Lott argumenta de forma
persuasiva que tais apresenta¢Oes constituiam-se em campos privilegiados para a compreensio
das atitudes raciais dos trabalbadores norte-americanos, tendo servido como agentes no
processo de formacio de uma consciéncia de classe oper4ria naquele pais®. No geral, pode-se
dizer que um grande ntimero de pesquisadores tém demonstrado a importincia do mundo da
cultura de massas na formacio de urn repertdrio comum que se constituiu em um elemento dos

mais importantes da experiéncia urbana daquele periodo’.

! Cheap Amusements: working women and leisure in turn-of-the-century New York. Philadelphia: Temple
University Press, 1986.

* Love and Theft: blackface minstrelsy and the American working class. New York-Oxford: Oxford University
Press, 1693.

3 BUTSCH, Richard (Org.). For Fun and Profit: the transformation of leisure into consumption. Philadelphia:
Temple University Press, 1990; ERENBERG, Lewis A. Steppin’ Our: New York nightlife and the transformation
of American culture, 1890-1930. Chicago-London: University of Chicago Press, 1981; JONES, Stephen G.
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Isso obviamente nio significa que os trabalhos mencionados ndo sejam suscetiveis a
criticas*; o que se pretende apontar aqui € a existéncia de um campo com imenso potencial que
pouco tem sido aproveitado pela historiografia brasileira referente As primeiras décadas do
século XX. Para que estes comentdrios nio parecam compietarnente abstratos, colocarei em
paralelo a postura adotada nesta tese e o que se pode ler nas pdginas de um livro recente de
grande repercussdo: o j4 citado O Mistério do Samba, de Hermano Vianna. A questdo central
do livro se aproxima da temdtica desenvolvida nas paginas desta tese, pois o objetivo de
Vianna € demonstrar que diversos intelectuais que produziram reflexoes privilegiando a idéia
do Brasil como um pais mestico tiveram suas concepgles influenciadas por seus contatos
pessoais com O que o autor denomina “cultura popular”. Nesse sentido, o autor trata como
paradigmatica uma noite de 1926, na qual Gilberto Freyre e Sérgio Buarque de Holanda
passaram horas agraddveis na companhia de misicos populares como Pixinguinha, Donga e
Patricio Teixeira.

Por certo este brevissimo resumo nio faz justica a qualidade da escrita e 2 destreza
com que Vianna maneja seus indicios, qualidades que fornam seu argumento bastante sedutor.
O autor ainda merece ser lembrado por demolir a tradicional visio de que no periodo anterior
a0 rddio o panorama cultural da cidade do Rio de Janeiro estaria dividido entre uma cultura de

elite afrancesada e uma cultura popular violentamente perseguida. Contudo, entre as questdes

Workers at Play: a social and economic history of leisure, 1918-1939. London: Routledge & Kegan Paul, 19%6;
MAY, Larry. Screening Qut the Past: the birth of mass culture and the motion picture industry. Chicago-London:
The University of Chicago Press, 1983; ROSENZWEIG, Roy. Eight Hours For Whar We Will: workers & leisure
in an industrial city, 1870-1920. Cambridge: Cambridge University Press, 1983; SCHWARTZ, Vanessa R.
Spectacular Realities: early mass culture in fin-de-siecle Paris, Berkeley-Los Angeles-London: University of
California Press, 1998.

* Uma discussio sobre algumas questdes enfrentadas pelos autores citados nas notas anteriores estd em JONES,
Gareth Stedman. “Class Expression Versus Social Control? A Critique of Recent Trends in the Social History of
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que Vianna deixa sem resposta uma me pareceu particularrnente incomoda. O livro vé nos
contatos entre breyre e Pixinguinha (figuras apresentadas como emblemdticas do processo
estudado no livro) uma situagdo na qual apenas o intelectual pernambucano exerceria o papel
de sujeito. Afinal, para Vianna Pixinguinha nunca deixa de ser mais do que um musico cujas
composicdes ajudaram a inspirar a visdo freyreana do Brasil como um paraiso racial. Os
musicos populares tematizados no liviro sdo vistos apenas como membros de uma “cultura
popular” que encantou grupos de classe média e alta, as quais sdo 0s sujeitos ativos do
processo na visdo de Hermano Vianna. Contudo, o préprio O Mistério do Samba informa que
Gilberto Freyre assistiu a Tudo Preto € conheceu alguns membros da nata do umiverso da
miisica popular carioca, de modo que algumas perguntas acabam por se impor: teria o futuro
autor de Casa Grande & Senzala apenas visto a confirmaciio de algo que jd sabia? Tais artistas
nfo teriam alguma autoconsciéncia do papel histérico que desempenhavam? Reservar a tais
artistas o papel de “mspiradores” de uma reflexdo sobre a nacdo, “mediados” pela postura
esclarecida de alguns intelectuais, ndo os deixaria em um plano passivo e secunddrio no
ambiente cultural estudado por Vianna? Em um plano mais geral: teriam pessoas como
Pixinguinha ou Donga a capacidade de elaborar estratégias politicas que poderiam chegar ao

ponto de se transformarem em elementos importantes em seus contextos histéricos®?

‘Leisure’. In: Languages of Class: studies in English working class history, 1832-1982. Cambridge: Cambridge
University Press, 1983.

3 Tais questdes me foram sugeridas também pela leitura de trabalhos como CASTRO, Hebe Maria Mattos de. Das
Cores do Siléncio: os significados da liberdade no sudeste escravista - Brasil, séc. XIX. Rio de Janeiro: Arquivo
Nacional, 1995; SEIGEL, Micol. The Point of Comparison: transnational racial construction, Bradl and the
United States, 1918-1933. Ph.D. Thesis, New York University, 2001; PIRES, Antdnio Liberac Cardoso Simdes.
Movimentos da Cultura Afro-Brasileira: a formagédo histdrica da capoeira contempordnea, 1890-1950. Tese de
Doutoramento, IFCH-Unicamp, 2001.



COMO ELES SE DIVERTEM 378

Bastante incomodado com tais perguntas, resolvi adotar um caminho diferente daquele
trilhado por Hermano Vianna e mergulhar na massa documental que restou para contar a
historia do mundo da cultura de massas dos anos 1920. Ao invés de imaginar uma sociedade
dividida entre cultura de elite e cultura popular (tal divisdo nfio deixa de existir na obra de
Vianna, ainda que enfraquecida pela acido de “mediadores” que levariam fragmentos de uma
cultura a outra), preferi privilegiar a esfera da circulacio, buscando as informacdes que se
encontravam disponiveis a qualquer cidadio que vivesse na Capital Federal nos “anos loucos”.
Espero ter demonstrado com minha incursdo no mundo da cultura de massas que mesmo os
mais importantes formuladores das visdes do Brasil como um pais mestico fizeram sua
intervencdo em uma discusso que estava hd tempos generalizada na sociedade. Em suma,
para retomar o fascinante encontro que constitui o ponio de partida do livro de Vianna, é
bastante defensdvel afirmar que naquela noite, Freyre tenha sido mais uma entre um nimero
incontdvel de pessoas a ser capturado pela magia da misica de Pixinguinha. Contudo, acho
pouco provavel que Gilberto Freyre fosse o tinico a relacionar o que ouvia com uma vis3o da
nacionalidade brasileira: tal concepedo na verdade vem reforcar ainda mais a divisdo entre
uma esclarecida cultura de elite ¢ uma cultura popular autbnoma. Poucas horas antes de tal
encontro, Pixinguinha estava nos palcos do Teatro Rialto defendendo com unhas e dentes a
idéia de que os descendentes de africanos constitufam o nicleo do cardter brasileiro. Se tal
aspecto foi abordado na noitada € algo que provavelmente nunca se saberd. De qualquer
forma, o mais importante é sublinhar o fato de que a questdo da identidade nacional ndo fazia
parte apenas das preocupagGes de uns poucos intelectuais: era uma questdo que fazia parte do

cotidiano de todos, inclusive de pessoas semi-analfabetas.
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Talvez a ultima frase do pardgrafo anterior soe como excessiva, mesmo para 0s leitores
mais simpdticos em relacdo 2 argumentacio que venho desenvolvendo ao longo desta tese.
Antecipando essa possivel objeco, trago um exemplo concreto para ilustrar tal afirmacio. Em
1940, o compositor carioca Paulo da Portela esteve na capital paulista, em conjunto cormn
outros miisicos da Capital Federal. A viagem estd longe de ter se tornado uma referéncia na
histéria da misica brasileira, visto que mesmo a biografia do compositor ndo d4 qualquer
destaque aquela estadia de Paulo da Portela em territério paulistano®. Contudo, meio século
apés a apresentacdo dos artistas da capital, a aparicio do compositor portelense ainda era
lembrada com nitidez por seu Neng, fundador da famosa escola de samba da Vila Matilde que

leva seu nome:

(s jogos de pernada e tiririca (...) olha esses jogos, essa tiririca, pernada, existia pa
Barra Funda, existia na Praga da Sé&, existia na Lapa, existia em tudo quanto era
canto que tinha samba, tinha essa negrada, esses filhos de africanos que eram
fogo! Tinha, entdo, em tudo quanto era lugar, agora eu peguei isso ai comn o Paulo
Benjamin de Oliveira (Paulo da Portela) no teatro, agora a gente mesmo jd via
isso, jA fazia isso, né, na Praca da Sé€, e todo mundo dizia que era coisa de
malandro, de cortico, e corti¢o, naquele tempo, era desvalorizado, né, nio tinha
muita favela, era mais cortico, entdo, quando eles dancavam na Praca da Sé,
davam aquelas pernadas, falavam que era coisa de cortico, né, depois eu vi no
teatro ¢ disse “poxa vida, mas € bonito mesmo!”. Mas é que aqui tinha
perseguicdo, né, (...) mas eu vi o Paulo fazer o mesmo no teatro!

E ele usava técnica, né, dava no pé mesmo, fazia uma exibicdo, viu! Eu vi em
1940 esse Paulo Benjamin de Oliveira, o Paulo da Portela; quando foi em 1945 no
grito de carnaval ali na rua (...) no teatro Real, rua (...) Oriente, eu acho, ali no
Briés, eu vi 0 Chico Alves, que veio do Rio para o grito, era o tempo da guerra, né,
estava quase para a guerra terrminar, tinha aquelas marchinhas, né, vérias
marchinhas’.

8 SILVA, Marilia T. Barboza ¢ SANTOS, Lygia. Paulo da Portela: traco de unido entre duas culturas. Rio de
Janeiro: Funarte, 2° edi¢lio, 1989, p. 124 refere-se ein duas linhas & passagem do compositor por Sdo Paulo.
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A fala do veterano sambista atribui grande relevancia aquela excursio de misicos
cariocas 2 capital paulista. Paulo da Portela estava longe de ser a atracfio principal da noite, ja
que era um compositor de escola de samba em um programa que inclufa os consagrados
cantores Carlos Galhardo e Araci de Almeida. Contudo, no contexto da experiéncia de seu
Nené, aquela apresentacdo tornou-se uma lembranca que jamais o abandonaria, por razdes
faceis de imaginar. Seu Nené tinha plena consciéncia de estar vendo no palco uma pratica
cultural que fazia parte de seu cotidiano, mas sua presenca estilizada no maAgico ambiente
teatral, personificada em um artista da Capital Federal, certamente descortinou uma série de
possibilidades no interior daquelas praticas. E possivel que seu Nené e seus companheiros de
alguma forma compartilhassem a idéia de que a capoeira estivesse relacionada 2
margimalidade, mas a0 vé-la naquele paico certamente perceberam que suas préaticas ndo
estavam muito distantes de férmulas de grande sucesso no mégico universo do entretenimento.
Talvez naquela noite musical do Teatro Santana tenham percebido que ndc apenas que suas
praticas poderiam soar atraentes para um piiblico amplo mas também que agora eram vistos
como parte integrante das mais sagradas tradi¢Oes nacionais.

A fala de seu Nené nos remete ao periodo estadonovista e 2 ascensdo das escolas de
samba, um contexto diverso daquele do qual esta tese se ocupou. Contudo, serve perfeitamente
como encaminhamento de suas conclusdes, O espetdculo testemunhado por seu Nené era, a
rigor, apenas uma excursdo de famosos artistas da Rédio Tupi, que se aproveitavam da
chegada do carnaval para divulgar seu repertorio na capital paulista e reforcar o ordenado de

artistas de radio. Liderada por dois cantores famosos, a troupe contava ainda com discretos

7 Citado em CISCATT, Mircia Regina. Malandros da Terra do Trabalhbo: malandragem e boemia na cidade de
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coadjuvantes oriundos do mundo das escolas de samba cariocas, como Bide, Margal e Heitor
dos Prazeres. Certarmnente parte significativa da assisténcia tenha se dirigido ao teatro Santana
em busca da magia de ouvir a0 vivo vozes gue povoavam seu cotidiano através do radio. Nao
¢ dificil imaginar ainda que parte substantiva dos espectadores daquelas noites tenha retido
como ponto principal do espetdculo a bela voz de Carlos Galhardo ou o estilo muito pessoal de
Araci de Almeida. Contudo, por um raro lance de sorte, o historiador tem a oportunidade de
ouvir um depoimento muito posterior sobre aquela noite, e isso permite que se saiba qual foi a
leitura de um espectador em particular a respeito do gue viu, o gue revels novos sentidos que 0
pliblico poderia retirar daquela experiéncia.

Infelizmente ndo foi possivel encontrar impressdes dessa natureza a respeito das
apresentacbes da Companhia Negra de Revistas ou de outros grupos dedicados ao
entretenimento de massas nos anos 1920, 4 excecdo da ja citada passagem do livro de
memorias de José Correia Leite. Contudo, a fala de seu Nené indica algumas possibilidades de
leitura de tais apresentacOes, indicando enfaticamente que em suas poites de lazer, o piblico
tinha miltiplas op¢Oes de apreensdo de umn espetédculo. Era possivel admirar a beleza de um
artista do palco ou da tela, bem como fruir um prazeroso encontro roméntico, sofrer com um
palpitante drama norte-americano, dangar ao som do 1mais novo sucesso produzido em algum
subidrbio, entre outras incontdveis possibilidades. Contudo, podia-se ir mais longe, uma vez
que a cultura de massas disponibilizava para toda a sociedade os elementos das mais recentes
discussbes sobre a identidade nacional Mais que isso: como se pdde ver em Tudo Preto,

palcos, picadeiros, estidios de gravacgio e telas de cinema serviam como possibilidades para se

Séo Paulo (1930-1950). Sao Paulo: Annablume-Fapesp, 2001, pp. 15%-160.
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apresentar e testar novas possibilidades de abordar questdes cruciais do periodo. Assim, ndo &
mais possivel subestimar a importancia desses €3pagos como campos privilegiados da
articulacdo de identidades e diferengas, e neste sentido o mundo da cultura de massas mostra-

S€ um terreno que estd a exigir uma urgente releitura por parte da hist6ria social brasileira.
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