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Resumo

Essa pesquisa aborda o trabalho do ator Grande Qaeteatro de revista
brasileiro produzido entre as décadas de 20 endlisando suas atuacdes
em trés momentos, a participacdo na Companhia NibgrRevistas, 0s
trabalhos desenvolvidos na Companhia Jardel Jéreola fase do ator

como artista fixo do Cassino da Urca.

Palavras — Chaves: teatro de revista; artistasospgromico; samba;

cultura popular; Grande Otelo.



Abstract

This research approaches Grande Otelo’s work astan in the brazilian
revue theater between 20’s and 40’s, analyzingplréormances in three
moments: the participation in the Black Comp&gvue, the work in the

Jércolis Jardel Company and his phase as artieedfirca Casino.

Keywords: brazilianrevue theater; black artists; comic; samba; popular
culture; Grande Otelo.
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Introducéo

A memodria do Brasil esta imersa numa rede sociat @e diversifica
cotidianamente. Os fatos historicos sdo tambémiasdios através de praticas culturais
e codigos especificos. E o caso das manifestagtiscas que como testemunhas do
tempo ao qual se relacionam, moldam aquilo que ah@ms de estilos e linguagens.
Isto s6 é possivel devido a presenca humana, éslseeste processo. Afinal o homem
além de ser dotado de intelecto possui memoériaalsecindividual sendo capaz de
modificar o espaco ao qual pertence, assim comorgocdos acontecimentos. Ele é
ressignificador constante da sociedade que o airdléste sentido, ha elementos que
convergem ou divergem. Concordancia ou oposicantentamento ou contestacao
podem caminhar em paralelo sendo transfigurades panundo sob diversas faces
escolhidas pelo sujeito.

A nossa pesquisa prioriza analisar o teatro desteeve suas formas de
representacdo social estabelecendo como alvecetdtiajprofissional de um ator.

O estudo do teatro de revista oferece multiplosatepara diferentes pesquisas.
Uma das razdes para isso € o fato de que esteogéagnal € pautado pela atualidade da
sua respectiva época, oferecendo vasto material psioriadores e socidlogos. Outra
razdo é porque a maioria de seus intérpretes lartieeréncias e métodos para a sua
atuacdo diferentes daqueles do chamado teatro ticapnassim, agregando mais
elementos a serem analisados no estudo da linguegygoa.

Abordaremos o trabalho do ator Grande Otelo,assomo¢ sua respectiva
atmosfera social a fim de verificar como ela irggdf em sua estética de atuacéo,
analisando o uso de suas referéncias culturaisjnsagem construida pelo outro, a
imagem construida por si proprio, bem como o crerdmentre elas. Entendemos que
estudar esse artista pode ser uma das possibgigedia analisar as condicbes em que
viviam os atores e as atrizes do género revistalescobrir suas estratégias de
interpretacdo, em que suporte eles se apoiavamme eles dialogavam através dos
seus trabalhos com os seus respectivos meios¢artisbcial, econdémico ).

No comeco desta investigacdo, antes de “redastas’ o artista Grande Otelo,
as lembrancas mais vivas do ator em nossa menramna €ua participacdo na novela

Renascer e sua atuacdo como Eustaquio no programa huncoriBscolinha do

! A novelaRenascefoi transmitida pela Rede Globo em 1993. GranddoOtgerpretou o personagem
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Professor Raimundo Nem sequer imagindvamos sua passagem por oirtgasdens
da arte e do entretenimento, além da televisadatédeisse pelo campo do teatro popular
possibilitou conhecer teatro de revista e a partir da Companhia Negifaelestas foi
possivel ter contato com a “outra” historia pratssal de Grande Otelo.

Otelo era um artista versatil: atuava, cantava,protha musicas, além de ter uma
excelente expressividade corporea. Trabalhou ntvotegadio, televisdo e cinema.
Compbs samba e chegou a escrever poesias, reumddisro Bom dia, manha
publicado em 1993, ano do seu falecimento. Esteegsepte em movimentos como o
Cinema Novo; interpretou o personagem Sancho Paegbra musicaD Homem de
La Manchd, em 1972ao0 lado do ator Paulo Autran e da atriz Bibi Fearealém de ter
sido considerado como um dos melhores atores ddarpor Orson Welfs

Essas sdo algumas partes da sua trajetoria poofsconstituida de precoce
talento, de idas e vindas, de habilidades pecsliar@é mesmo de algumas frustracoes.
Da ampla carreira deste artista, foi selecionafése que corresponde a sua atuacdo no
teatro de revista de 1926 a 1946.

Com a proibicéo do jogo e o fechamento dos casgmo$946, o teatro de revista
continuou a ser produzido em boates e outras cisssowsaté o inicio da década de
1960, com uma proposta distinta daquela encontrex$a espetaculos musicais do
comeco do século 20. Otelo continuou a atuar nessa fase da revista, na qual a
nudez feminina e a plastica da apresentacdo eragtew®ntos principais, sendo estas
algumas das razdes apontadas por muitos estudiosus as causas do desgaste e do
declinio do género.

A fim de atender aos objetivos desta pesquisa, abardado o caminho
profissional do artista a partir de seu contato @r@ompanhia Negra de Revistas
(1926), Companhia Jardel Jércolis (1934 a 1937assiGo da Urca (1938 al946). O

Seu Francisco até o periodo do seu falecimentaidoeem 26 de novembro daquele ano.

2 Programa transmitido pela Rede Globo a partir 8801 Muitos atores e atrizes deste programa,
inclusive Grande Otelo, tinham atuado em décadtesiares no teatro de revista, cinema ou radio, sédo
alguns deles: Costinha, Zezé Macedo e Chico Andsie,era o idealizador e protagonista da série@om
personagem Professor Raimundo.

® Musical escrito por Dale Wassermann. E baseadolma Dom Quixote do espanhol Miguel de
Cervantes. Foi traduzido para o portugués por PRaldes e Flavio Rangel e com cangdes produzidas
por Chico Buarque de Holanda e Ruy Guerra.

“ Escritor e diretor norte-americano, seu traballsneonhecido no cinema é o filn@daddo Kane
(1941), veio ao Brasil em 1942 para gravar o filtiseall true. Durante sua estadia no Brasil, conheceu o
ator Grande Otelo. A filmagem ndo chegou a ser lo@e A informacdo que consta no texto foi
encontrada em MOURA, RobertGrande Othelo. um artista genialRio de Janeiro: Relume Dumara,
1996. p. 42-43.



centro da analise se referird a sua atuacdo amenssatro de revista deste periodo,
pontuando brevemente seus trabalhos em outrascaneaso cinema e a musica.

Foi estabelecido como método a proposta do hiskmridimothy Clark tendo o
seu texto As Condicdes da Criacdo Artisttacomo elemento norteador dos
direcionamentos que tomamos. Ela dentre as opgiiesemtadas, foi a que mais se
mostrou compativel com o caminho da nossa discuasd@acao do trabalho de Otelo
com o ciclo social. Debatendo como ator vivencimatsituagédo de reconstrucao da sua
imagem como um homem brasileiro e negro dentrondlg@eriodo e um espaco que o
possibilitou a ter uma relacdo mais intima com ks pratica que funcionou como
seu principal recurso de trabalho e como impulsagteensdo dos habitos populares
carioca. Ao mesmo tempo em que ele ia cada vezseasnstruindo como um homem
e ator de fronteira por ter estado na encruzilhdelaliferentes referéncias artisticas,
usando seu aprendizado erudito, vivido na infaa@aaprendizado popular que sempre
0 acompanhou.

Recorremos a esse historiador porque ele propdestudo sobre a obra de arte a
partir das condi¢cGes de criacdo do artista. Clank investigado nas ultimas décadas
sobre a producdo de artistas como Jackson Polo€lezanne, propondo novos
caminhos e novas perspectivas de investigacacjor&los a obra de arte. Em uma das
suas formulacdes, ele apresenta o estudo sobikzagdio e a escolha dos “materiais
ideoldgicos” como fator fundamental para a inteigg@o de uma obra e 0 entendimento

sobre a identidade de um artista.

Por ideologias (o conceito me parece ser sempralpkmbora todas
as ideologias alimentam umas as outras e compartila mesma
funcdo) entendo os corpos de crencgas, imagensgesatotécnicas de
representacdo pelos quais as classes sociais, rélihocomas com as
outras, tentam “naturalizar” suas histérias paiaitﬂﬁ.

Para Clark, a obra tem uma ligacdo peculiar cormoosponentes, chamados por
ele de materiais da ideologia. Analisar essa rel@&cém dos aspectos mais relevantes
para o historiador. Segundo o estudioso, “ideolégiaque a obra de arte é e 0 que ela

nio é"’

® CLARK, Timothy JamesAs condicdes da criacdo artistica. In: SALZSTEnia (Org.).
Modernismos Ensaio sobre politica, histéria e teoria da arié: Clark. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007.
® Ibidem, p. 336.

" Ibidem, p. 336.



Clark direciona seu olhar para as artes plastinas,algumas de suas proposicoes
serdo aproveitadas, encaixando-as, na medida dovphsha atmosfera do teatro, ja que
qualquer linguagem artistica € uma forma de reptas@o do social. Os trabalhos do
ator Grande Otelo foram considerados como obraardea serem apropriadas. Os
mesmos sao também formas ideoldgicas de uma épquzatir desta reflexdo, torna-se
um pouco mais facil fazer a analise do caminho aaera do ator, o qual foi
participante de um tempo e de um movimento antigbcteatro de revista) optando por
um estilo teatral e renunciando a outros. Assinetemde-se superar as afirmacdes
comuns sobre seu trabalho, tais como o contribyiata a solidificacdo dos estigmas
em relacdo ao ator afro-brasileiro ou a elevac¢asudaigura como patriménio artistico
nacional (condicdo que ele recusava a aceitar)lisando suas performances,
personagens ou obras a partir do seu prisma, daosigio sociocultural.

Recusando técnicas do chamado teatro “sériassimilando peculiaridades do
teatro ligeiro, Otelo optava por uma linha teatrslerida dentro de um sistema com
estrutura definida e regras especificas. Ao estabelessa escolha, ele contribuia para
que o publico construisse uma imagem a seu respit® de que forma Grande Otelo
negociava com essas questdes? Ele era consciesteprdalematicas que elas
suscitavam? Sob quais aspectos isto se reflesaumdazer teatral?

A interpretacdo de Grande Otelo sugeriu nao apenegitds faciais
caracteristicos ou um modelo para construir tip@m®icos, mas acima de tudo uma
forma de satirizar, mesmo que sutilmente, as corgades de seu meio, dentre elas o
preconceito. Ele representou, outras vezes, ag@&mda um sistema permeado de
padrbes e estigmas. Nesse caminho, de um lador@ elg desenvolveu suas agdes
cénicas formulando um conjunto de tipos e carieaturivas, permeados de
historicidade e discussoes.

Observar as especificidades do desempenho de Ge€aedle no teatro foi uma
proposta desafiadora, pois consistiu em analisamtexpretagcdo de um artista em
espetaculos que nao presenciamos. Tentou-se estumabalho do ator através das
criticas aos espetaculos que ele participou, dgmigkentos de seus colegas de
profissdo, das imagens de seus trabalhos, dos peysios depoimentos, dos

documentos e pesquisas referentes as companhigisais ele participou, de videos

8 Este termo é vigente desde a segunda metade ulo $6cpara designar o grupo de dramaturgia e das
producdes que corresponde ao drama, a tragéda#ta @média, em contraponto com estilos populares,
como as revistas e os géneros ligeiros. Ver em MEREL LI, FernandoCena aberta A absolvi¢cdo de
um bilontra e o teatro de revista de Arthur Azeveadlampinas: UNICAMP, 1999.
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avulsos de cenas compostas quando ele era umeatevidta, mas que se repetiram em
décadas posteriores com outras atrizes, d@amzca de Pixe No Tabuleiro da Baiana
e das comédias musicais cinematograficas brasil@hanchadas).

Segundo artistas e pesquisadores, a forma intatppeet desse género
cinematografico se assemelhava em grande parteomapatb interpretativo dos
espetaculos de revista. Da mesma forma que o tdatmevista tinha como objetivo
divertir e satirizar, os filmes da Atlantida tamb@noporcionavam o prazer do riso e a
alusédo a fatos curiosos da atualidade ou da hastbrante disso, foram selecionados
sete filmes que ajudaram a construir uma analise coatundente sobre o trabalho do
ator, consciente de que eles foram produzidos e época posterior a que nés
estudamos. Foram escolhidas as seguintes pelictdasbém somos irmadd949),
Aviso aos Navegant€4951),Barnabé tu és me(1952),Amei um bicheird1953),A
Dupla do Barulhg(1953),Carnaval Atlantida {953) eMatar ou Correr(1954).

Para verificar a relagdo de Otelo com @dilo samba durante as décadas de 30 e
40 se recorreu & abordagem de Muniz Sodré, emnsaip&amba, o dono do corpe
a Claudia Matos que realizou um estudo sobre adisanalandro no seu livicertei
no Milhar, samba e malandragem nos tempos de ®&MID contato com as obras
desses estudiosos foi de fundamental importancadscutir sobre as particularidades
do trabalho do ator naquele meio e naquele momento.

Ao longo da pesquisa foram identificadas grafigderentes para os nomes ou
sobrenomes de alguns artistas, como: Aracy Cor#es@ Cortes; D’ Chocolat e De
Chocolat; Dalva Espindola e Dalva Spindola; Jandiraoré e Djanira Aimoré; Luiz
Iglezias e Luiz Iglesias; Geiysa Boscoli e Geisasd®fi. A fim de conceder uma
uniformidade ao trabalho adotamos as opg¢fes maientes nos documentos e
materiais de estudos sobre esses artistas.

Em muitos textos da imprensa aparece o sobrenommeld0&o invés de Otelo,
nesse caso mantivemos a primeira grafia apenastaes8es documentais.

A pesquisa estad divida em quatro capitutos, cada um deles se procurou
obedecer a uma cronologia do seu trabalho no tetroevista, focando em trés
macrosituacfes da carreira do ator. O que signdiea optamos por ndo abordar ou

discutir sobre as suas atuacdes em outras compamoimo a Companhia Sebastido

® SODRE Muniz. Samba, o dono do corpo2° ed. Rio de Janeiro: MAUAD, 1998.
19 MATOS, Claudia.Acertei no milhar: samba e malandragem no tempo de Getlilio. Rieueird: Paz
e Terra, 1982



Arruda, a Companhia Zaira Cavalcante, os seuslti@baom Miguel Max e sua
participacdo no espetaculblgemas Quebrada$1939) encenado pela Companhia
Negra de Operetas, dirigida por D’ Chocolat.

No primeiro capitulo,Revisitando a revistadiscorremos em linhas gerais as
origens do teatro de revista, bem como sua chegadarasil, abordando alguns dos
seus principais profissionais. Nesta parte ainddyamos sobre D" Chocolat, criador da
Companhia Negra de Revistas e seu contato contiaaunhoderna da década de 20 na
qual as culturas negras foram submetidas a um oivao. Além disso, listamos alguns
artistas negros que ja atuavam no meio do entre&io fomentando, de certa forma,
um espacgo para outros artistas, como Otelo.

No segundo capitulo Zzrande Otelp apresentamos alguns dados sobre a vida do
ator relacionados a sua infancia e atuacdo na QungaNegra de Revistas,
desdobrando sobre a sua entrada no grupo e ausp&ocno meio teatral da época.

O terceiro capituloA maturidade de um jovem cOmicaborda sua estadia na
Companhia Jardel Jércolis, assim como, seu procksgosercdo no Rio de Janeiro a
partir de 1935. Discutimos sobre 0 seu inicio nessapanhia, seu processo de
maturacdo como ator cémico, além do seu caminhaddptacdo dentro da sociedade
carioca. Neste topico, analisamos suas atuacfesspesaculos do Jardel e como elas
dialogavam com os interesses do momento, a aceiths&amba por outros setores da
sociedade elevando-o como simbolo ritmico brasileir

O quarto capitulo® homem showtrata do periodo de trabalho no Cassino da
Urca, espaco, com uma influéncia marcantendsic hall Apontamos alguns trabalhos
gue o ator desenvolveu, bem como, discutimos safumns aspectos relacionados a sua

interpretacédo ligada a sua arte malandra , a siaga de fronteira.



Capitulo 1 — Revisitando a revista

1.1 O teatro de revista no Brasil

O teatro de revista surgiu na Franc¢a, no sécul@€ag matriz popular, originou-
se das feiras parisienses, extraindo, das manjfestaartisticas de rua, sua esséncia
contestadora e satirica da ordem social estabalecidtirando, daommedia dell’arte
a diretriz basica para a linha de interpretacédoatstas: “Acommediadell’arte esta
enraizada na vida do povo, extraia dela sua irggmravivia da improvisagdo e surgiu
em contraposicao ao teatro literario dos humariidtas

Conforme Bakhtiff, o homem sempre demonstrou uma necessidade de
carnavalizar o sistema social no qual estava mhseseja por intermédio da arte ou da
festa. Os caminhos estabelecidos foram heterogérddtisambos gregos, rituais
considerados profanos e procissdes desembocarapnagicas como o teatro de rua e
inspiraram as comédias de Aristéfanes, os persasatpeommedia dell’arteos textos
de Shakespeare, Moliere e Goldoni. Estudar cadaasses elementos é fundamental
para entendermos a linha ténue entre arte popuwardita, mas este trabalho se limita
ao que é mais pertinente ao género revisteiro,ma de atender aos objetivos
explicitados.

Segundo o pesquisador Robert Dreyfsa revista é gerada a partir do
cruzamento daommedia dell’artetaliana com a comédia francesa ainda no sécuylo 18
nas ruas, especificamente entre as barracas de desaint Laurente Saint Germain
A primeira revista foi intitulada da& Revista de Teatrale 1728, e foi escrita por dois
atores italianos radicados na Franca, Romagnesingirilque Filho, este filho de um
ator dacommedia dell’arte O termo “revista” vem do francéseVue”, que significa
“rever”, por isso 0 nome ‘revistas de ano”, as guamham como meta divertir o
publico e abordar de forma satirica os principaies anuais. Neste cagoRevista de
Teatrq apresentada em dezembro de 1li@&ncionava repassar os acontecimentos

relacionados ao teatro francés desse mesmo ancarpda proximidade com outros

1 BERTHOLD, MargotHistéria mundial do teatro. 32 edSdo Paulo: Perspectiva, 2006. p.353.

12 BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na idade média e no renascimentoo contexto de Francois
Rabelais Sao Paulo: Hucitec; [Brasilia], Universidade dadlia, 1987.

13 DREYFUSS,1909 apud VENEZIANO, Neyde&o adianta chorar. Teatro de revista brasileiro... obal!
Campinas: UNICAMP, 1996. p. 19-20.



géneros ligeiros, tais como a burleta, o vaudeuilepereta, &erie o cabaré, o cafe-
concerto e omusic hall a revista se distingue por inUmeros elementos &80
dramética ndo é convencionada as regras do teltssian, ou seja, ndo possui
obrigatoriamente uma unidade de acao (inicio, neefon), tempo (linear) e espaco
(Unico e imutavel). O seu uUnico fio condutor, anpipio, sdo0 0s personagens, 0
comperee acomeére e seu enredo esta relacionado aos fatos e asnatdos da época
na qual a revista estd sendo encenada.

Outro elemento crucial, para o qual Neyde Venezarama atencao, € o caso da
alusad® presente neste género teatral. A dramaturgia eléistas se baseia nesse
recurso, satirizando o contexto social em que elainscreve. Inicialmente, nos
primoérdios do género, essa alusdo esteve presemtaepasse dos principais
acontecimentos anuais e, posteriormente, passbardaa temas, sem perder o carater
de conexdo com a sociedade. Esse carater alusna @ dos sustentaculos do
trabalho interpretativo dos artistas que atuavanreansta, principalmente aqueles que

pertenciam ao grupo dos comicos. Em suma, o tdatrevista seria:

Espetaculo ligeiro, misto de prosa e verso, musickanca, faz por
meio de inUmeros quadros, uma resenha, passandewvsta fatos
sempre inspirados na atualidade, utilizando jocoasasaturas, com o
objetivo de fornecer ao publico uma alegre diverséo

A revista se propagou por paises como Espanhaudabrtinglaterra, Italia,
Alemanha e Estados Unidos e penetrou na Amérigad,ahclusive no Brasil.

O Brasil, em particular a cidade do Rio de Jandwbmarcado por uma forte
influéncia dos habitos e das praticas culturaisugoieses. As revistas vindas de Lisboa
engrossaram este “caldo cultural luséfono”, inid@amo pais o género teatral revisteiro.
Segundo Roberto Ruiz e Tania Brandao, em 06 dérgade 1856, chegou ao pais a
primeira revista, denominadaossilismo e Progressam espetaculo da Companhia
Portuguess.

A primeira revista do brasileira, encenada em 1859Surpresas do Senhor José

Piedade de Justiniano deigueiredo Novaes)ao obteve éxito junto ao publico carioca

14 Este termo, segundo o dicionario Caldas Auletmifita: “Critica ou comentério a respeito de uma
pessoa ou coisa mediante referéncia a outra behecioa(grifo nosso)”. Ver em: AULETE, Caldas.
Dicionario Aulete. Disponivel em http: aulete.uol.com.br/site.phpRradlete_digital.

5 VENEZIANO, Neyde.N&do adianta chorar. Teatro de revista brasileiro... ob@ampinas: UNICAMP,
1996. p.28.

8 RUIZ, Roberto; BRANDAO, TaniaO Teatro de revista no Brasil das origens & primeira guerra
mundial.Rio de Janeiro: INACEN, 1988.



e, para complementar, foi proibida de ser encenageeca era uma recapitulacdo dos
principais fatos de 1858. Tinha como personagemseiro “Senhor José Piedade”, fio

condutor da peca; as figuras alegoricas relacianagas periddicos, como o

“Mercantil”, “a Marmota”, “o Jornal do Comércio”lém de um quadro denominado
Asas de Anjoque fazia alusdo a um espetaculo realista, @yto tera de José de

Alencar, e que fora proibido de continuar sendoerado por apresentar dialogos
imorais. Nessa cena, havia os personagens daigjoticla “censura”, provavelmente

satirizados. Acredita-se que esta seria uma dé@&sada proibicdo a continuidade das
apresentacoes da revista de Figueiredo No{aes

Outra revista s6 voltaria aos palcos em 1875, derama A Revista de Ano de
1875 obtendo o mesmo nivel de repercussao da ant€riprimeiro grande sucesso de
uma revista brasileira s6 ocorreria em 1883, casteeia d&O Mandarim cuja autoria
€ de Arthur Azevedo e Moreira Sampalzevedo foi um dos principais responsaveis
pelo éxito do género revisteiro no Brasil, apesand época acontecer um movimento
em defesa de um teatro nacional com uma linguagefimdda”, no qual fosse possivel
apreciar dramas e altas comédias. Por esta raz&wjséa e outros estilos do teatro
musicado popular, apesar do sucesso, ocupavam esig@@ de inferioridade estética e
conceitual, segundo a visdo de muitos intelectdaiperiodd®. O Mandarimtinha
como ator principal o baiano Xisto Bahia, numa weta@atuacdo daompere'O bardo
de Caiap0”, fazendo uma alusdo, por meio de pegsomaaricato, ao bardo de café
Joao José Fagundes Rezende.

A reurbanizacdo do Rio de Janeiro ja estava serategsada nas décadas finais
do império e era simultanea aos passos em direggmialica, a qual foi anunciada em
15 de novembro de 1889. As revistas satirizavamceedade incluindo esse processo
transitivo, que se constituia em uma mudanca agetita estrutura em que ela estava
acomodada. O processo de higienizacéo, as remddslaas ruas e as demolicbes de
casarbes no centro da cidade eram ferramentasopaextos e para as atuacgdes, que
oscilavam entre o favorecimento a esse processonagernizacdo e o repudio,

sustentado por certo saudosismo as medidas toadas

7 VENEZIANO, Neyde.O teatro de revista no Brasil dramaturgia e convencdes. Campinas:
UNICAMP,1991. p. 26-27.

18 Ver sobre o assunto em MENCARELLI, Fernan@ena aberta A absolvicdo de um bilontra e o
teatro de revista de Arthur Azevedo. Campinas: UNP, 1999.

19 SUSSEKIND, FloraAs revistas de ano e a invencéo do Rio de JaneiRio de Janeiro: Fundac&o
Casa Rui Barbosa, 1986.



Em 1893, o entdo prefeito do Rio de Janeiro, Can@idrata Ribeiro, decidiu
implantar um conjunto de operacées para remodelaerdro da cidade. Foram
demolidos os corti¢cos, conhecidos como “cabecaedes, desalojando varias familias
que tiveram que migrar para oS morros proximosa lBgéo, considerada pelo Governo
CcOmo necessaria para a “higienizacao” e “saude&idtde, reflete o descaso a situacao
precaria do povo que ocupava 0s espacgos ceneawo sitribuido a ele, de certa forma,
as causas das pragas, doencas e outras mazeadagnpsisava, a0 mesmo tempo, um
favorecimento as necessidades econdémicas e asaglltie uma posicdo que o Brasil
estava comecando a ocupar naquele momento, cormagmiblicano dependente de
grandes poténcias estrangeiras. Essas acdes @aadaes centro do Rio, durante a
administracdo de Barata Ribeiro, foi abordado naste O Abacaxj de Moreira
Sampaio e Vicente Reis, que estreou em 1893.

Apoés a Segunda Revolucao Industrial no Norte dafiayrna segunda metade do
século 19, houve uma alta constituicdo de complexsstriais, gerando um excedente
local. Esse fato fez com que alguns paises, comglatérra e Franca, investissem em
regides que tinham sido colonizadas, como o Brasit, meio de intervencdes no
sistema sociopolitico. A meta era expandir o mercadnsumidor atendendo as

necessidades do ritmo econdmico europeu.

[...] assistimos ao desenlace de uma sequéncia aémentos
concatenados com ela e interligados entre si, quagveram, num
lance Unico, rapido e inexoravel, a derrocada ttaitesa senhorial
do Império e a irrupcdo da jovem republica de feicburguesas: a
gueda do Gabinete Zacarias (1868), o maniféReforma ou
revolucao(1868), o advento e a difusdo do novo ideéario deatizo-
cientifico europeu (Modernismo de 1870), a fundadaoPartido
Republicano (1870), a agitacdo abolicionista (18888), a Aboligéo
(1888), a Republica (1889) e o Encilhamento (1891)

Nota-se, na primeira década do século 20, umadéneudancas nos ambitos do
transporte e dos meios de comunica¢les, tais maslaftgam possiveis devido,
principalmente, aos empréstimos governamentais domado exterior e ao
Encilhamentd. Isso fazia com que o pais se moldasse ao comér@s outras

necessidades do capital externo.

2 SEVCENKO, NicolaulLiteratura como miss&o:tensdes sociais e criacéo cultural na primeira

RepublicaSao Paulo: Brasiliense, 1983 p. 62.

2L 0 Encilhamento consistiu numa grande movimentéigaoceira do pais p6s Proclamac&o da
Republica. O Ministro da Fazendo da época, Ruy &arbadotou uma politica de créditos livres para
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Segundo Sevcenko , na passagem do século 19 gamRio de Janeiro se
destacava como 15° comércio portuario do mundce Ratamar foi prejudicado um
pouco pela queda na exportacdo de café, devidoaéecia da economia cafeeira do
Vale do Paraiba e a transferéncia da producéo dte ®aulista para o porto de Santos.
Entretanto, houve grande aumento das importacdde eomércio de cabotagem,
colocando o Rio de Janeiro num contato intenso asrproducgdes europeia e norte-
americana. Assistiu-se, assim, a uma remodela¢cgenfieada dos habitos sociais e

fisicos. A estrutura urbana foi modificada parandéz as necessidades do comercio.

As ruelas estreitas, recurvas e em declive, tiptmsuma cidade
colonial, dificultavam a conexao entre o terminadtpario, os troncos
ferroviarios e a rede de armazeéns e estabelecimvéot@omércio de
atacado e varejo da cidade. As &reas pantanosasnfaia febre

tifoide, do implaudismo, da variola e da febre asfearendemias
inextirpaveis. E 0 que era mais terrivel: 0 meds dizencas, somado
as suspeitas para com uma comunidade de mesticasoestante

turbuléncia politica, intimidava os europeus, geigr®stravam entao
parcimoniosos e precavidos com seus capitais, ®rac@cnicas no
momento em que era mais avida a expectativa psf.ele

A situacdo de miserabilidade social, que esta pteselesde o império,
permaneceu e foi agravada no periodo republicagaab pelas crises bancérias e pela
especulacao imobiliaria, elevando os custos dadg#n e do consumo, prejudicava as
classes desfavorecidas que ocupavam os espachsiasaseja na area central, onde
tinham suas estadias ameagadas, ou nos morrosuebissbdesprovidos de agua
encanada e saneamento basico. O momento tambagréeiado pelo nUmero cada vez
maior de imigrantes europeus que chegavam a cégiidal e superlotavam os centros.

As classes populares tinham seus habitos e praficae sociabilidade,
divertimento e entretenimento) perseguidos devidwsidténcia constante do governo e
da elite econdbmica em rejeitar os costumes trathiso considerados como atrasados a

fim de levar em frente a concretizacédo do progresda civilizacdo segundo o modelo

antigos latifundiarios, ex-donos de escravos e siawestidores que quisessem se arriscar no campo
industrial. Tudo isso gerou especulagées imobdge fundiarias interferindo drasticamente na
economia. O termo Encilhamento faz analogia aaditeopular: “Cavalo encilhado s6 se passa uma
vez”. O ato de encilhar € um procedimento adotadbipismo, é o arrear ou equiparar o cavalo
preparando-o para a corrida. Ver mais sobre aigmlie Encilhamento em SEVCENKO, Nicolau.
Literatura como missédo:tensdes sociais e criacao cultural na primeira Blggal Sdo Paulo:
Brasiliense, 1983.

2 SEVCENKO, Op. cit., p. 40-41.
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europeu. Assim, houve combate policial a variasifestacoes populares e as variadas
formas de religido popular.

O Rio de Janeiro precisava se civilizar e as cadtypopulares, especificamente as
de cunho afro-brasileiro, representavam uma amaase anseio. Estas, assim como
seus integrantes, poderiam “enféard paisagem. Mas um nimero cada vez maior de
migrantes de outros estados, principalmente daaBalmegavam ao Rio de Janeiro,
trazendo simbolos e outras representacdes de ;atdgea® culturais. Dentre essas, as
praticas de origem afro-baiana, como os batuquesapmeira, além da religido
representada pelo candomblé. As mudancas eramapragas por uma minoria (a
administragdo publica), porém uma maioria se retaxa diariamente em
contraposigao.

Xisto de Paula Bahia nasceu em Salvador em 6 deade 1841, além de ator,
era compositor de modinhas e lundusomecou a atuar profissionalmente aos 17 anos
em sua terra natal e sua estreia no Rio de Jaséimcorreria em 1875, no Teatro
Ginédsio. Era elogiado pelo dramaturgo Arthur Azevedr suas atuacdes no teatro,
destacando as performances dos personagens quardtgea, foi considerado por
muitos contemporaneos de sua €poca e pesquisguistEsiores como 0 pioneiro na
construcao dos tipos brasileiros.

A interpretagdo de atores como ele e, mais tardande Otelo, estaria
mergulhada em ambiguidades de aceitacbes com ¢tomtexnporais distintos. O estilo
de interpretacdo de Xisto Bahia estava imerso numptexo imaginario social sobre o
que seria 0 homem brasileiro no final do século D8sde muito tempo, o Brasil
vivenciava aspectos curiosos no processo de cgastrdos conceitos de “nacao”,
“povo” e “brasilidade”. Nao é possivel abordar atmis temas com profundidade,
porém, € necessario apontar que, principalmentés ap abolicdo da escravatura,
intelectuais se empenharam num debate sobre o igaeavser a nova sociedade
brasileira. Nesse periodo, mais da metade da pgukra composta por negros e seus
descendentes e esta situacdo era combustivelestdicpara as preocupacdes dos

setores mais intelectualizados.

23 SUSSEKIND, FloraAs revistas de ano e a invenc¢éo do Rio de Janeifio de Janeiro: Fundagéo
Casa Rui Barbosa, 1986. p.56.
24 LISBOA JUNIOR, Luiz Américo.Xisto Bahia: 0 mais importante artista baiano do século XIX

Universidade Estadual de Santa Cruz, s.d. p. 1Disponivel em http:
www.uesbh.br/anpuhba/artigos/anpuh r/luiz amerisbol junior.pd® Acesso em 20
de maio de 2010.
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Meio e raca traduzem, portanto, dois elementosdsgindiveis para a
construcdo de uma identidade brasileira: o nacienal popular. A

by

nocdo de povo se identificando & problemética &tnisto é, ao
problema da constituicdo de um povo no interior fomteiras
delimitadas pela geografia nacidiial

Dois pensamentos vigorariam depois na Republicaha/eb primeiro que
enxergava a miscigenacdo como um elemento degewedat populacdo brasileira e
outro que apesar de concordar com os males dacamgestn, acreditava que ela através
do elemento “ariano” poderia “clarear” a nacdoyvaadio-a da barbarie. Ambas as
correntes viam as presencas do elemento negroigeima como um atraso para o
processo civilizacional do pafs

Xisto era descrito fisicamente como mulato e tinhracontato cultural forte com
as tradicoes e manifestacbes negras da Bahia,gande referéncias que foram
expressas nas musicas, por meio das composicoeedosundus e no palco pelas de
seus personagens. Apesar de uma luta expressivarts intelectuais por um teatro
“sério” e, logo, uma interpretacao “refinada”, stdis, como Xisto, praticavam um tipo
de atuacao distinta dos moldes realistas e enwleith um conjunto de aspectos
multiplos referente, desde a forma de interpretalg@oseus antecessorescommedia
dell’ arte até uma outra que se constituia a partir de sugsns étnicas e em constante
conexao com outras matrizes. Isto continuaria @cenido nas proximas décadas com
quem se dispusesse a ocupar 0s espacos cultuditadies as exibicbes de géneros

ligeiros.

1.2 D’ Chocolat — entre Paris e Rio de Janeiro

Nos primeiros momentos da Republica, a populac&gran@ivenciou uma
marginalizacdo sem reservas na capital federaflosexpulsa do centro e povoando os
morros e as periferias. Nestes locais, a populegatnuou produzindo culturalmente e
criando ao seu modo, aléem de praticas de divertomesobrevivéncia, formas variadas

de contestacdo da ordem social dominante. Assirgiram os ranchos, os blocos de

% ORTIZ, Renato Cultura Brasileira e Identidade Nacional S&o Paulo: Brasiliense, 2006. p. 17.

% Essas idéias foram defendidas respectivament®imar Rodrigues e Oliveira Viana. Ver mais sobre
essa discussdo também em: MOUTINHO, LaRazao, “cor’ e desejo:uma analise comparativa sobre
relacionamentos afetivo-sexuais “inter-raciais”Brasil e na Africa do SulS&o Paulo: UNESP, 2004. e
SCHWARCZ, Lilia Moritz. O espetaculo das racasCientistas, instituicbes e questdo racial no Brasil
(1870 — 1930)Sao Paulo: Companhia das Letras, 1993.
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carnaval, o samba e tantas outras manifestacbesngisetarde seriam consideradas
como simbolos nacionais. Apesar das retaliagfésiaisf baianos que chegavam a
capital carregavam consigo habitos da sua cultw& gspriam posteriormente re-

elaborados, ja que

enquanto capital da Republica, o Rio funcionarima@overdadeiro
polo de atracdo dos mais diferentes grupos quertiado restante do
pais, experiéncias culturais distintas. E aqui ipa@eente que vai
ocorrer o fosso entre Estado e sociedade. Explicandlhor: no
dominio formal, um Estado europeizado que lutaipgor padrées
de conduta e valores culturais tidos como universao real, uma
sociedade extremamente fragmentada que, muitas,veda Sseus
7 . . . ~ N . . a . . 7
proprios canais de integracio a margem da vidtiqzotfadiciona’.

Esta “integracdo” fortaleceria um carater hibridee gera crucial para qualquer
ator revisteiro. Em contato com ac¢fes culturaisadas, o artista agregava referéncias
que poderiam ser utilizadas em espetaculos. Reatitgé deste processo, D’Chocolat ,
canconetista, repentista, cabaretier, ator, dargaensaiador, produtor e autor teatral,
nascido na Bahia (Salvador), em 18 de maio de 18&%ou ao Rio de Janeiro com
aproximadamente 20 anos. Ele fundou o chambettro Negrg sendo o primeiro
porta-voz, mesmo que sem propositos para issomdelanga histéria de insisténcia da
inclusdo de atores e atrizes negras nos palcoslem@s De forma audaciosa,
D’Chocolat criou em 1926, no Brasil, a primeira G@amhia Negra de Revistas. Este
periodo difere daquele da primeira fase da Repalbdicepudio social aos negros ainda
era vigente, mas o contato do pais com o pensamerdernista europeu possibilitou
outros caminhos para os dialogos sobre raca e gagstn, abrindo espacos pontuais
para introduzir alguns grupos que estavam a margem

A modernidade se constituiu num processo transidizaima sociedade agraria,
sustentada em valores miticos, religiosos e contemmpo estavel para outra sociedade
pautada no privilégio econdémico, na primazia pekianal e pela razéo instrumental.
Esse transito abarcava campos interdependentesagdaitos a0 mesmo tempo.
Estamos nos referindo ao campo social mergulhaddesenvolvimento cientifico e
tecnolégico, com uma base numa viséo racional patigada e do campo estético que
atuava sob contestacdo constante como uma acd@sdendtrucdo desses valores

sociais-burgueses. Um existia devido a presengautto e na mesma medida os dois

2"VELLOSO, Ménica Pimenta. As Tias Baianas tomant@aio pedaco: espaco e identidade Cultural no
Rio de JaneiroEstudos Histéricos Rio de Janeiro, vol. 3, n. 6, 1990. p. 209. Digpel em http:
www.academiadosamba.com.br/monografias/velloso:pifesso em 26 de maio de 2010.
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estavam em oposicdo de idéias. Esse aspecto éficdeltt na Europa a partir de
meados do século 19 representando, em determinstdadia, uma situacao conflituosa
entre o homem e seu meio, dentro da face capaalefuele momento.“Nessa ideia se
expressa o conflito do sujeito social com o seudouno artista faz da sua pratica uma
intervencéo social, apoiada em vontade transforna&®oA arte se constituia ainda em
uma &rea onde eram introduzidas novas perspetéivgicas, além de uma negacao as
bases conceituais tradicionais.

Esse macrocosmo de relacdes entre o desejo de,imav@dmodo com 0S NovVos
valores sociais burgueses e a rejeicdo as técnléasicas de criacdo, montou um
panorama de movimentos que se frutificaram pensanaite como linguagem sem a
necessaria submissdo desta a alguma classe, dertdte a “autonomia”, a
“autorreferéncia” e a “expressdo de uma consciépai@mente individual’. A arte
moderna nesse sentido esta intrinsecamente redazEicgio surgimento de movimentos
cujos propositos eram de uma renovagéao total dgsidgens. “No campo da arte, o
conceito de moderno estarg, assim, ligado a emgegéa movimentos de renovagao da
linguagem artistica, os quais estdo situados, Ipistariografia, no contexto da arte
moderna®.

Na cauda da busca pela renovacdo de um campo sodalum artistico, esta
atrelado o desejo por um meio mais “jovem” e emérgientro de uma sociedade que,
apesar de moderna, estava desgastada.

Neste processo, 0 movimento primitivista surgeetigftio estas inquietacdes. Ele
consistia numa volta ao que era considerado “@aigibiante daquela circunstancia, na
qual a novidade era necessaria ao rejuvenescintEnt&uropa, principalmente da
Franca e da Alemanha, primitivo era sindnimo decAfrEssa caracteristica “primeira”
consistia em uma grande novidade para a sociedadpega, sobretudo a francesa. A
tal “magia” do continente africano representava grende inspiragdo para artistas,
como Pablo Picasso, que viram nas mascaras afsicama padrdo sofisticado de
criacad®. Estas caracteristicas denominadas, por algusigdtiiais e pessoas do mundo
artistico daquele periodo, de “magica” e “exoétic®riam grandes atracbes para o

publico revisteiro, fato identificado imediatamemer empresarios da época. Apesar

8 GONCALVES, Lisbeth Rebollo (orgArte brasileira no século XX.S&o0 Paulo: Imprensa Oficial do
Estado, 2007. p. 22.

2 |bidem. p. 23.

30 SILVA, Antonio Vieira. Reflexos da Cultua Yoruba na Arte e nos ArtistaassBeiros.Revista Afro—
Asia, Salvador, n. 14, 1983. Disponivel em: http: wvagadasafricas.org.br/img/upload/793161.pdf.
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das inumeras contribuicbes da tendéncia primiiviEra a arte mundial, ela foi mais
um elemento que suscitou interpretagdes equivocadaselacdo a cultura africana
desconsiderando sua heterogeneidade e complexidadéndo no imaginario europeu
uma Africa imutavel, sem movimentac&o histéricajalomu cultural.

O teatro de revista desse periodo caminha para tem@déncia “magica” e
“feérica”, incutindo elementos que representassencarater mais ou menos “exoético”.
Duas companhias iconizaram esse aspecto, influedwia género revisteiro de outros
paises, inclusive o Brasil. A Ba-Ta-Clan era umeganhia de revistas na Franca,
dirigida por Madame Rasimi. Seu elenco foi comppsiia vedete Mistinguett, uma das
artistas mais famosas nas revistas engsi halldo inicio do século 20. A companhia de
Revistas Espanhola Velasco também tinha destaeqies es grandes nomes do seu
elenco estava a bailarina Aida lIzquierdo, esposat@oProcopio Ferreira. Essas duas
companhias dedicavam especial atencdo ao luxarasgrafias e a iluminacéo, além
de variar o elenco apresentando atragcfes fantaseposapetaculares. Na primeira vez
que veio ao Brasil, a Ba-Ta-Clan trouxe em seucelamtistas negros, aderindo a ideia
de “exoticidade”, que desejava alcancar. Presemiaesse momento uma ligeira
alteracéo na visao referente ao negro, enquadmamdion circulo de espetacularizacbes
e exotismos desenfreados, esclarecendo outra tacelatdo do homem moderno e
europeu com o seu mundo; numa busca incessantendenova energia social que
atrelava ao contato com outros diferentes deleoe,igs0, constituintes de adjetivos
“fantasticos”.

Em 22 de setembro de 1925, deslocam-se para Par&sti®tas negros, entre
musicos, cantores, bailarinas e outros profiss#r@aielenco ficou sob responsabilidade
de Caroline Dudley, uma norte-americana radicaddnamca, ela pediu a Jacques
Charles, produtor dMoulin Rougepara lhe aconselhar nos nimeros cénicos e outros
detalhes plasticos visto que o0 grupo néo respoddemediato as expectativas para o
efeito “ex6tico” desejadd™. O direcionamento dos ensaios adquiriu sentidorehte
erético, evocando uma espécie de “danca selvageméctada com a atmosfera de
“liberdade, energia, alegria e inovacdo”, a0 messmpo em que transpunha uma
americanizacéo da cultura africana, visto que ariaados artistas ndo era da Africa,

mas sim dos Estados Unidgsoriundos de uma africanizacdo que ja tinha sido

31 BARROS, Orlando deCoracdes de Chocolata histéria da companhia negra de revistas (1926-27)
Rio de Janeiro: Livre Expresséao, 2005. p. 39-40
%2 Ibidem, p. 40-45.
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remodelada e conectada com outros elementos dslt@@mo produto desta atmosfera,
surge aRevue Negreuma companhia com artistas negros norte-amescaue

encontraram na Franca um espaco de visibilidad@fisgtiva, um racismo “menos
pior” do que nos Estados Unidos e que teria a a&ridancarina Josephine Baker,

experiente nos palcos da Broadway, como a atrag@opuopular.

E nesse aspecto € evidente que o espetaculo alcanefeito de
negritude desejado, sexualizando ao maximo, dando eteito
primitivo sem conta, sendo Josephine até hojeicglada as tangas
de penas, as bananas e frutas como aderecos,dsedeénmodelo
para Carmen Miranda

E delicado pontuar que o movimento de “reolhar” faicA negra foi o Gnico
responsavel pela participacdo dos negros no muasgcesbeticulos parisienses, visto
que esta inclusdo ocorreu por processos complexmsukatinos. Mas, é importante
destacar a importancia desse movimento indicands gor ele, a cultura negra
comecou a ser vista com olhos diferentes daquelkesimgham como “lupa de aumento”
as teorias raciais do século 19. Todavia, o cuistbrito acontece por processos,
muitas vezes, ambiguos e singulares, o que signifiee essa revisitacdo a cultura
africana foi permeada de bons e equivocados progosistigmatizando a cultura negra
e 0s artistas negros, fato que muito influenciosiseus respectivos trabalhos.

Inspirado deliberadamente Revue NegreD’Chocolat criou, com o cendégrafo
portugués Jaime Silva, em 1926, a Companhia NegRegtistas. Durante sua vida, ele
declarava sempre de maneira saudosista suas kitasga e seu contato com o teatro de
revista daquele pais. Mas ha imprecisées quanpedodo de sua viagefnndo sabe-
se ao certo se ele foi no inicio da década de ©928m 1925, ano de estreiaRavue
Negre Era um homem boémio, mantinha boas relacdes ciadsale, inclusive com
politicos. Os amigos mais intimos foram os composst Borord, Nelcy Deiroz, Noel
Rosa, Donga e Pixinguinha, além de Alvaro MoreBafreto Pinto e Procopio
Ferreird>. Escreveu pecas para o teatro de revista, defaseTeido Preto que foi o
texto de estreia da Companhia Negra de Revistagjlemde 1926, e foi considerado o

espetaculo mais importante do grupo. D’Chocolaickll em 27 de dezembro de 1956,

% Ibidem, p.43.
3 Ibidem, p. 49.
% Ibidem, p. 59.
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mas sua preocupacdo em buscar outros caminhospdess&o para 0 negro, que nao
fosse apenas interpretar papéis determinados ‘{belEcos™®®, continuou vigente.

D’Chocolat e Jaime Silva convidaram para integr&ompanhia Negra artistas
negros que ja tinham experiéncia significativa aoteatro de variedades, atrizes que ja
tinham trabalhado com famosas companhias do mom@otelui-se que a presenca de
artistas afrodescendentes no Brasil ndo é um &ateardio, como se imagina. Alias, a
presenca de homens e mulheres negros no palcaydgedliriam Garcia Mendes, &
documentada desde o século 18, quando estesstiidtam ainda que usar mascaras
de tinta branca. Neste periodo, a profissdo deeatomal vista aos olhos da sociedade,
ficando, também, a cargo dos escravos atuarem,géelps representavam a escoria
social. A situacdo se modificou depois da chegadtanhilia real portuguesa em 1808,
quando a atividade teatral se tornou mais bem piska elite, ja que Dom Jodo e sua
corte apreciavam dramas e comeédias. A partir bigiaise o processo de diminui¢do da
participacdo dos artistas negros nos palcos birasilepelo menos nos que eram
elitizados. Mas isso nao significa a auséncia desferes em outros espacos, visto que
continuaram atuando e produzindo a margem dos $dlaficiais” até emergirem
novamente nesses “locais” especificos.

Entre 1838 e 1888, a personagem negra, inscrit@ipalmente no contexto da
Escraviddo, surge na dramaturgia, ora como aspkxtoealidade social, ora como
representacdo do elemento favorecedor ou contedadsistema escravocrata, que era
acusado por muitos de ser o simbolo do atraso dézatdo brasileira. Estas
personagens, de fato, alicercaram a formacédo deeépos como “o escravo fiel”, “a

ama de leite”, “o moleque de casa” e “a mucamari@te

A personagem negra, pois, foi usada no século gasda duas
formas bem definidas: como elemento caracteristiceociedade da
época (comédias), ou como personagem representaiivaezes
simbdlica, de um problema social (o cativeiro) guee tornando dia
a dia mais cruciante (dramas); neste caso, sedrihigropria, pois 0
que o autor procurava realmente passar ao pubditayés dos
infortinios da personagem negra, era sempre ligadoegime de
escravidao.

Tanto isto é certo que, apOs ser decretada a Aloglidecaiu o
interesse do autor pela personagem negra encavaddignidad®’.

% Ibidem, p.54. )
3" MENDES, Miriam.A personagem negra no teatro brasileiroSao Paulo: Atica, 1982. p. 198.
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O interesse dos autores pela personagem negradegcr@pos a assinatura da Lei
Aurea, conforme a citagdo. Mas € necessario eselaggie, quando a autora discute a
personagem negra, ela restringe a analise a unextontiramatirgico considerado
“serio” pelos letrados do periodo.

Havia um circulo cultural no qual aconteciam espéts de variedades, como
magicas, numeros de canto e de danca, improvism®logos, além dos espetaculos de
revistas que traziam no seu interior artistas deadas estilos. Apesar da negativa
abordagem em relacdo a personagem negra na drgiaatalista ou nas comédias de
costumes, 0s intérpretes continuaram seus trabakms ambientes diversos
desenvolvendo na prética suas formas de atuacaseWsta Theatral llustrada de
propriedade da Agéncia Teatral Kosmopol, ha unta ie artistas ligados ao teatro de
variedades e, entre eles, como exemplo, tem-sen®d&s Angeles (La Tucumana),
descrita como uma cantora crioula em trat®sti

Inimeros locais de entretenimento, cabarés, caigsectos e circos foram se
multiplicando a partir do final do século 19, peamdo toda a capital federal, de Norte
a Sul.“Pbde-se notar a imensa variedade de espacos ovidealgum tipo de diverséo
na cidade do Rio de Janeiro, sendo que o teatreuvigta estava presente em grande
parte desses locai®’ Isto nos leva a concluir que, nestes tabladasaslee palcos
aconteciam praticas artisticas distintas com astistujas origens, também, eram
heterogéneas, nesse contexto, pode-se inseritistagafro-brasileiros.

A quantidade de migrantes baianos que chegou &atcégeral a partir do final
do século 19 inclui uma presenca ampla de profisssoda arte, tais como cantadores,
cantores, sambistas, atores, que ja atuavam ndecidka Salvador e viam no Rio de
Janeiro uma forma de expandir seus dotes artisicagie esta cidade era considerada
como o centro cultural do pais. Outro grande redutibural, carioca, também, se
formava ao redor das chamadas ‘tias baianas’. Maligados e tendo suas
manifestacdes culturais perseguidas, 0os negroidsaia cariocas fortaleciam suas
relacdes de sociabilidade e linguagens artistioasmicroespacos que essas matriarcas
“guardavam”, que eram terreiros e casas onde amantes encontros e as festas, cujos

temas poderiam ser religiosos ou profanos. Valed#atague para Tia Ciata e sua

% GOMES, Tiago de MeldJm espelho no palcoldentidades sociais e massificacdo da cultura atrde
de Revista dos anos 2840 Paulo: UNICAMP, 2002.
% Ibidem, p. 102.
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respectiva residéncia, na qual circulavam boénposalistas, escritores e artistas, das
mais variadas procedéncias, que ndo apenas nifisical

Embora alguns detalhes sobre a Companhia Negna sejaferidos no proximo
capitulo, ja que foi uma das primeiras companhasjueal Grande Otelo atuou, cabe
ainda discutir-se mais sobre a figura que represemtartista D’Chocolat.

Oportunismo e novidade eram duas particularidades g maioria dos
empreséarios de géneros ligeiros, incluindo, o @¢ed# revista, tinha como eixo do
sucesso de suas companhias e D’Chocolat ndo exeert deles nestes aspectos.
Independentemente de ter ido ou ndo a Paris, elgaime Silva escreveram
indiretamente outra face da histdria do teatroileies. Era a hora de os artistas negros
ocuparem um espaco maior nos artigos da imprensay enomento deles sairem da
margem e se deslocarem para o “centro”.

Jodo Candido Ferreira, seu verdadeiro nome, via epoatunidade em meio a
onda de “curiosidade” sobre a cultura negra, pauta crenca que esta, por mais
presente e Obvia que fosse ao pais, era, aindandeay“novidade”. Aproveitando deste
contexto sociocultural ambiguo, ele funda a ComjgaiNegra de Revistas, na qual
reune artistas que esquecidos pela imprensa, Quanée faziam presentes nos circulos
de entretenimento. Dalva Espindola, Rosa Negraiadeinha sdo alguns dos nomes
da Companhia que reforcam esta ideia. Dalnda de uma vivéncia familiar artistica,
pois era irma da atriz e cantora Araci Cortes; Résgra ja tinha atuado na Companhia
de Revistas e Burletas do Teatro Sao Joseé; e Ririmg era o grande destaque da
musica brasileira no momento. Em 1922, quatro ambes da estreia da Companhia
Negra, o musico tinha viajado para Europa comaiatge do grup®ito Batutas™.

A atmosfera cultural do momento era propicia parsuimento do grupo e
D’Chocolat parecia té-la percebido como um canalirddusdo social e artistico,
cultivando mais sementes para a discussdo que veval relacdo entre raca e

identidade nacional. Pois, ainda, segundo Gomes,

Em qualquer revista do periodo, o0 espectador deivarse
necessariamente com diversas cenas protagonizamas'tipos

“0VELLOSO, Ménica Pimenta. As Tias Baianas tomant&aio pedaco: espaco e identidade Cultural no
Rio de JaneiroEstudos Histoéricos Rio de Janeiro, vol. 3, n. 6, 1990. p. 207-228pbnivel em http:
www.academiadosamba.com.br/monografias/velloso:pifesso em 26 de maio de 2010.

“1 BESSA, Virginia de AlmeidadJm Bocadinho de Cada Coisa2005. 262 f. Dissertacdo (Mestrado em
Historia Social) — Faculdade de Filosofia, Letra€iéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, Sdo
Paulo, 2005. p. 83-96.
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populares”, especialmente malandros, mulatas euguetes. As
cenas frequentemente serviam como um caminho desdi&o sobre
a questdo da identidade nacional ndo raro assoaigmablematica
do “popular”, bem como ao tema da réca

Portanto, os intérpretes do género revisteiro n@am eapenas “depositos” de
esteredtipos brasileiros, mas sim atuantes humaciag@io constante sobre o cotidiano
e a identidade que se transfigurava nos espetaeutas interpretacdes, situacdo que
caminhava simultaneamente e em cruzamento consassdbes dos estudiosos sobre o

mesmo assunto no ambiente inteleétual

1.3 Ocupando e fermentando o espaco — notas sobtgums artistas

Retomando a ideia da ocupacdo de artistas afrddwras no cenario artistico,
bem antes do advento da Companhia Negra de Rewsstasdiscorrido um pouco sobre
esses atores, atrizes, musicos e dancarinos. Ni#engdo em discutir a historia deles
nos géneros ligeiros, ou criar wastingde artistas negros das décadas de 1920 e 1930,
mas expor pontualmente alguns que vivenciaram oorpara cultural naquele
momento, fermentando um espaco e um conjunto detécpara futuros artistas, como
aquele que pesquisamos.

No campo da musica as orquestras de espetaculosvidta jA contratavam
musicos negros, apelidados de “professores” posacalo amplo conhecimento que
tinham em relacdo & musica poptftai relacdo musica e espetéaculo estava incutida
nas préprias raizes do género e, no primeiro decinséculo 20, esta conexdo comeca
a ser ampliada com a influéncia dwsic-hall] abordado com mais énfase no ultimo
capitulo.As revistas eram concebidas com mais luxo e exnberésituando a musica
em primeiro plano. No Brasil, a musica popular gleressai nos espetaculos utilizando
o0 teatro de revista como um espaco de divulgacdardiis, sambas e marchinhas de

carnaval até mesmo nos primeiros tempos do radmnoC em larga escala, 0s

42 GOMES, Tiago de MeldJm espelho no palcoldentidades sociais e massificagéo da culturaatoote
de revista dos anos 20. Sdo Paulo: UNICAMP, 200287.

43 Cf. GOMES, 2002, p. 27-44. Refere-se ao contatGitteerto Freyre com artistas como Pixinguinha,
além de o mesmo ter assistido ao espetdtulip Preto.Encontro mediado e promovido por Sérgio
Buarque de Holanda.

“BARROS,Orlando deCoracdes de ChocolatA Histéria da Companhia Negra de Revistas (1926-27)
Rio de Janeiro: Livre Expresséao, 2005. p. 27.
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praticantes desta linha musical eram musicos pogsilaegros, frequentemente eram
contratados para participar das encenacgfes, sg@@iostrumentistas ou regentes.

Como intérpretes de cancdes, j& atuavam nomes cBatapio Silva; Geraldo
Magalhaes, canconetista do grupo “Os geraldos'agio cantdr; e a cantora e atriz,
Araci Cortes. Esta foi um dos principais destagi@s$eatro de revista nas décadas de
1920 e 1930. Iniciou sua carreira em 1921 chegandge apresentar, ainda novata na
arte de encenar, no Democrata Circo, 0 mesmo lmodé atuava o palhaco negro
Benjamim de Oliveira, uma das figuras mais impdgsio circo teatro no Brasil.

Araci Cortes € um bom exemplo inicial de como sec@ssava o0 aprendizado
destes artistas. Eles pertenciam a uma espécieede tle contatos” ativa, na qual a
vivéncia de experiéncias era um elemento subsigrenia a “escola” do teatro popular.
A cantora e atriz morava no Catumbi, Rio de Janeinoa regido afastada do centro.
Sua residéncia era proxima a casa da familia desddf Rocha Viana Junior, o
Pixinguinha. A familia de Araci e a de Pixinguirtirdham uma proximidade relevante.
O pai do Pixinguinha, seu Alfredo, promovia rodasctioro em sua casa, que ficava

repleta de amigos como Carlos Espindola, pai dei &artes:

Seu Alfredo tinha muitos amigos e todos fazends@wede puxar o
seu sonzinho. Conversa vai, conversa vem, 0 canjiintestava
tocando: o velho Alfredado, Irineu de Almeida, o Gaho do
trombone e até os “garotos”. china no violdo e m@waquinho,
Henrique no violdo e na flauta, e Léo no oficiclide claro duas
meninas no meio, tentando acompanhar com o0 corpdtnm
bulicoso, Dalva e Zilda, que as outras estavamamgupadas em
ajudar no servigo de casa, para atender aquele tpef.
Pixinguinha, o mais novo, esperando vez... E Catkpmndola, com
a sua flauta presente. As sementes estavam lan¢acheser artistas.
A musica entranhava-se neles, como um virus, dommnma
pensamentos e ac8®s

Ao analisar-se esse encontro, escrito por Robetiz, Rom fundamento no
préprio depoimento de Araci Cortes, pode-se obsarvguanto ele funcionava como
um momento de troca de saberes musicais importpatasa nova geragao que estava
ali crescendo e se formando. Os “garotos” Chinaeerigue, aos quais Ruiz se refere,
eram os irmdos mais velhos de Pixinguinha. Dalvalda eram, respectivamente, as
irmas e futuras artistas Dalva Espindola e Zildpittola (Araci Cortes). Mais tarde,

em 1921, Araci e Pixinguinha trabalharam juntosgngpo Os Oitos BatutasEsta

> |bidem. p. 26-27.
“RUIZ, RobertoLinda Flor. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1984. p. 14.
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banda de chorojazz formada por homens, viajou por algumas cidade3resil como
Sao Paulo, Santos, Ribeirdo Preto, Juiz de Forka, Berizonte, Recife e Salvador.
Cortes foi convidada por China para integrar o gnmu@ €época em que este apresentava,
também, algumas revistinhas escritas por Mario Maga, o qual era uma espécie de
empresario da equipe. Foi ele o responsavel petoenartistico da cantora e atriz,

segundo a prépria Araci Cortes:

Desde pequenina que dancava e cantava no colégie era a
primeira...na faceirice e respeitada no samba.
Depois, fiz-me amadora do palco na sociedade “Filti® Talma”.
Sentindo vocacédo para a cena, trabalhei no DenaoCiieto dirigido
por Benjamin de Oliveira. Dai, incorporei-me aodautas e fiz
minha estreia no Teatro Lirico
[..] Ha alguns anos passados, o espléndido canjdet artistas
nossos, a frente estavam o “China” e o Pixinguinings seis outros
companheiros, formando o grupo musical dos 8 batutepois de
retumbante sucesso sozinhos se lembravam de dar noava
modalidade ao seu trabalho, intervindo na repragéotde pequenas
pecas teatrais.
Nosso confrade Méario Magalhdes, entdo cronista dite com o
intuito de auxilid-los, escreveu uma pequena harigtitulada “Um
batismo na Favela”, em que estava uma mulata derdpsélebre
morro.

— Quem ha de fazer o papel da mulata? — perguraotoo.

E o “china” lembrou:

— A Zilda Espindola, que é uma pequena de muitdidedbe
para isso.

— Mas Zilda Espindola ndo é nome de cartaz — ponder
Mério Magalhaes. Vou batiza-la com o0 nome de Araci.

— Araci de qué?...

Neste momento, vinha entrando na redacdo o CaréHiso
repérter, e o Méario ao vé-lo concluiu:

- Araci Cortes?’

" Aracy Cortes e seus samb@sCruzeiro, Rio de Janeiro, 22 de agosto de 1931, n. 4822
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A artista ficou pouco tempo no grupo, mas foi dcseite para agradar a muitos
com sua bela voz e desempenho de atuacdo. O mézgsma trabalhar com atores-
empresérios como Jardel Jércolis e Genésio Arratlan do polémico escritor e
jornalista José do Patrocinio Filho, o “Zeca”, @lqdepois de longa estadia conturbada
na Europa, volta ao Brasil com ideias significagipara o teatro de revista.

Em 27 de marco de 1925, estreaVarde-Amarelp 0 novo espetaculo da
Companhia de Burletas e Revistas do Teatro SaopsstEncente a empresa Paschoal
Segreto. A autoria era de Zeca do Patrocinio é?Avido. A encenacédo se destacou pela
exuberancia plastica e rigorosidade das coreogradigis aspectos exigidos por Zeca,
que além de acompanhar os ensaios das coristasdexiy perfeicdo da performance e
da unicidade dos movimentos, esteve a frente dettatbalho. Patrocinio Filho foi um
grande incentivador da criacdo de um “teatro tifuasileiro”, chegando a enviar um
pedido formal para a Sociedade Brasileira de Astdreatrais (SBAT), em 19%5
Porém Zeca nao explicava na carta em que congissia “teatro tipico brasileiro”
despertando variadas explicagdes em torno da igeigoarte da diretoria do SBAT que
nao atendeu o pedido.

Outra atriz de destaque foi Ascendina dos Santds. elStreou na burleta
carnavalescdi Zizinhacom a Companhia Carioca de Burletas, empresatéadbém
pela familia Segreto. Segundo Jota Efegé, a apizsar de ter tido o nome ocultado no
cartaz, na estreia do espetaculo, constituiu-seangrande atracdo do trabalho. Ela
obteve grande destaque perante a imprensa, senmdide@da como uma artista
habilidosa no canto e no maxixe, apesar de teraidnde comparacfes acidas, como
por exemplo a de Mari Noni na revistaMallho, na qual o autor diz que a atriz tem o
sorriso da Gioconda, um sorriso “parado”, “inexpres’ e “idiota”. Para um meio
instdvel como o teatro, onde essa instabilidadéaxsdiecom mais forca os artistas
negros, Ascendina dos Santos conseguiu um bomeefranceiro ja que virou uma
espécie de “chamariz” para as apresentacfes, tefdatro Carlos Gomes estado cheio

todas as noites.

No dia seguinte @remiére (o francesismo era moda na época) da
burleta carnavalesaai, Zizinhal que verificou-se a 15 de janeiro de
1926, no teatro Carlos Gomes, o critico do ven&ramatutino
carioca registrou sobriamente a ocorréncia. Shaetlo sua

“8 BARROS,Orlando deCoracdes de ChocolatA Histéria da Companhia Negra de Revistas (1926-27)
Rio de Janeiro: Livre Expresséao, 2005. p. 68-69.
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assinatura com a inicial L. disse: [...] “o0 éxiensacional da noite e
os melhores aplausos couberam a Sra. Ascendin&aluss, dama
de cor que fez ontem sua estreia”. Na mesma data,aslemanes
literarios, outro critico, Mario Nunes, registral@:peca apresentou a
maior novidade de 1926 — Ascendina Santos, artistga como
azeviche, que canta, danga e representa de maueirabteve fartos
e calorosos aplausos da platéla”

Segundo o autor, apGs atuar na burleta, Ascendipeesentou em outras
companhias, inclusive em outros estados, como Mi&sis, em 1926. Ela voltaria
ao Rio de Janeiro, em 1927, para trabalhar no DeateocCirco, no qual
provavelmente encerrou sua carreira, que apesapak alcancou grande sucesso.

Essa popularidade pode ser comprovada pelo fat@ouiig cantora e atriz,
denominada Rosa Negra, ser convidada pelos Squaeaaepetir 0 mesmo sucesso de
Ascendina dos Santos na Companhia Sao José. Aretierliderou um grupo de
coristasBlack-Girls na pecaPirdo de Areia que estreou em 7 de abril de 1926. A
denominagcdo do quadro ehsscendicesuma alusdo a artista. Além da atuacdo na
Companhia S&o José e na inédita Companhia NedRavstas, Rosa Negra trabalhou,
em 1928, na Companhia de Margarida Max; em 193Camapanhia Mulata Brasileira,

e com o cantor Francisco Alves, além de ter reddizeabalhos com Paschoal Carlos
Magno, em 1932.

Dancarinas e bailarinas negras também integrarasnpaacos os palcos de
revista, compondo o grupo de coristas. Além do dadobre dancas populares, como
0 maxixe e o lundu, era necessario o conhecimentwttos ritmos da moda, corfox-

trot e ocharleston

O espaco para ddack girlsvai sendo conquistado na cena do teatro
de revista, e estas mulheres j& ndo mais se lanitar dancar nos
clubes, ranchos e agremiacfes carnavalescas piadetéxibindo
também seus bailados para as plateias revisteiras

Esses e outros ritmos tinham uma influéncia tdensd sobre o publico que a
Companhia Tr6-Lo6-LO contratou um sapateador negyderamericano, o Randall
Chocolate, entre 1931 e 1932, para se apresentao coma das novidades

internacionais.

9 EFEGE, JotaMeninos eu vi Rio de Janeiro: Funarte, 2007. p. 59.

¥ CASCAES, Laura Silvana RibeirQueria Bordar teu Nome a danca no teatro de revisg009. 224

f. Dissertacao (Mestrado em Teatro) — Universiddalé&stado de Santa Catarina, Florianopolis, 2009. p
182-183.
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Ndo explorava apenas sua homonimia com o outro dand
Chansonierfrancés que aqui estivera em 1922, integrandonada
trupe da Ba-Ta-Clan, quando sua primeira temporauda
desaparecido Teatro Lirico. Afora sapatear com rdbaeaco, na
mesma maestria da®loreds Stateggénero que na época estava em
franca voga, esmerava-se na elegancia de Vestir

Além disso, Jardel Jércolis, ainda em 1932, trqaev@ sua outra Companhia de
Grandes Espetaculos Modernos, a trupe ameri€heaBlack Starsque ja era atracao
no circuito de variedades de Nova Y8rkO grupo fez parte da pefagu de Carogo
escrita por Carlos Bittencourt, Luiz Iglezias edéhiJércolis. Nesse mesmo espetaculo,
participava o pianista Nond, cujo nome verdadeira Bomualdo Peixoto. Ele
trabalharia com Jércolis em muitas revistas, imnotuviajando com o empresario
durante o ciclo de apresentagfes fora do pais. Mm@onhecido com o “Chopin do
samba”.

Déo Costa, conhecida cov@&nus de Jamba@lém de vedete do teatro de revista,
foi empresaria e criou, ainda em 1926, com D’Chatc@d Ba-Ta-Clan Preta, apds o
rompimento do mesmo com o cendgrafo Jaime Silvadasncriadores da Companhia
Negra de Revistas.

Logo, existia uma parcela significativa de artistaseridos em companhias
famosas embora haja uma notéria dificuldade emeseatbrir quais destinos tiveram
esses atores, cantores ou musicos. Esses obstaeudesem a questdes diversas e uma
delas diz respeito a documentacdo. Reconstituistarta do ator e da atriz negra no
Brasil ndo €, e nem sera, uma tarefa facil. Apégsaesse ndo ser o objetivo deste
trabalho, esperamos estar auxiliando de algumaaf@reste processo.

A época abordada foi permeada de discussfes sdhia e identidade.
Desenvolvia-se, neste momento, um ciclo de enireterio e diversdo com novos
agentes sociais. ldentidade e raca eram temadid@ssisob diversas formas e isso se
refletia no cotidiano teatral. Apesar de estarealuidos num mesmo contexto étnico,
os artistas citados eram abordados de formastdistino que diz respeito as profissdes.
As razdes parecem injustificAveis numa primeirar@agdo, mas se nos detivermos no
fato de que desde o inicio da escraviddo o predongee se desenvolveu no Brasil

teve um carater particular, pode-se ter mais sidssjghra ampliar a discussao. Por

*l EFEGE, JotaMeninos eu vi Rio de Janeiro: Funarte, 2007 p. 49.
2 ANTUNES, Delson.Fora do séria um panorama do teatro de revista no Brasil. RioJdneiro:
Funarte, 2004. p. 294.
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meio de obras literarias e dramatuargicas, vergieaue sempre houve uma tentativa de
“maquiar” a violéncia racial brasileira. O racisrboasileiro € constituido por uma
forma de preconceito, apelidado aqui de preconteégradé®. Quanto menos negra a
cor da pele de uma pessoa ou quanto menos feramtipite ela representar a “raca”,
menos probabilidade ela tera de ser constrangiddisoniminada. Transpondo para o
universo do teatro, concluiu-se que serd mais &aicompor um elenco ou um corpo
de balile.

[...] O problema do artista negro, ao que paremesistia em mostrar-
se(grifo nosso) no palco, uma vez que ndo havia thmpento de que
0S musicos negros tocassem nas orquestras dogsteatultos ao
fosso, ou a parte, sem destaque nem foco de’fuzes

A questdo da imagem parece ser um fator decisiva @a continuidade
profissional destes artistas. Qual a razdo de Alcardos Santos ter tido uma carreira
rapida, segundo as fontes ainda mostram, enquamit £ortes adquiriu um sucesso
mais duradouro? Os momentos diferenciados e aafopmssoais de conducdo de seus
respectivos caminhos profissionais explicam, entepanas é interessante atentar-se a
guestao do fendtipo étnico. Basta observar as &glie 2 das duas atrizes e estabelecer

uma analise.

Figura 1 - Araci Cortes Figura 2 - Ascendina dos Santos

%3 Este termo é sugerido pela autora desta pesduisa,das suas reflexdes, experiéncias e articalcd
com outros estudos sobre a questéo.

** BARROS,Orlando deCoracdes de ChocolatA Histéria da Companhia Negra de Revistas (1926-27)
Rio de Janeiro: Livre Expresséao, 2005, p. 13.
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Ambas tinham descendéncias negras visiveis, maspassentacdes fenotipicas
eram muito distintas. Araci era denominada, na m@aote das vezes, como morena ou
mulata. O termo “mulato” pode ter conotacdo comumue significa exaltacdo a
mesticagem, a qual ndo é o interesse negar aqéimPoo final do século 19, quando
esta palavra foi registrada nos textos de escsitammo Aluisio de Azevedo e Machado
de Assis, referia-se a uma filha de um negro combuamco, a qual, mesmo tendo
nascido com a pele menos preta, era consideradseurhumano “melhorado”, pois
estava adquirindo os caracteres benéficos da “racaica, ndo soO fisicos como
psicolégicos. A mulher mulata representaria entéelay entre o tipo superior (branco)
e o inferior (negro), ndo apresentando uma ameaggrave ao futuro da nacdoja
gue no cruzamento com o “branco europeu” ela paderi‘regenerar” biologicamente.
Esta preposicdo absurda era relacionada a insti@iczacéo da imigracao européia no
comeco do século 20 , tendo o Oliveira Viana comodos seus principais entusiastas.
Como diz Moutinho, surge uma “sexualidade cont@lagh qual a mestica formava
com o parceiro branco europeu (neste caso na pod&aominante) a solugédo para
uma futura “pureza racial’ no Brasil. E nesse claparece uma exaltacdo crescente a
“mulatice” feminina simbolicamente representaddeairo por Araci Cortes, durante as
décadas 20, 30 e 40. N&o seria gratuitamente gsieavéstas o “portugués” teria

sempre uma atracao desenfreada pela “mulata”.

Alids, talvez por se tratar de um pais onde a gaggim ja atingira um
alto grau, em virtude do intenso relacionamentauakedos senhores
brancos com suas escravas, e muito poucos sessemtisteiramente
seguros quanto a sua pureza racial, a sociedadigeleatinha uma
posicdo bem curiosa a propdsito de cor: ela sotitwiasagravante
gquando fosse pura ou quando o individuo fosse wesde sido
escravo. Para ser aceito socialmente, embora csinicées, bastava
gue a pele do individuo tivesse tonalidade maisaclaeus tracos
fossem suavizados, os cabelos domados em ondadangss e sua
esséncia escrava estivesse recuada de duas gerégeys.

Substituindo, respectivamente, os termos “suavgadddomados” que Mendes
utiliza pelas palavras “eurocéntricos” e “menos resgados”, sugere-se que por
Ascendina Santos conter essas caracteristicas caia @senor que a Araci Cortes, ela

ficou mais sujeita a variadas criticas e satiradagcde cunho racial por parte dos

* MOUTINHO, Laura.Raz&o, “cor” e desejo uma analise comparativa sobre relacionamenttivafe
sexuais “inter-raciais” no Brasil e na Africa dd.S880 Paulo:UNESP, 2004. p. 78.

56 MENDES, Miriam.A personagem negra no teatro brasileiroS&o Paulo: Atica, 1982. p. 189.
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jornalistas do periodo em que ela atuou na Compadki Paschoal Segreto. As
complexidades continuam quando se trata de est&bet®mparacdes com artistas
negros estrangeiros, principalmente os norte-amers

Barros cita notas de periodicos, nas quais existigens comparativos entre 0s
artistas brasileiros negros e os norte-americaageos, anterior a estreia do espetaculo
Tudo Preto Eles indagavam se 0s negros brasileiros seriantaténtosos quanto os
afro-americanos, principalmente aqueles radicadosuropa, onde ja tinham, segundo
alguns jornalistas do periodo, se “civilizado” ofigente, adquirindo disciplina
artistica. Ao folhear a revist@ Cruzeiroentre 1930 e 1931, pode-se notar a auséncia de
artigos sobre artistas afro-brasileiros com excelgdAraci Cortes, que € citada algumas
vezes pelo lancamento das canc¢fes dos seus distdeeistada para falar sobre sua
carreira. Porém, ha matérias e notas sobre at@g&es estrangeiros, como Josephine
Baker, e outros artistas tanto do género de vatesiaomo do cinema.

Nos Estados Unidos, em 1931, foi filmado o filAdéeluia! com atores e atrizes
negros norte-american@s.Cruzeiropublicou uma nota relatando a homenagem que o
politico Oscar Priest recebeu por meio de uma exibiespecial desta montagem

cinematografica:

Oscar Priest € 0 Unico representante negro no €ssmrFederal
americano. Durante a sua recente visita a Hollywiamilam em sua
honra uma exibicdo especial de “Alleluia”, filmatéecom todo o
elenco de negros. O ilustre congressista felictalorosamente a
Metro Gold-Wyn-Mayet'.

Trés semanas depois, foi lancado um extenso astigee o filme. Deste, foram

selecionadas apenas algumas passagens pertinepiesante trabalho:

A raca negra — essa raca sentimentalissima — gqt@rses mesmos
pecados, também tem as mesmas virtudes que as eutee — e nos
Estados Unidos!- o seu filme glorificador, num peenue, pelo
cinema, contara com uma verdade e uma beleza editranas, a sua
dor e a sua alegria — a sua alma.

Alleluia! (Hallelujah) que é, presentemente, nas terras de Norte —
América, a grande sensacado proporcionada pelo ainérasse filme,
gue representa o mais notadvel dos esforcos de Kidgr, o
realizador deThe Big Parade De fato, conforme King Vidor
declarou,Alleluia! (Hallelujah) é o filme épico e o filme-estudo da
raca negra. Ele, com aquela habilidade de psic@oggntimental que
guem viuThe Big ParadelLa Bohemes A Turbaconstatou, que fixou

>"“Um senador negro elogia ‘Aleluia® Cruzeiro, Rio de Janeiro, 11 de janeiro de 1930, n. 637p.
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emAlleluia! todas as nuances — suaves e fortes, boas e naéalmal
do negro, pelo menos do negro norte-americano, edeEgyro
sentimentalissimo como nenhum outro, que ao crefwisnas
plantacdes de algoddo do Alabama, canta “bluestigsimos e faz o
possivel para ndo incomodar o branco, que o detebtsstante para
que o ndo deixe ser mais alegre, por isso queethbrh que € “uma
outra espécie de homem”.

[...] Vidor reuniu para viver os episddios desskndi que é a
realizacdo do seu sonho dourado, um grupo notagelartistas
pigmentados que legaram ao cinema as mais felitespretacdes
destes Ultimos meses: Nina Mae McKinney, Daniel Haynes,
Willian Foutaine, Fanny Belle Deknigth e Victoripiey. Essas sao
as cinco personalidades que exteriorizam, pringipate, a expressao
do enredo de Alleluia! Todos continuaram gracas as sua
“performances” emilleluia! no elenco da Metro Goldwyn-Mayer que
provavelmente os utilizard& numa grande producacergémevista,
atualmente em preparativos [2.]

Vale observar como € comentado o filme. O textudosamente permeado de
muitas entonagdes referentes as virtudes e aosodefi@ “raca” negra — como se fosse
necessario o tempo todo ressaltar as coisas bagsseque o homem negro tem como
qualquer outro. Além disso, no inicio, apds sexdoto nome do pais em que o filme foi
produzido, ha um sugestivo ponto de exclamacaoabdf uma impresséo de surpresa,
provavelmente porque uma pelicula com um elenatestegros tinha sido filmada em
uma nacao na qual a violéncia racial era mais @iqliMas a nota mais interessante
para a presente discussao refere-se a valorizag@erbada ao negro norte-americano,
0 qual, segundo o artigo, € um negro “sentimersiaiis como nenhum outro”.

Ainda, em 1931, foi feita uma matéria sobre a tartmirim Little Esther, uma
pequena dancarina de espetaculos de variedadesn®igta narra em poucas linhas
sobre seu encontro com o dancarino brasileiro Duqueomem que popularizou o

maxixe na Europa.

Esta miniatura de Josephine Baker € uma negrinti@aaplbere que
ja conquistou 0 mundo com as pernas. A bonecaripailastreou no
Rio dancando a bordo, antes de desembarcar, origeeirp maxixe
com o Duque.

A bordo tudo ocorreu maravilhosamente. Mas LittlesthEr
desembarcou, sem que ninguém a tivesse prevenidguelea lei
brasileira € um dragdo de guarda a inocéncia damasebailarinas.
O juiz de menores, aplicando a Lei, impedia a mbégride se exibir
em publico nas contorgdes dake-walk Mas tudo se concertou e as
pernas de ébano de Little Esther entraram ja egdtfth

B «plleluial O Poema da dor e da alegria de uma eaggada pelo cinemaQ Cruzeiro, Rio de Janeiro,
1 de fevereiro de 1930, n. 65. p. 17-19.
9 «Little Esther”.O Cruzeiro, Rio de Janeiro, 22 de junho de 1931, n. 33, p. 44
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Little Esther era mais uma integrante do gruposeskas precoces do momento,
garotos e garotas que se destacavam pela surpnéemdaturidade nas artes de atuar,
dancar ou cantar com tdo pouca idade. A pequererEStcomparada a outra artista
americana, Josephine Baker, de fato um dos maiicoegs internacionais do periodo.
Esta nota sobre Esther remete a outro artista gumeém comecou no mundo dos
espetaculos de maneira precoce. Grande Otelo aprasse a muitas plateias como
Little Esther, destacando-se pelo talento e entmesto artistico com a pouca idade que
tinha.

Tentou-se, neste capitulo, descrever o teatro \dstaee 0 processo de insercédo
dos artistas negros nesse género ligeiro, o qoal, seu carater polissémico, suscita
uma ampla discussao sobre o periodo em que é pdodezuma ampla investigacao
artistica e sociocultural. Diante disto, é lancadadagacéo: se estudar a trajetoria do
Grande Otelo nos ajuda a entender o ambiente sari@lal ele estava inserido, como o
mesmo nos ajuda a entender o trabalho deste asoespetaculos de revista? Quais
seriam as peculiaridades do seu particular processomo elas interferiram na sua
forma de atuacao?
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Capitulo 2 — Grande Otelo

2.1 O pequeno Grande Otelo

Sebastido Bernardes de Souza Prata nasceu em Kmass, na cidade de
Uberlandia. A data e o ano de seu nascimento s@ce@isos; dentre as suposicdes
encontradas, a mais comum € a de que ele tenh@dmass 1915. Iniciou sua carreira

artistica no circo ainda crianga, experimentar@opbém, performances nas ruas:

[...] Quando eu era crianca, ha minha cidade deléhmtia, qualquer
passageiro que chegasse, qualquer viajante quassegu dizia:

- Quer que eu cante para o senhor escutar?

Eu cantava para ele escutar que eu tinha apreddacancgdes que a
“pequena”, minha amiga, dona de um hotel, tinhansnado. Entao,
eu cantava e ganhava um tostdo. Uma vez, um carama&leu um
tostdo e eu passei a cobrar adiarftado

Filho biol6gico de mae cozinheira e pai lavrador,tfitelado aos dez anos pela
familia da atriz Abigail Goncalves, mudando-se pa&@ Paulo por volta de 1925. O
padrasto e a mae da atriz dirigiam a Companhia a®médias e Variedades Sarah
Bernhaardt. Na companhia, ele aprendeu elocucaccéadpara o teatro comecando a
incorporar novas técnicas no inicio da sua carr@®ms anos depois, foi adotado pela
familia do senador Antdnio de Queiroz. Entre orirdgk de adocdo de uma familia para
outra, ele viveu nas ruas de Sao Paulo e no apagomenores

Uberlandia foi uma terra povoada por “negros minas'época da escravidao. O
nascimento de Otelo acontece 19 anos ap0s a asaidat Lei Aurea. Seu pai, “o Chico
dos Pratas”, era uma espécie de agregado de uniliafague ja tinha sido dona de
escravos, a familia Prat@. pai morreu cedo, foi assassinado a facadasyrazéses de
seu assassinato sdo desconhecidas. Otelo e o m&donovo passaram a ser criados
pelos avés e pela méae. Desde crianca, ainda nadade natal, costumava percorrer as
ruas, assistindo a companhias de teatro mamberoibeos que passavam pela cidade.
A arte sempre lhe encantara. Cantava em calcad@msdaeporta de hotéis em troca de
alguns trocados; apreciava e participava ativameetananifestacdes populares da

cidade com os grupos de congadas, 0s carnavaimaeas procissoes religiosas.

% Trecho do depoimento retirado de uma entrevista eator, concedida ao Programa Roda Viva, em
1987.
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Teve uma infancia inquieta com uma forte atracita pea. No centro de
Uberlandia, esteve em contato com mercadores tasrisionos de hotéis e outras
figuras heterogéneas. Procurava, desde cedo, foparas sobreviver como entregar
mercadorias, engraxar sapatos ou auxiliar em aosit® lojas, mas foi ao campo da
arte que ele se apegou e esta foi a sua estrdeeg@brevivéncia mais prazerosa.

Mostrou-se uma crianga precoce e, por essa rapgaesndia as pessoas das
mais diversas faixas etarias. Otelo viveu sua mi#&num momento em que artistas
mirins, como Jackie Coogan e Allen Clayton Hosk{fggura 3), faziam grande
sucesso. O talento e o desempenho artistico tigeaosn adulto contidos numa crianca
poderiam ser motivos suficientes para deslanchar carreira, que podia ser duradoura

ou efémera. Criticos procuravam respostas paracassso fendémeno:

[..] Como é possivel fazer artistas de oito e daas? NOs ndo
sabemos. Ha criancas inteligentes, engracadas,némbasta isso.
Quantas vezes ndo vimos, no teatro, no cinemaasesgnides que as
vezes se improvisam nas escolas, criancas “mutiligantes” e
“muito habilidosas”, que fracassam lamentavelmeateque néao
conseguem fazer mais do que um recitativo insifgdm vida e sem
naturalidade? Basta pensarmos nisso para avalisosnmpgnto deve
ser dificil conseguir que garotos, garotos queeaey mal sabem ler,
mantenham um dialogo cheio de vida e de naturadidaderpretem
um filme no qual h& situacbes cdmicas e dramatidasces
profundamente humanos e magistrais [...].

Jackie Cooper que foi tomado para figura centr&ldppy o segundo
filme interpretado, apenas por criangas, € um degsadigios cuja
aparicdo ninguém explica. Ele tem expressfes, té#mndes, tem
inflexbes de voz que ndo podem ser ensinadas ehaderro em
afirmar que lhe esta reservado, no cinema, o @xigoem outro tempo
acompanhou Jackie Coogan, o garoto admiravel. Ma® & que se
preparam criangas para o cinema? Eis uma coisatqusoje nao foi
explicada. Inteligéncias precoces, dirdo os entimsdiMas de onde
vem essa precocidade que faz criaturas que as nemesaciocinam,
gue nem tém compreensdo da vida, artistas maisiel@gmpletos?
Que homens e mulheres sejam artistas, compreendgrseente
equilibrado e em plena maturidade do espirito ecdmo, pode
compreender e idealizar uma situacdo para depeéslaj mas uma
crianca...

Se para nos é admiravel um artista, seja ele, aminlgs, um Gilbert,
ou outro qualquer homem, que faca, no palco our@neoisas que
nao fazemos e que o comum da humanidade néo fam maais
admiravel entdo deve ser que uma crianca va aeneatde parodiar
esses gigantes do drama, quando ndo chega mesmpeg-fos!
Esses sdo0 “meninos prodidib”

61« precocidade no cinema® Cruzeiro, Rio de Janeiro, 6 de junho de 1931, n. 31. BRO-
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A interpretacdo consistente do ator mirim foi agsaer a inteligéncia precoce e a
uma caracteristica prodigiosa, visto que a halifidda arte de representar exige um
tempo de maturacdo para o seu desenvolvimento gutmmano dificiimente alcanca
essa maturidade nos primeiros estagios de seurnergo. Esse aspecto esta conectado
as experiéncias vivenciadas e a capacidade davab8er Estas sdo instrumentais
indispensaveis para causar um efeito parédico ttafm se inscreve nesses pequenos
atores, pois se ri, chora ou surpreende-se porimigsmirem caracteristicas de um
adulto num corpo infantil. A partir da quantidade véncias proporcionais a sua
idade, pequenos atores como Sebastidozinho, agedldoqual Otelo era conhecido na
sua cidade natal, articularam caminhos na artentdepretar. Muitos desses atores ja
estavam imersos no mundo artistico desde muitarjpeealguns deles pertenciam a
familias de circo, como Oscarito. Mas a histéridtelo era diferente, ele ndo pertencia
a nenhuma familia de teatro ou de circo, mas, j[gumamotivo, a arte o tocara muito

cedo.

Minha familia ndo tinha nenhum artista, ndo. Talvalgum
antepassado fosse feiticeiro de alguma tribo. Solmenessa terra
parece, mesmo, coisa de magico. Meu interessevigalartistica veio
junto com o gosto pela novidade f2.]

Em muitos depoimentos, ele menciona o fillh&aroto(1921), criado e dirigido
por Charles Chaplin, como uma influéncia decisizar descobri que tinha que ser ator
quando viO Garotode Chaplin. Senti que podia fazer a mesma coi§a’f.

O filme conta mais uma das histérias do adoravagjgdbundo”, interpretado por
Chaplin. Ele encontra um bebé, o qual é abandomadm mae, por esta nao ter
condicOes de cria-lo, passando a adota-lo comdilekeuO “vagabundo” cria a crianca
gue se torna um garotinho de mais ou menos cings. & personagem € interpretado
pelo ator mirim Jackie Coogan. Ambos, “o vagabunel@ pequeno garoto, vivem em
estado de pobreza, uma das razfes pela qual pmacpedas formas mais variadas e
pitorescas, saidas para a sobrevivéncia. Comédiianea se misturam nessa obra que
chamou a atencdo de muitos, sendo considerada aamdos melhores filmes de

Chaplin. O pequeno Coogan foi o grande destaque.

2 SILVEIRA, Emilia. “Grande Otelo60 anos”.Jornal do Brasil, Caderno B,Rio de Janeirol7 de
outubro de 1975, p.. 4
% Ibidem, p. 4.
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Por ser oriundo de familia pobre, talvez Otelo éesé identificado com o garoto
e com o filme. Ao ver as imagens de Jackie Cooganimema, ele correlacionava as
acdes do enredo com sua propria realidade, condtruima projecdo futura da sua
vida, ou seja, a de se tornar artista como o met@sotelas. Independente de qualquer
afirmacdo, o fato € que a pelicula realmente o enara.

Antes de ter assistido o film@ garotqg Otelo se identificou, também, com o ator
Allen Clayton Hoskins, um ator negro mirim que pginizava a série norte-americana
Our Gang* Este trabalho comecou a ser produzido em 192hdguainda vigorava o
cinema mudo. A ultima filmagem da série ocorreu ¥m4. Era sobre um grupo de
meninos pobres, negros e brancos, que vivia emeasmEcie de gangue mirim, criando
aventuras, situacdes curiosas e engracadas. Odbdgrupo era o personagem Farina,
interpretado por Hoskins. O ator via nas telas idersa um menino negro, como ele,
protagonizar uma histéria. Aquele ambiente, a amgle os negros eram preteridos,
para Otelo apresentava-se como uma grande novidapes parece té-lo entusiasmado.
Segundo nossa andlise, ao ver Hoskins em cengoeke ter criado perspectivas.
Porém, o que ele ainda néo tinha se dado conta Brgisil e Estados Unidos eram dois

contextos diferenciados, com complexidades raespecificas.

Figura 3 - Allen Clayton Hoskins

% Informacdo encontrada em MOURA, Rober@ande Othelo - um artista genial. Sdo0 Paulo:
Relume — Dumara, 1996. p. 19.
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Muitos artistas de teatro de revista tiveram algexj@eriéncia com o circo e com
Otelo nédo foi diferente. Segundo ele, seu primeispetaculo foi uma pantomima
intitulada O Tesouro da Serra Morenaum circo que passava por Uberlandia. Ele
interpretou a esposa do palhaco e entrou em cetaloale mulher. Alguns estouros
vieram dos bastidores do circo e ele realmentestes®u saiu correndo. A plateia se
desdobrou em gargalhadas, o que ndo foi ruim pagatr@ia de um pequeno ator
comico:

O circo chegou pela segunda vez na cidade, eu tinkasete, oito
anos. Acharam que podiam me aproveitar. A deciad@z tenha

vindo de tanto eu andar atras do palhaco pela eigadurante os
espetaculds,

Em 1987, o ator comenta sobre a cena numa enaguibcando este fato como

seu inicio de carreira:

Comecei em...23, 24. [...] A primeira entrada quéizfoi uma beleza
porque eu ja era assim um palhaco da cidade comu@apdade que
eu tinha. Entdo naquele dia o circo encheu mais per o
Bastidozinho... eu tinha uns sete anos ... Bagtldozvestido com
vestido comprido e com um travesseiro no bumburabelando de
bracos com o palhaco... ai todo mundo riu, tododowathou grac®.

Vestir-se de mulher parodiando o universo femirsena um recurso comico que
continuaria presente na carreira dele, conformemres no capitulo 4.

Sua ligacdo com o teatro o impulsionou a ir a Sa@gd>com a Companhia de
Comédias e Variedades Sarah Bernhaardt. O atormpofo que ndo fugiu com a
Companhia, mas que sua mae, Dona Maria Abadiassepdegalmente sua tutela para
a mae de Abigail Gongalves, a qual, assim comoeeteuma crianca nessa época. Em
Sao Paulo, teve uma experiéncia com canto lirigotoJcom a menina Abigail, fazia
aulas de canto erudito em um grupo denominado Qpeca Nacional, localizado nos
porbes do Theatro Municipal. Ele ainda era conftecmmo o pequeno Bastidozinho,
mas foram durante essas aulas que semeou-se drprgn&o para seu futuro nome

artistico, conforme seu préprio depoimento:

% SILVEIRA, Emilia. “Grande Otelp60 anos”.Jornal do Brasil, Caderno B, Rio de Janeird7 de
outubro de 1975, p. 4.
% programa Roda Viva, 1987.
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[...] comecou na Opera Lirica Nacional aqui em Baalo, era uma
organizacdo subsidiada do bolso do préprio govemathquela
época, o presidente Carlos de Campos, ele tinhaowgaaizacdo que
era a Opera Lirica Nacional, funcionava nos basti&lalo Teatro
Municipal. Uma noite... ndo, uma tarde o maestrpedrmentou
minha voz porque eu acompanhava a minha... ad#éhainha tutora
nos estudos de canto para ela ndo ir sozinha, el@@xperimentou a
minha voz, e me viu pretinho, pequenininho, a minba era de
tenorino, ele achou que era de tenorino...ele aciusuquando eu
crescesse eu cantaria Otelo, serRhisyque dé rélauténtico: negro
grande e etc., tal, estilo tatero, Otelo...masduanesci, eu ndo cresci
e resolvi cantar sambé’..

O nome “Grande Otelo” se consolidaria alguns arep®id, em 1935:

Eu sou na realidade Sebastido Bernardo da Costgéiceegostava do
“Bernardo” botei “Bernardes”, da “Costa” eu despiezpeguei 0
nome da mamae, “Souza” e o nome da familia que paipera

agregado, “Prata”. Sebastido Bernardes de Souza.HEan arte
Grande Otelo. Depois a critica do Rio de Janeirdbatezou Grande
Otelo por intermédio do Jardel Jércolis que me dangomo The

Great Othelo]...]%.

2.20 encontro com a Companhia Negra de Revistas

Em junho de 1926, parte da imprensa carioca regpehpela cobertura e critica
dos espetaculos em circulacao direciona as atepgdasima revista que seria estreada
em julho do mesmo ano. Seu titdlodo Pretoinquietava o publico tanto quanto o seu
elenco, que era formado em sua maior parte p@tastnegros ou, como geralmente
falava-sepor “artistas da cor”. Como foi colocado no capitahterior, esses artistas ja
participavam do mundo do entretenimento desde migtopo, fomentando suas
praticas, apesar de todas as pressdes da elitecgara arte populaBenjamim de
Oliveira ja era conhecido como um grande nome dcodeatro e Pixinguinha, ja
famoso por suas composicdes, atingia cada vez angissicdo de icone da musica
popular brasileira. Outros artistas de menor fatnagtavam sendo convidados para
atuarem em companhias de géneros ligeiros, esmeuiinte burletas e revistas. Eles
faziam pequenas participacdes e numeros musicaimenos de danga ou eram as

principais atracdes de quadros inteiros. Porém,marao dificil ver nessas mesmas

" Programa Roda Viva, 1987
% programa Roda Viva, 1987
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companhias uma quantidade de brasileiros negrabbegda com o nimero de artistas
brancos. Quando um grupo de negros, liderado pwo,odecide ocupar os palcos do
Teatro Rialto, no Rio de Janeiro e encenar uma, gegpreende aqueles que achavam

que sb 0s morros e as periferias eram a sua nilaadtar

Organizada por Jaime Silva e D’Chocolat, instaleus® Rialto a
primeira companhia constituida de negros, no Brasil

Jandira Aimoré, Rosa Negra, Dalva Espindola, Dgafilora, Miss
Mons, Soledade Moreira; e — D'Chocolat, Guilhern@aés, Belisario
Viana, Vicente Frées, Waldemar Palmiéri, Domingesduza.

Vinte Black girls][...]%.

Para compor a equipe técnica, foi convidado o psafiee coredgrafo Alexandre
Montenegro, além de Pixinguinha e Sebastido Ciniasponsaveis, respectivamente,
pela regéncia da orquestra e pelas composicOesaisisi

N&o faltaram ironias, piadas racistas e fatos sagaelacionados ao advento da
Companhia Negra de Revistas desde o inicio at@,aufin ano depois. Antes da estreia,
o empresario do Teatro Rialto, Angelino Stamileyetera em entrevista que a
companhia era uma espécie de “cozinha” e que sklicplera o plano B. O mesmo
declarou ter comprado “cameras inodoriontes”, prelraente para aliviar o odor
desagradavel expelido pelos corpos negros que vanpa palco do teatfd Artigos
da imprensa sairam indagando sobre a competéncialesthwo e sua maturidade
profissional. Os ensaios da Companhia Negra eram@anhados por jornalistas que
relatavam o nivel do desempenho dos artistas. [Esdabidas notas referentes a Rosa
Negra e seu progresso nos ensaios lembrando & &fisence Mills; Jandira Aimoré
estava sendo considerada uma prodigiosa cantora™\@alva Espindola ja era uma
revelacdo, destacando-se nos nimeros que fared'part

Era comum na época a imprensa acompanhar partepargcdo do espetaculo a
ser apresentado, realizando uma espécie de opata¢@squentamento”, 0 que criava
uma expectativa no publico. A espera ansiosa emgdelao espetaculaudo Pretoera
justificada, também, por certa curiosidade ja gqu& @ompanhia com uma maioria de
negros ndo era comum no meio do entretenimentoungs leva a pensar que a

criacdo deste grupo, pds-semana de arte modert@2@e se constituia numa ruptura e

%9 NUNES, Méario 40 anos de teatroRio de Janeiro: Servico Nacional de Teatro, 1958, p. 51.

OVer mais em BARROS, OrlandGoracées de Chocolat A Histéria da Cia Negra de Revistas (1926-
1927). Rio de Janeiro: Livre Expresséao, 2005. p.75.

" Ibidem, p.76-85.
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forma peculiar de critica ao ambiente racista l@iasi Assim, a Companhia Negra de
Revistas, apesar de nao ter apresentado nenhuntdipeovacdo do ponto de vista
técnico do género de revista, trazendo elementost@sis que outras companhias ja
apresentavam, revelou um carater moderno por buntaracismo antigo no Brasil e

propor uma situacdo nova do ponto de vista socialrna nova forma de negociacéo
com 0 seu meio.

O espetaculo foi recebido pela critica de formasmai menos heterogénea.
Alguns dos criticos julgaram positivamente ressdita as performances dos
participantes. A maioria deles chamou atencédo pasarpresa do publico. Segundo
eles, os artistas, apesar de alguns inexperiersiggseraram as expectativas e
comprovaram seu profissionalismo com destaque g@igtanas observacdes: Osvaldo
Quintiliano de O Paiz escreveu que, apesar da duvida do éxito da embaein
espetaculo é curioso e interessante; Lincoln de&deA Patria pontuou que algumas
falhas seriam sancionadas com a pratica da apagdente também ressaltou a
inexperiéncia de alguns artistas. Sobre algunsrpirgtes: Rosa Negra ja tinha
conquistado admiradores em outras apresentacoss;amio seus dotes de dancarina
no Charleston, tornando-se a “Mistinguett brasleilNo Tudo Pretg fez sucesso no
quadroJaboticaba Afrancesacdandira Aimoré foi mais uma vez elogiada porsua
ardente, firme, sendo denominada de artista cabDelwa Espindola tinha cumprido
com eficiéncia seu papel de vedete; Miss Mons, cigeionalidade € indefinida,
executou um numero de danca africacteafabid; destaques também para D’Chocolat,
Mingote e o autor das partituras musicais Sebaglifino, dentre as mais famosas
Cristo Nasceu na Bahia

Mario Nunes, um dos criticos teatrais mais conloescida época, publicou as

seguintes observacoes:

— Duas vezes repleto por um publico que queriartiivg®e, com o
grotesco e o ridiculo. Enganou-se: assistiu a ésplet normal
deveras interessante, interpretacdo correta, dit®sespirito da
comperagenumeros de canto e danca bem executados e msyeado
até mesmo, revelacdo de pendores artisticos, quara®m a melhor
das impressdés

2 Ibidem, p.86-104.
> NUNES, Mério 40 anos de teatroRio de Janeiro: Servico Nacional de Teatro, 1958, p. 51.
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Por meio das palavras escritas pelo critico cariobaerva-se que era esperada
uma apresentacdo mal-sucedida por parte dos syisieem, a surpresa foi quase geral
ja que o elenco se mostrou competente como o dewgrabutra importante companhia.
Isto nos leva pontuar que a espera pela CompangigiaNde Revistas continha um
misto de curiosidade e certeza pelo seu fracass@rt3tasexperientes da companhia
provaram que suas vivéncias acumuladas nos padcidérios da cidade carioca e suas
passagens curtas por companhias famosas formavama, gbes, um diversificado
cabedal de técnicas e habilidades, canalizandeferenciais culturais afro-brasileiros e
mesclando estes com as referéncias estrangeiragsNunda comenta sobre alguns

quadros do espetaculo, o que ajuda a reconsttiparte, a estrutura do mesmo:

A cortinaLa vém elaslude a crise de empregadas, no Rio, se a moda
pegar. Em cenario apropriado a vedete Dalva Esfgindoz afinada e
diccdo clara, faz com chiste uma baiana; o samél, gonjunto,
Cristo Nasceu na Bahjeenche a sala de entusiasmo, com Mingote,
gue muito agrada. Jandira Aimoré, também vedetdaazom bonita
voz, uma modinha e alcanga sucesso ruidoso na reeta¢aidovina

Le roi s’amuse, cortina com D’Chocolat e Dalv&tearlestoncom a
estrela Rosa Negra, agradam muito. E assi@rosms repetido trés
vezes; Per6las Negras chefiado pela estrela que, dabuticaba
afrancesadacanconeta, provoca ovacdes. Outro nimero repeédo
vezes, Banhistas obedecendo a engenhosa marcacdo, com Rosa e
Dalva. Fecha a revista apoteoddae Pretd”.

O numero de cortina — ndo é aquela denominadagmbocd’ — citado refere-se
a parte da revista em que acontecem cenas coméat@tbres, diante das cortinas
fechadas. Pode ser constituido de canconetas, agm$dbu pequenos esquetes que
contém piadas mescladas com musicas, as quaisoma@ameci como uma espécie de
distracdo enquanto os cenarios estdo sendo trodddtzssse que algumas cenas foram
repetidas. Isso era possivel devido a satisfaggoutibco, o qual geralmente pedia a
repeticdo dos quadros que mais |lhe agradava ovavagaque menos o satisfazia. Vale
ressaltar que estamos falando de uma plateia ipatti@a e ativa, muito comum no
teatro de revista. Nao se pode desconsiderar, tamdéxisténcia da “claque” nesse
periodo, que era um grupo de pessoas contratadamsaiadas para aplaudir

determinadas cenas as quais geralmente selecigpeldadono da companhia.

" NUNES, Mério 40 anos de teatroRio de Janeiro: Servico Nacional de Teatro, 1958, p. 51.
> Uma espécie de cortina que fica a frente de umansa cortina (referente ao “nimero de cortina”) no
palco. Ele se levanta ao iniciar a representagiose abaixa ao final da mesma.
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Todavia, apesar de uma satisfacdo consideravelidlicp e a prova de que a
Companhia Negra de Revistas constituia um grupatdess e atrizes competentes,
havia aqueles que nédo disfarcavam seus preconceittepreciavam severamente a

trupe de D’'Chocolat e Jaime Silva. Analisemos esiaica:

Cobrindo a fachada de um edificio em plena Avenidameus olhos
divisaram um grande cartaz com o distitodo pret¢...]

Depois de fixa-lo demoradamente, entrei a conjactaoisas, cada
gual a mais negra. Apesar da tenaz campanha daeniesixeira
Mendes para o pais viver as claras, sob o lemasityismo, a nacdo
usa os 6culos escuros do pessimismo e vé tudo[prkto

Por isso, boguejamos as esquinas, desancamostiaap@bancados
em volta as mesas dos cafés, e, como estamos cvede que ndo
resta aos dondadisto tudg uma pitada de bom senso, acabamos vendo
as coisas pret&s

Inicialmente, Mario Poppe, autor da crdnica, aceeque o titulo da peca seria 0
resultado de uma situacdo existente na época, @ fcatruas, bilontragens,
corrupcdo, associando a expres3amlo pretoa um conjunto de coisas ruins que
acontece na sociedade. A conexao que se faz daetarcom o pessimismo, o mal, o
feio e 0 grotesco esta representada pela ideimlimio texto. Ha referéncia a Teixeira
Mendes, filosofo, matematico e autor da bandei@onal republicana. Apoiando os
movimentos pela abolicdo da escravatura e proclamaea republica, ele atuou na
politica brasileira com base nas ideias positigista Augusto Comte. O autor se da

conta que:

Seria entéo

Nada.

Descobri que se tratava de coisa mais gaiata.

E, para vetudo pretondo me foi necessério usar 6culos escuros [...]
Fui direito ao guiché do teatro e, trocando um heb® por outro,
conquistei uma cadeira no recinto.

Depois compreendi o letreiro do cartaz, ou melhag entendi coisa
alguma [...]

Tratava-se de uma companhia de revistas, uma cdmapde negros,
auténticos, que haviam desertado do nosso sereig@stico para o
palco da AvenidZ.

E interessante verificar, nesse treahaiso da palavra “desertado”, que significa,

também, abandonado. Segundo Poppe, as pessoasndantia teriam abandonado

" POPPE, Mério. “Tudo Preto”.Fon-Fon, Rio de Janeiro, 7 de agosto de 1926, n. 32, .p. 35
" Ibidem, p.35.
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suas profissbes para atuarem nos palcos. De acordoo teor das sentencas, fica
subtendido que, para o autor do texto, teria scdgrande erro delas abandonarem seus
“servigos domesticos” visto que sdo 0s Unicos coivgia com suas condi¢cdes de

brasileiros negros. Nesta situacao de abandonrtgfe branco seria 0 mais prejudicado.

Orquestra preta, piadas pretésack girls exibindo a sua negra
nudez, um ambiente que abalava 0 nosso sentimstétice, pela
pulhice da apresentacdo da trupe.

Era preciso realmente que o teatro tivesse desigduvel, entre nos,
para que alguém se lembrasse de organizar uma obiapde
negros, instalando-a em pleno corac¢do da cidade.

Porque ndo atinamos com a intencao dos forgieadaraegra ideia.
O teatro € a manifestacao suprema da Arte.

Os que amam exclusivamente a arte pela forma cemgee, como
muito bem disse Reis Gomes, que o teatro é, des tasidormas e
processos de arte, 0 que mais exalta e cabalmetisfaz as
aspiracdes dos estetas puros.

Mesmo no teatro de revistas, n0s vamos buscar empgé 0s
nossos sentidos, procurando a beleza no ritmo dasad e da
musica.

E para haver beleza é preciso haver harmonia.

Por isso, repetimos, ndo atinamos com a intenca@hpresarios do
novo género do teatro.

Falhando, pois, o objetivo de arte, resta o aspewocantil da
empresa. Este, porém, tem de falhar, absolutamignégralmente,
porgue a cabula famosa do teatrinho da Avenidaenaivel.

E, gracas ao Azar, ficaremos em breve livres dtetespetaculo, da
feira de criaturas humanas que ndo merecem o ragiftto de ser
expostas como alvos da curiosidade mélsa

Observa-se que, para ele, a reunido de artistassnagm unico elenco foi uma
ofensa ao fazer teatral, diminuindo assim o nive$sd linguagem. Também, os
empresarios Jaime Silva e D’Chocolat tinham deixdeldado toda funcdo estética da
arte e priorizado o comércio do entretenimento atulg sem compromisso. Além de
ficar implicito que a ideia da formacdo daquelenebeera inconcebivel sob todos os
aspectos, revisitando a ideia de consideracaorda eégra como um grupo inferior
proximo das caracteristicas ndo-humanas. O TeattmR o “teatrinho” ao qual ele se
refere, considerado o espaco cultural do azar giséoa maioria das companhias que la
se apresentaram nao obteve sucesso, declinandaiamdnte.

Desenvolvido neste tumultuado contexto, o grupo adésstas ndo chegou,

infelizmente, a completar dois anos de existéneidesfazendo em 1927. Isto vem a

"8 Ibidem, p.35.
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confirmar parcialmente a “praga” do autor do tegta azaracao recorrente no Rialto.
Tal desintegracéo se iniciou com a saida de uméddmancas do grupo, o D’Chocolat.
Foi nesse momento que Grande Otelo apareceu.

Apo6s a saida de D’Chocolat, a companhia se desnoengn dois elencos. Um
sob a direcao de Jaime Silva, a Companhia NegRetsstas, e outro sobre a lideranca
de D’Chocolat, o qual com Déo Maia fundou a Ba-Tan(Preta inspirada livremente
na Ba-Ta-Clan Francesa, que visitou o Brasil najueésmo ano. Os motivos da
separacao sdo ainda confusos e ndo serdo discugdts pesquisa. De acordo com
Barros, ao que tudo indica, os primeiros conflitt@mecaram a aparecer nos
preparativos da nova montageApods a Ultima apresentacdo Beeto e Brancp no
Rialto, em 20 de setembro 1926, D’Chocolat se geslda Companhia Negra, ficando
a frente dela o cendgrafo Jaime Silva.

Em 20 de outubro de 1926, a Companhia Negra desRswestreou em Sao Paulo
no Teatro Apolo com a participacdo de Grande Otelgual, ainda nesse periodo, era
conhecido como Pequeno Otelo. O encontro do ad@ta a companhia, que naquele
momento jA estava sem o0 seu idealizador, mas cadistaar de destaque como
Pixinguinha, que posteriormente foi para a Ba-Tan@reta, e Rosa Negra, foi descrito

por Moura baseado no depoimento do artista.

E a essa Companhia Negra de Revistas, ja sem DoGlipmas ainda
sob sua influéncia, que se apresenta o negrinhtdBasio Teatro
Apolo em Campinas. Otelo se lembrava desse encgaritcodetalhes,
mas de sua chegada, a plateia as escuras, s6 queit@m onde

ensaiavam, iluminado. Basti&ozinho, depois de umm kempo

vivendo com os brancos, encontrava outros negrasedcocalibre na
primeira companhia teatral negra no Brasil — e lfiggp a vontade. O
ensaio terminou incorporando o moleque histribngzee mostra
desinibido suas habilidades, cantando e dancamdacmho de gente
falando com uma seriedade que se fazia coOmica y@restrema
dramaticidade. E imediatamente incorporado ao &splet

apresentando-se naquela mesma noite na funcacaredmlgrupo,

recebendo, desde logo, extremo destdque

Otelo entrou na companhia com aproximadamente Ik ale idade. Esse
encontro do ator com um grupo de artistas neg@sf®iou uma experiéncia tanto
artistica quanto identitaria. Ele vivenciou situsg6de aprendizado a partir da
observacéo, aprimorando seus dotes. Otelo surggrupd comouma novidade, hum

" MOURA, Roberto.Grande Othelo— Um Artista GenialRio de Janeiro: Relume-Dumaré, 1996. p.
24-25,
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periodo em que a companhia tinha que buscar fopaes se revitalizar. Dotado de
gualidades e habilidades artisticas peculiares parea crianca de sua idade,
engrossando o caldo do grupo infantil de criangasqees, este ator mirim pode ter
representado “a carta na manga” de Jaime Silvaetamqcasido delicada pela qual a
Companhia passava. Além da saida de D’ChocolatlirdaAimoré e Dalva Espindola
deixariam a trupe migrando para a Ba-Ta-Clan Preta.

A altivez cénica de Otelo foi um grande destagoeepse ter uma idéia a partir
de sua fotografia (Figura 4)etirada durante o periodo em que ele participou da
Companhia Negra de Revistas, constata-se um poupemo sua postura de artista

mirim era semelhante a de um artista adulto.

Figura 4 - Grande Otelo, 1926.

Bastidozinho ja trazia consigo algunegperiéncias. As aulas de canto lirico com
o professor Fillipo Alessf8; as apresentacdes na Companhi€oimédias e Variedades
SarahBernhaardt, dirigida pelos seus tutores; e a paaéo num espetaculo com o

8 Maestro e professor de canto lirico da Opera&iNacional, na década de 20, do Theatro Municipal.
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ator Sebastido Arrufih na cidade de S&o Paulo. Este ator era considg@dOtelo
como um dos melhores atores comicos com quem togeri@to. Ele foi convidado para
fazer uma participacdo num espetaculo na Compateh®rruda e, durante o trabalho,
ficou observando da coxia a atuacdo do artisteg paasas entre uma fala e outra, o
tempo de sua atuacdo, assim como o estilo caipised personagem. Essas vivéncias
forneceram mais mecanismos e estratégias paraesemgenho no palto

Em Uberlandia, suas apresentacdes eram produzadasias e na arena do circo,
obviamente estes locais necessitam de técnicastasst mas fornecem muitos
instrumentos para o ator revisteiro, tais commités de improviso, relacdo direta com
0 publico, habilidades corporais e outras nocoes p@roducédo da comicidade.

Segundo a imprensa, ele chega a companhia comodioeén articulada,
declamacéo limpa, cantaném outros idiomas, além da desenvoltura corporstasE
caracteristicas surpreenderam o publico, destaearaim lado da atriz Rosa Negra,
outra grande atracgéo.

De dezembro de 1926 a fevereiro de 1927, tudoanglie a Companhia Negra de
Revistas visitou Niterdi (RJ), Campos (RJ), Sdol®#8P), Santos (SP), Campinas
(SP), Ribeirao Preto (SP), Amparo (SP), JaboticébRl), Bebedouro (SP), Barretos
(SP), Araraquara (SP), Sao Carlos (SP), Jau (SRiuB(SP), Sorocaba (SP), Jundiai
(SP), Piracicaba (SP), Pouso Alegre (MG), ltajub&G), Trés Coracbes (MG),
Varginha (MG), Lavras (MG), Barbacena (MG), Sao oJaBEl Rei (MG), Belo
Horizonte (MG) e Juiz de Fora (MG). Em algumas defainterioranas, mesmo sem o
hébito do publico de ir ao teatro, a Companhia BWdge sucesso significativo. Mas
Barros aponta davidas sobre a presencga de Otetompanhia durante sua passagem
por essas cidades. De acordo com o0s registros teados pelo autor, o pequeno artista
s6 teria se apresentado na capital paulista edsleide Campinas. Em Campinas, a
Companhia recebeu homenagens de organizacdes :negesiumanitaria, Sociedade
dos Homens de Cor e Clube José do Patrocinio.

Otelo foi ao Rio de Janeiro. Jaime Silva o utilizZlmmo a grande sensacao de
Café Torradg novo espetaculo da Companhia Negra de Revistagfcepor Rubem

Gil e Jodo D’ Aqui. As expectativas cresceram digranoperacao de “esquentamento”.

81 Ator e empresério da Companhia Sebastido Arrudmadedias, operetas, revistaaudevillese
variedades. Foi um especialista na construcagds tiaipiras. Atualmente a Dra. Elizabeth Azevedo,
professora de histéria do teatro brasileiro da Bsde Comunicacgdes e Artes da USP, pesquisa skebre e

e sua companhia.

8 Informacdes retiradas do depoimento que Otelotques uma entrevista realizada ao Programa Luzes
Céameras, produzido pelo Museu de Imagem e do Sd@d&aulo (MIS-SP), em 1977.
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Depois de demorada e proveitosa excursdo peloddsste Minas e
Sédo Paulo, onde foi muito aplaudida, a companh& [QiChocolat

organizou e Jaime Silva empresou, volta ao Rio ieocapar o

Republica. O elenco foi melhorado: o nimero de dgaatracdo é o
Grande Otelo, pequeno artista de seis anos de (déidea a reclame)
gue € um verdadeiro assombro: canta em diversosédi com uma
verve e espontaneidade extraordindfias

A satisfagdo em relagédo ao ator é verificada pao e comentario de Nunes, o
qual ndo foi o Unico a publicar na época erronesanandade do ator que estava nesse
periodo provavelmente com 11 anos de idade, acg&untde seis como indicou o

critico.

N&o tenho pai, ndo senhor. Sou Otelo Goncgalveso&ves vem

do meu pai adotivo, que foi quem me descobriu emrl@bdia, onde
vi a luz destes olhos que a terra ha de comernbDipee sou de Barra
Funda, em S&o Paulo, mas isso é mentira. Nao teredo senhor.
Sou mineirinho da gema [...] Mas como ia lhe dizerehcontrado o
nome da familia, eu precisava de um nome de bati&mescolhi

entdo Otelo. Sabe por qué? Porque adoro Shakespemrero ser o
primeiro negro a encarnar o Otelo, que s6 ainda reficesentei

porgue é impossivel encontrar uma Desdémona daantiaitde e da
minha cor.

Otelo na nossa redacao fez coisas do arco da \alrendo-se com
voracidade a toda revista que lhe mostravamos. d &anatismo dos
calungas [revista em quadrinhos]. Aproveitamo-nassal para

obriga-lo a cantar alguma coisa.

“Ganharas muitas revistas se cantares a Tos¢a [...]

E ele cantou. Mas, a meio, o cansaco embargou-Nez.aNdo se
desconcertou. E com um gesto de desespero farsante:

“Vé o senhor? N&o disse que estava cansado? Coowmoevoz de

tenor e terminei com voz de baixo [...] Mas ganheaievista, ndo
ganhei? [...]"

Demos-lhe um numero de “Lizette”, o “Tico-Tico” jmense que
tinhamos a méo. Olhou-o, virou-o, revirou-o e depuas disse com
ar de censura:

“O senhor me enganou. Eu sou brasileiro e ndo dotpartugués de

Paris’®.

A partir da citacdo, é possivel evidenciar que @jél estava sob a tutela da
familia de Abigail Parecis Gongalves, explicitardbmlos referentes ao seu sobrenome

verdadeiro, esclarecendo sobre o local de seumast®, assim como demonstrando

8 NUNES, Méario 40 anos de teatroRio de Janeiro: Servico Nacional de Teatro, 1958., p. 91.

8 Um Otelo que anda a procura de uma Desdémond.dBidornal, 5 de marco de 192Teatros apud
BARROS,Orlando deCoracBes de ChocolatA Histéria da Companhia Negra de Revistas (1926-27)
Rio de Janeiro: Livre Expresséao, 2005, p. 201-202.
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conhecimento sobre a arte de interpretar, citamdkespeare e cantando Opera, que foi
uma habilidade desenvolvida em sua familia adodvama Companhia Negra de

Revistas. Sobre o espetaculafé Torradg Nunes escreveu:

Espécie dgot-pourri, esquetes, canconetabarlestonem que obtém
sucesso Rosa Negra, Osvaldo Viana, Aurea Espiniibiaote. O

clou foi a apresentagdo do Pequeno Otelo, um crioulvkio e

inteligente, que canta e declama com expressdeenddtura, e que
viu seus numeros trisados entre ruidosos aplauEosenacao
modest&.

Otelo fez canconetas e recitou monologos. Atuowemquadro cujo titulo era
seu nome. Devido a seu grande desempenho, progratiua funcdo d€ompere—
Diseur Sobressaiu-se ao elenco, tornando-se a princigairaf da Companhia,
arrancando criticas positivas de profissionais entigs como Mario Nunes, conforme
Barros e a citagéo acima.

Barros ainda pontua:

O seu desempenho foi tdo elogiado que podemosuaasegie nunca
encontramos tanta unanimidade nas avaliacdesagritie outro ator,
com tamanho entusiasmo, em nenhum tempo do teatrevista que
estudamcy.

Da primeira fase da Companhia Negra de Revistasnha participado d'rio
Martins, um conjunto musical com trés criangas que eramasy apesar de ter obtido
sucesso, ndo foi nada comparado a admiracdo que €dscitou nos criticos e na
plateia que, conforme a nota de Mario, pedia atigimede seus numeros. A imprensa
focou em suas competénciastisticas, mas nao deixou de fazer referénciasr a@
ator, que quase sempre vem na frente de suas agedid

Mais uma vez, o conjunto de atores surpreenderasaptando mais um elemento
que nada deixava a desejar em cena. Se para nstogrupos populares nao
conseguiam se organizar, além de nao apresentan@peténcia técnica e artistica, a
companhia tinha confirmado que essa teoria es@uaaada.

E interessante a descri¢cdo que um jornalista, Sueodoénimo de Onnet, fez do

trabalho do pequeno Otelo:

8 NUNES, Méario 40 anos de teatroRio de Janeiro: Servico Nacional de Teatro, 1958, p. 92.
8 BARROS, Orlando deCoracdes de ChocolatA Histéria da Companhia Negra de Revistas (1926-27)
Rio de Janeiro: Livre Expresséao, 2005. p. 205.
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E é de notar ainda sua memoria prodigiosa, alhgadse mostra de
ponto, sempre seguro e perfeito em tudo quantorpiia.
Minusculo, metido na sua casaca impecavel, temaamgequeno
artista maneiras elegantes. E, dando uma amostnpglea do seu
temperamento maledvel, cantou, na noite de ontemcées em
portugués e italiano, disse versos em espanhdlitewenondélogos e
disse versos em Portugués. Até uma cena mudaa gelata fez, com
sébria comicidade.

N&o nos queremos deter na apreciacdo do desempeeha trupe
excéntrica do Sr. Jaime Silva deu a revista “Caféado” com que,
sdbado, reapareceu a plateia carioca, mas, simgiésnafirmar que
ha ingressada nela, uma crianca de oito anos,nposte que tanto
tem de preta quanto de inteligente e interess&ntepequeno Otelo,
trazido de S&o Paulo, sua terra natal, que chefgeaum aluvido de
palmas e de “bis” sé concedido, em nossos teasoaptabilidades.
E ele o é. Otelo, na sua casaca de boneco muitonagdo, de uma
presenca de espirito rara em muita gente granddanth, arrebata a
assisténcia. Nao hd o menor exagero nesta afirmafjuando ele
apareceu e disse calma e naturalmente “Vou regitarversos do
meu eminente amigo Dr. Carlos de Campo”, a temgeside
aplausos desabou na plateia, antes mesmo dele aordapois foi
um sem conta de “bis”. E 0 negrinho admiravel pecibutros versos
“do seu preclaro colega Leopoldo Froes” e dissemamologo em
homenagem a sua gentilissima colega Margarida Max”.

No teatro para que se sintam sensa¢cfes maioresecisq ser 0
requinte de arte, ou a impressdo de uma e outea,cporque um
pretinho arrancado da penumbra que vivia em Barnal&, com oito
anos apenas e ja fazendo vibrar uma plateia numdeoteatro, € um
artista nato, de temperamento e de alma. A susabiti presenca em
cena constituiu novidade capaz de emocionar, $eluodesembaraco,
tal o seu espirito precoce, tal a intuitiva comps@® que ele tem da
arte de representar. Mozart assombrou ao pianmiamsanos, na
mesma idade com que Otelo, tirado da Barra Furaida, ger exibido
COmo uma coisa rara, deixa pasmos 0s que 0 VEwesnou

A Companhia Negra se prepara para encenar outvestae e para
viajar para Bahfd.

E claro como o jornalista ficou admirado com a deskura de Otelo. Seu
comentario apresenta aspectos encontrados em ogdtas sobre o garoto como o
“menino prodigioso”, “o artista nato” e o “espirifrecoce”, mas aponta, também,
caracteristicas da sua forma de interpretar. Adeleig em cena € ressaltada como uma
de suas marcas principais e suas nuances comicas) detista iniciante sdo aceitas
com sucesso. Quando Otelo recita textos, refergeda-Leopoldo Frées e a Margarida
Marx, ambos icones na época da comédia e da rergsfzectivamente, como colegas

de trabalho com uma naturalidade de um adulto e wontiming tipico de um ator

8" ONNET, 1927 apud BARROS, Op. cit., p. 208-209.
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comico, ele arranca gargalhadas do publico. Pop&amtebe-se que esse conjunto de
aspectos vai convergindo para um vislumbre careeghied exotismo, como se fosse
“para ser exibido como uma coisa rara, deixa paso®gue vém e ouvem”. O
ensinamento das cancdes de Dona Pequena, sua aioiga, de um Hotel em
Uberlandia, e suas aulas de canto lirico em italiim S&o Paulo foram aplicados por
ele no palco, ficando famoso, também, por cantartrésidiomas. Assim como em
criticas contidas em outros periodicos, afirma+se Qtelo teria nascido em Sao Paulo,
questao esclarecida pelo pequeno ator no j@r@loba

A companhia chega a Petrépolis e 14 Otelo, em 19ndeco de 1927, teria
apresentado nameros, sozinho, num Cine-Teatronglgam de sua propria autoria. A
apresentacdo de musicais, pequenas burletas e atitativos era uma pratica comum
nos cinemas da década de 1920, que utilizavam ibg;@s de géneros musicados
ligeiros como forma de atrair o publico e divulgar cines-teatro. O pequeno artista
atraiu um namero grande de espectadores, os quaislas pela curiosidade foram ao
cine ver o menino que, além de cantar em italidaogava, interpretava e criava suas
proprias cenas.

A estreia da Companhia Negra em Petropolis susatdticas interessantes

relacionadas ao garoto, semelhantes as de Onijminad O Globa

Faz parte deste conjunto o admiravel garoto Otgle,é uma crianca
prodigio. E como os génigg&io podem ser apreciados em notas gerais
de uma noticia escrita depois da meia—noite — peaas € um fogo
fatuo das impressfes orientadoras dos conceitdwimas capitulo
nesta penada para dizer de Otelo.

Otelo tem sete anos. E um pretinho de olhos viyos,brilham como
duas estrelas. Seus gestos sdo artisticos; su@odisem clara; sua
expressédo revela toda a grande sensibilidade dgé&wa criador. E
desde logo revela um predestinado.

Com uma graca petulante, a boca da cena, dissesyaritando os
autores:

- “Do meu particular amigo Carlos de Campo”.

N&o houve quem néo estourasse uma gargalhada.

- “Do meu colega Leopoldo Frées [...]"

E foi até ao saudoso Jodo Caetano, a quem chambgrade colega.
N&o tivemos maos que chegassem para as palmassteaplauso.
Da cadeira em que nos achdvamos, quase bradamos:

- Salve Otelo!

- Salve prodigiosa aberracdo da Inteligéncial

O espetaculo terminou com uma linda apoteose aRVE&®,

8 LOPES, 1927 apud BARROS Op.cit. , p. 212- 213.
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Sua diccdo considerada clara juntamente com aspecdile sua expressao
corpOrea manifestada pelo seu gestual artisticopamloca o autor, ndo deixam nada a
desejar se comparadas a um artista adulto. A falwgiosa como os jornalistas se
dirigem a ele ultrapassa até mesmo os comentasgisves direcionados a dois nomes
da companhia mais experientes e conhecidos: Ragia ePixinguinha. Uma situacao
gue pode ser justificada pelo fato de se ter eradattanta habilidade artistica numa
crianca e, ainda, de cor negra. Combinagcdo essansépel na mente da sociedade
daquela época.

No Teatro Captolio, em Petrépolis, no Rio de Janeir grupo exibiu todos os
seus espetaculos. De Petropolis, transferiram-s& Parnambuco. Neste estado, a
imprensa local se mostrou transparentemente preitoosa, ndo poupando nem
mesmo Otelo. Mesmo assim, ele chegou a realizain@satlirecionadas ao publico
infantil.

Em meados de abril, a Companhia Negra desembarBama com o ator, sendo
este anunciado con@ompére para se apresentar no Teatro Politeaeapital baiana
ja tinha recebido trupes estrangeiras como a Conip&spanhola Velasco e a BA-TA-
CIAN-Francesa. As comparacdes com a Companhia Negaen favoraveis a mesma.
Apesar da temporada curta, ela foi bem recebidapBgustifica o acontecido pelo fato
de ter a capital baiana uma composicéo étnica gimsie@ mulatos bastante substancial.
Além disso, os dois principais periodicds, Tarde e Tribuna da Bahia apontaram
comentarios significativos sobre as interpretacdes atores que o0s jornais de
Pernambuco né&o indicaram. O ultimo estado pelo g@dmpanhia Negra transitou foi
0 Rio Grande do Sul. Mas, ainda na volta da BahiRia de Janeiro, Grande Otelo n&o
faria mais parte da trupe, voltando a viver em Baglo com a familia Gongalves.

O que significou o contato de Otelo com esses steratrizes? Sera que a
identificacdo do pequeno artista foi parecida cometa que ele sentia quando assistia
em Uberlandia aos filmes com outro pequeno atoronewrte-americano, Allen
Clayton Hoskins?

Ele fora um dos principais expoentes da companbiele pdde explicitar
cenicamente suas memorias culturais desde Ubeal@ndkplorar com liberdade suas
possibilidades criativas. Ao conviver com atoressmeelhos que ele, como a Rosa
Negra e o coOmico Mingote, construiu uma imagem gelugar onde o “negro era
possivel”, espelhando-se nesses artistas e assilmilauas estratégias por meio da

observacao e dos ensaios. Em contato com o maxotegrleston o jazz o samba e o
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lundu, elementos presentes nos espetaculos da nbrapale agregava sinais em sua
memoria somados aqueles que ele tinha adquiridblieas Gerais e as vivéncias com

o campo erudito (Opera, declamacao) apreendidassS@&wmnPaulo cuja cultura seria

assimilada durante os quase dez anos de contattoidcom esta cidade.

Segundo Gomé&3 a criacdo da Companhia Negra de Revistas refioesgoe o
negro ndo estava alheio e passivo ao discurso sopuestdo da nacionalidade, a qual
continuaria a ser tema de debates em diversos atebid’ara nds esse grupo que, por
meio dos seus textos, ora assimilava preconcem@@gados na sociedade e ora
satirizava esses mesmos preconceitos se autoafionaomo classe pensante e
negociadora da sua sobrevivéncia numa sociedaderafdematica racial peculiar,
apontaria para Otelo ndo s6 caminhos ao seu t@balas estratégias para como “ser

negro” no Brasil.

2.3 Artistas coOmicos do teatro de revista brasilen: alguns aspectos

O teatro de revista € uma espécie de género liggire tem como principal
caracteristica satirizar o contexto em que eleias&fido. Um texto deste estilo teatral,
pelo menos até o final da Primeira Guerra Mungiadpunha uma critica humorada dos
costumes, habitos, acontecimentos e personalidagisglmente conhecidos pelo
espectador. Piadas, parodias, humor-musical, ®@pasricaturas, estes elementos se
integravam para fazer com que o espetaculo fosserbeebido e proporcionasse o
divertimento. O ato cdmico ja estava presente petasulo como todo e funcionava
como uma espécie de conector entre 0s recursasesirg, coristas ogirls, vedetes,
comperegno caso das revistas de ano do final do sécylaghais e outros atores.

Mas €, a nosso ver, o grupo de atores comicos guaopia as agbes mais
significativas para alcancar o principal proposits revistas: o divertimento. Por ele,
era transposta ao publico a célula espetaculo, sendo impossivel que este fosse
concebido sem ele. O que os atores dessa linhantidm comum? A performance
corporal era indiscutivelmente marcante e bem alzalasses artistas tinham no texto
uma grande “municdo” para as representacdes de mEgsnagens no palco. Os
trejeitos corporais eram baseados naqueles pentiiscao homem urbano ou rural e a

voz era inspirada em alguma sonoridade familiala parpablico, como girias ou

8 GOMES, Tiago de MeldJm espelho no palcoldentidades sociais e massificacdo da cultura atrde
de Revista dos anos 28do Paulo: UNICAMP, 2002.
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modismos vocais do momento. A revista, incluindfigara do cémico, simbolizava
uma espécie de “crbnica viva” nos palcos. A conaidal “Fenbmeno antropoldgico,
responde ao instinto do jogo, ao gosto do homem Ipeéhcadeira e pelo riso, a sua
capacidade de perceber aspectos insélitos e mdicua realidade fisica e
social®® Verificou-se que Patrice Pavis definiu 0 ato coméamno algo inerente a
cultura humana, uma espécie de instinto que cagltampeio do jogo elementos da
realidade. Ele ainda acrescentou: “Arma socialngoe ao irbnico condi¢cbes para
criticar seu meio, mascarar sua OpOSiCA0 por urgo trspirituoso ou de farsa
grotesca®. Tanto o objeto a ser aludido quanto a forma patanghr este fim esta
contido no mesmo contexto, nesse caso definido ¢ame®”, por Pavis.

Neste sentido, deparamo-nos com uma rede de gsestdnva delas é relacionada
a possivel “escola” desses artistas. Muitos dagsite revista tiveram suas origens nas
camadas menos favorecidas da sociedade; muitaarant suas carreiras nas ruas,
como Grande Otelo, ou no circo, como Osc&itk 6bvio que estes respectivos
ambientes sociais contribuiram para suas profisg@ggionaram como um espaco de
assimilacdo de saberes necessarios na “arte deaghdaclusive, na “arte de fazer rir”.

Os contatos com a erudi¢do, quando ocorriam, feaambém relevantes, porém, a
insercao dentro de ambientes populares possibiit@maptura do que chamamos de
“estratégias de interpretacdo”. Um artista de gja sle um ator, um cantor ou musico
estd mergulhado num macroespaco repleto de mater@no falas, sonoridades
heterogéneas, formas distintas de caminhar, coiesagens. Este aparato passa por
uma selecdo natural no interior do proprio artigtee o utiliza quando necessario. Por
exemplo, em Uberlandia, Otelo tinha contato comltua das ruas, as suas formas de
comunicacdo, 0S seus atores sociais e as suasestapfies, bem como uma
proximidade com a cultura negra mineira mediadaspas familiares. Ja em Sao Paulo,
com a familia Gongalves, frequentava festas itaiaalém de ter estudado um pouco
tal idioma. Ao longo de sua trajetOria, essas i@ se manifestaram em ocasioes
propicias identificadas pelo ator. Dai surge a y@agy mas iSso ndo acontece com
qualquer ator, seja aquele especializado em drameomédia? Sim, todo intérprete

trabalha com uma espécie de “arquivo pessoal”’,qnasdo se trata de um coémico, o

O PAVIS, PatriceDicionério de Teatro.3° Ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007. p. 58.

% |bidem, p. 58

92 Verificar sobre essas informaces nas respectieas: MOURA, RobertoGrande Othelo — Um
Artista Genial.Rio de Janeiro: Relume-Dumar#96; MARINHO, Flavio. Oscarito — O Riso e 0 Siso.
Rio de Janeiro: Record, 2007.
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qual tem na sétira e no divertimento do publico muzéio de existir, 0 manuseio desse
arquivo acontece por processos bem especificos. pfeeasdo de elementos
provenientes da realidade concreta, neste casceal@made social, € o fator mais
substancial. Aléem disso, o comediante captura &speayerais dessa realidade e seus
componentes, deixando para o drama a apreens@wddadualidades.

Segundo a pesquisadora Neyde Veneziano, a alusdanea das principais
caracteristicas do teatro de revista, deixando bkmo que: “Perdidas as alusdes,
perderemos 0s signos e sem referéncias, sem alatleglndo havera revista. Teatro da
alusdo, ndo da ilusdo. E assim que ela se ofehecestudo e ao prazéf’ Afunilando
esta consideracédo para nosso foco, pode-se dieeo qurocesso de alusdo e o ator
cOmico séo praticamente inseparaveis. Em 1883)roxato Bahia se popularizou com
o personagem O Baréo de Caiap0, que era inspiatmaralmente no bardo de café
Joao José Fagundes Rezende, o qual logo se reeanme@ersonagem. O restante do
publico também o reconheceu e, por essas raz@esao solicitou que fosse proibida a
continuidade da encenacéo da pé€cMandarin’. Felizmente, sua solicitacdo n&o foi
atendida.Outros nomes famosos e personalidades politicasnféambém objetos de
alusdes ou até mesmo de imitacdes para artistépatms posteriores. Grande Otelo
marcou com a imitagdo/alusdo da vedete francesanijlett e Oscarito, seu parceiro
de cena, principalmente em filmes musicais, despertuitas gargalhadas no publico
ao capturar os trejeitos do presidente Getulio &arg

A “escola” desses artistas, que também era o gra@nero ligeiro, o teatro de
revista, proporcionava uma proximidade desses sat@reatrizes com escritores,
jornalistas e humoristas, os quais tinham a viaddigsional dividida entre o ambiente
letrado e as mutacOes dos saberes populares ndianoti Sob esse aspecto, o
pesquisador Elias Saliba propde uma discussagaitesio humor d8elle Epoqueté
0s primeiros tempos do radio, cercando a reflexfiot@no dos profissionais que
produziram o humor por meio de textos, sonetosefi@sd caricaturas e fildes
publicitarios. Apesar de ndo haver uma discuss@oaigance referéncias técnicas do
ator comediante, devido aos proprios objetivosrdbalho, a proposta é interessante

para esta discussdo pelo caminho tracado e pdtasnatdes explicitadas, as quais

% VENEZYANO, Neyde.N&o Adianta Chorar. Teatro de Revista Brasileiro Oba! Campinas:
UNICAMP, 1996 p. 30.

94 MENCARELLI, FernandoCena Aberta -A absolvicdo de um Bilontra e o teatro de revigaAdhur
Azevedo. Campinas: UNICAMP, 1999.
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estabelecem-se como conectores claros ao deb&adgd® posto que seja escritor ou
artista, ambos os elementos circulavam pelo mesnimeate, o da comicidade. Outro
elemento relevante é o fato de que Saliba denodéndumoristas” os homens que
produziam textos, poemas satiricos ou charges,iamilpl nosso campo de visdo para
além daquele senso comum que relaciona a figuraudaorista aoperformer dos
palcos, ao profissional dos ambientes radiofonaoselevisivos, além do contador de
piadas.

O humor daBelle Epoquese constitui em “alto relevo” a partir da aboligdo
cativeiro e da Proclamacdo da Republica. Uma “de®d republicana”, por parte de
alguns intelectuais como José do Patrocinio, deteeEm sétiras e grandes doses

parddicas.

Ha em principio a producdo humoristica que suggdh, quase toda
ela, ao sentimento da desiluséo republicana qogeat intelligentsia
brasileira que passou pelos eventos da aboli¢c@orepiblica. Abre-
se um espaco para a representacdo humoristica ipiéxao
provocada pelos proprios eventos e pelas promessas
transformacdes sociais que eles traZtam

Essa produgdo humoristica relacionada aos “eventosiio o autor coloca, de
fim de século, reproduz outros fatores interligagos estavam na pauta do dia: o ser
brasileiro ou a identidade nacional. Esta era uimeudsdo bastante presente na época.
Muitos, até ali, se preocupavam com a certeza Sabcara do Brasil”. Assuntos como
estes ocuparam textos e sonetos de humor, assino ohiarges e a producao
dramatuargica das revistas. Homens letrados, constoBarigre, José do Patrocinio
Filho e Emilio de Menezes, passeavam por essas dedeando uma espécie de marca
humoristica e permitindo uma aproximagdo entre.eMsitos destes escritores
humoristas se constituiram nos primeiros public$ado Brasil, além de destacarem-se
como grandes revistografos. Tais profissionais/facanuma fronteira complexa entre o
ambiente letrado e o popular, ja que tinham quar edentos aos codigos, valores,
producdes e saberes de uma camada urbana cadaaezcnescente. Em que se
diferencia da fronteira dos artistas, estes que p@diam se esconder atras de

pseuddnimos, um recurso usado por muitos autores?

9,5 SALIBA, Elias Thomé Raizes do Riso A representacdo humoristica na histéria braailalaBelle
Epoqueaos primeiros tempos do radg&?. Ed. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 2008. p. 67.
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Como € possivel verificar em estudos sobre os gérigeiros, especificamente o
teatro de revista, percebe-se que até o seu dedinfinal da década de 1950, havia
uma discriminacdo por parte dos membros da clasistiGa e da elite intelectual em
relacdes as producdes desses estilos. Os atoseatdzas eram “acusados” de meros
“animadores”, sendo suas atuacdes taxadas deomf@s textos ndo eram considerados
como pertencentes a boa dramaturgia brasileird) ¢jae ndo estavam dentro dos
moldes do chamado “teatro sério”. Uma atuacdo “detgd era aquela ligada aos
moldes realistas, naturalistas e das técnicasedsde declamacéo, sem muito apelo as
caricaturas corporais e aos improvisos, elememgweiscindiveis para um artista
revisteiro. De certa forma, muitos artistas encamatambém o estigma do “engracado
arrependido”, termo criado por Monteiro Lobato, g8aliba cita em seu livro,
referindo-se particularmente ao grupo de escritbrgmoristas. “O humorista ndo era
reconhecido socialmente, e eles proprios tinharulifade em reconhecerem-se como
humoristas™.

Os atores se reconheciam como intérpretes de géo@naicos, mas esse mesmo
reconhecimento se tornava uma prisdo para muitesldieilmente recebiam propostas
para atuacdes em outros estilos, como o drama.nRatas intérpretes de teatro, atuar
em linhas diversas e conduzir a carreira de foraraétil sdo elementos cruciais para a
satisfacdo profissional. Acreditamos que pouquissiratores dos géneros ligeiros
(estilos que possuem especificidades amplas) comaegalcancar minimamente esse
caminho. Se fizermos um passeio rapido pela héstbei muitos desses artistas, sera
possivel constatar que Grande Otelo foi um dos gowue atuou em trabalhos
distintos. Além de seus trabalhos nas revistas & pamédias musicais
cinematograficas, participou como ator do movimeto Cinema Novo, em filmes
como Rio Zona Norte além de ter protagonizado a pelichfcunaima Embora
houvesse muitas reclamacgdes de sua parte no érmlalvida, alegando que, apesar do
reconhecimento como parte do patrimoénio culturistico brasileiro, era mal pago ou
ninguém o convidava mais para fazer trabalhos, d&radtelo se mostrou ativo até
1993, ano de sua morte.

Independentemente da aceitacdo ou ndo de critebsis, assim como da sua
propria aceitacdo, a figura do cémico instiga agtigacido cénica pelo método, pela
técnica e pelo taiming da comédia. Assim como fazer chorar, ndo é faziérf um

% Ibidem. p. 133.
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publico rir. Acredita-se que, apesar de pesquisasoca de Bergson, o qual escreveu,
no final do século 19, um estudo sobre os proceattimseda comicidade abordando a
questao da “mecanizagéo das formas, da repetiagdanthsia, da distragao”, existe um
elemento a mais que ainda nao foi alcancado eatfm®s se € necessario descobri-lo.
E uma espécie de “encantamento” que envolve mint@spretes, algo que nio se
explica, mas que apenas se sente enquanto espedimadmnos, por enquanto, nestas
palavras do préprio Bergson: “Para bem ler, bastsyir a parte intelectual da arte do
comediante; mas, para bem representar, é precismsediante de corpo e alma’E
importante esclarecer que a ideia de “representitdda pelo autor, ndo apenas se
refere ao cébmico ou ao humorista que atua nos falbas também aqueles que se
dedicam a escrever e “a manejar as ideias e ag@sleomo se pudessem as ouvir, as
ver, as fazendo dialogar como se fossem g&hte”

Sem a tentativa de estabelecer uma comparacacosrgeeritores humoristas e os
artistas, continuemos a nossa andlise partind@agoa outro momento.

No final da década de 1920, o radio comecou dedqaulatina a ganhar espaco
no ambiente domiciliar, investindo cada vez mais @ficacia na formacéo do publico.
Na década de 1930, as producdes radiofonicas feeamtensificando, se constituindo
cada vez mais como um grande veiculo de produgdelsindo a divulgacdo dos
produtos de mercado. Tendo em conta que, no imlegia mesma década, foram
decretados regulamentos para a veiculacdo de marssagblicitarias, as quais muitas
vezes eram criadas por profissionais que ja tinbiara experiéncia significativa com a

producdo humoristica.

Embora comuns noeeclamesdas revistas semanais desde a
Belle Epoqueera dificil para o radio criar ou veicular an@sci
de roupas intimas, reguladores menstruais, remépara
doencas venéreas como a sifilis etc. Para resalvarefa la
estava um humorista

A radiofonia vai tomando um carater distinto doalif®do pelos seus pioneiros,

que a viam como um suporte socioeducativo vincutadma cultura letrad® gerando,

" BERGSON, HenriO Riso. Ensaio sobre a significacdo da comicidade. 203t Paulo: Martins
Fontes, 2007. p. 78.

Bbidem.

% SALIBA, Elias Thomé Raizes do RisoA representacdo humoristica na histéria braaileiaBelle
Epoqueaos primeiros tempos do rad®#. Ed. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 2008. p. 223.

1% segundo, Ibidem. p. 225, “a primeira estacdo dordo pais, denominada PRA-2, foi fundada, em
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assim, uma discusséo, que, de acordo com Salidecaada “as mais variadas posicoes”.
Existiam os intelectuais que apontavam o radio camoveiculo oportunista, sem o
aspecto sofisticado dos livros e outros itens i@haclos a escrita, assim como haviam
0S que acreditavam que o radio poderia ser um pa®educacdo musical das massas,

e Mario de Andrade era um dos que defendiam epgetas

Assim, a “radiotelefonia educadora”, ideada pelosgiros do radio,
ndo funciona, ou pelo menos néo se dissemina, iaitio de uma
maior difusdo do radio brasileiro coincide com onmeato em que
este veiculo assume, com suas caracteristicascoraerciais, a fala
rapida e concisa, combinada com 0s sons e as ralgiesas pessoas
ja estavam acostumadas a otNir

A mediacdo da construcdo dessa linguagem foi séitho por aqueles que ja
tinham uma sintonia fina com outros meios do eamietento. Boa parte dos
profissionais do radio tinha ligagdes intrinseca® ©utros espacos culturais, nos quais
circulavam a producédo humoristica, como o jornalisencaricatura, a publicidade e o
teatro musicadd?. Genésio Arruda, Adoniram Barbosa, as duplas deaae Ratinho e
Alvarenga e Ranchinho séo alguns dos véarios astigtados pelo autor. Eles atuavam
em circos, espetaculos de revista e ousttswvsde variedades, transmitindo para os
ambientes radiofénicos tipos, parédias musicaisna lingua nacional mesclada com
italianismos, no caso especifico de Sao Pauloatavi@as americanizadas, o que era um
reflexo das novas perspectivas culturais do moméos a Primeira Guerra Mundial,
os Estados Unidos fincavam com mais forca sua iposecondmica e cultural. Os
idiomas portugués, inglés e italiano e as giriagmlara se misturavam, repassando 0s
costumes da época poés-guerra e criticando de fditamlmente, bem-humorada o
processo de assimilagdo cultural. Tal humor erargredo também em letras musicais,
tais como as de Noel Rosa e Lamartine Barbo, queestca com sua composicao
Cancéo Para Inglés Ver

Nesse mesmo contexto, era ainda recorrente ungiioetke troca de saberes entre
esses sujeitos, alguns oriundos de ambientes dstraditros ainda vindos de camadas

populares. O interessante € analisar essa redelai@®es e 0 quanto ela € mais um

1923, por Roquette Pinto e o cientista francés y€irarles Moritze. Ela estava situada na Academia
Brasileira de Ciéncias, saloganera levar a cada canto “um ponto de educacaend®o e de alegria”.

11 |bidem, p. 228.

192 |bidem. p. 220.
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elemento na “escola” dos nossos artistas, o quei jdiscutido. Algo que ocorre em

oposicao e a margem dos circuitos letrados:

Esperamos deixar claro que a producdo humoristieaagalisamos
até aqui, embora proveniente de alguns circuitd®gda cultura
letrada, manteve-se ligada, de alguma maneiraf@ggs culturais
gue operavam noutros circuitos, certamente difesedbs circuitos
cultos e exclusivamente letrad®s

Assim como alguns sujeitos da chamada culturadatraantiveram uma ligacao
com as praticas culturais populares, como ditoitagdn acima, 0 mesmo ocorreu com
0s agentes dessas praticas em relacdo ao ciretrold. O que nos leva a evitar certo
carater “puro” e “essencialista” relacionado taateultura popular quanto a letrada.
Esses didlogos entre ambas s&o recorrentes, angliea num processo de negociagéo
das referéncias e identidades artisticas. Poréonn@ diminui o sistema especifico de
cada uma delas.

Este topico procurou discutir um pouco o universg artistas de revista, tentando
fazer uma comparacdo com alguns aspectos discutido$ivro Raizes do Riso.
Multiplas possibilidades sdo apresentadas a pdesises atores e atrizes, aspectos
corporais e vocais, construcfes dos personageosegzo de construcdo dos tipos.
Obviamente, eles ndo foram contemplados aqui eldignte poderiam ser explorados
em profundidade em uma Unica pesquisa, pois isgoereria minlcia e outra
abordagem devido a dificuldade de se tentar estadrelum estudo da linha
interpretativa de artistas que nem sequer foramaliados em cena. Trabalhos que
auxiliem a montar esse grande mosaico de profissagudardo a entender ndo sé a
histdria ou o teatro deste pais, mas, acima de hafoajudardao a entender os elementos
de uma cultura com suas 6bvias complexidades.

Talvez a resposta sobre os aspectos especifico® ootaltiming da comédia,
nao apareca de imediato, mas aos poucos sera glodsscobrir porque ficamos tao
encantados ao assistir os filmes mudos de Challapli@ ou a nos divertir com o dueto
e a guimica entre Oscarito e Grande Otelo nos ildaeAtlantida.

193 |bidem, p. 220
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Capitulo 3 — A maturidade de um jovem comico

3.1 Entre fugas

Em 1934, Otelo entrou para a Companhia de Jardebl um dos maiores
empresarios do género de revista naquele momentoOacreditava que, além da
significativa experiéncia que adquiriria com osséas que ja estavam trabalhando com
Jardel, a companhia era a ponte para sua chegdtli® ae Janeiro, cidade na qual ele
desejava seguir com a sua profissao.

Contudo, até comecar a trabalhar com Jércolisp@&$sou por muitas situacdes
interessantes. Se sua infancia, como apresentaddapiulo 2, foi movimentada e
atipica para um garoto com essa idade, sua adoteéscparece ndo ter sido muito
diferente. Algumas historias sdo até mesmo cOmighstas vezes, ficamos até em
davida se os fatos eram realmente, em sua esséngi@cados ou se tornaram risiveis
por terem sido contados pelo préprio ator em eist@&y e depoimentos. Em
contrapartida, isso aumentou consideravelmente idado que se tinha com essas
fontes, visto que ndo queriamos correr o risco ldeoear um trabalho com carater
biografico.

Otelo teve trés tutores até atingir a maioridadenf® desse fato, a primeira
pergunta €é: porque trés pessoas ou familias seessgriam em dar assisténcia a um
menor negro no inicio do século 20? Pode-se camsitkso como um desdobramento
daquela pratica presente na escravidao, em quandBal das Casas Grandes tinham
seus moleques de casa, tratados de forma difeden¢raas ndo menos cruel) dos
trabalhadores da senzala, encarregados dos sem@muss pesados e responsaveis por
“brincar” com as criancas brancas, filhas dos ssrshores? Ou seria uma forma
rentavel, ter um adolescente que prestasse peq@emdgsos em troca de comida e
casa? Bem, acredita-se que a situacdo do atoraestawencruzilhada dessas duas
guestdes.

A familia de Abigail Goncalves teria adotado o garem Uberlandia, porque ela,
com quase a mesma idade que ele, teria 0 achag@madinho’ e dito para sua méae,
“Leva ele pra mim*** O mesmo teria acontecido com Moisés de Queirandm

visitou com seus pais o0 Abrigo de Menores paraaaidoha menina, a fim de ajudar nos

104« arte superior de Othelo Brasileird®olha de S&o Paulp13 de marco de 1983. p. 58.
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servicos da cozinha. La, ele foi apresentado aagrexSebastidozinho pelo diretor do
abrigo, que também o0 achava talentoso e “engragadi®eria um erro da nossa parte
se omitissemos 0s ganhos que Otelo teve com esgeEctivos momentos. Afinal, com
a familia Gongalves, ele péde estudar canto lgicoom a familia Queiroz (Figura 5),
ele pbde continuar no ensino formal, além de tem wida de conforto razoavel
diferente do que acontecia com 0s meninos negresal@ade. Todavia, essas historias
parecem bem tipicas de uma sociedade com resgesgo@vocratas como a nossa, na
gual a crianca negra agitada e inteligente, copequeno Otelo era considerado, podia
se transformar facilmente num “bibelé negro”. Pareos que o “Leva ele pra mim” da
menina Abigail fez seus pais pedirem a mée de Qiadotutela, como se estivessem
retirando um brinquedo da prateleira de uma loja.

Figura 5 - Grande Otelo entre os membros da fa@ilieiroz

O adolescente Otelo parece ter sido indisciplinéelmoso e dificil de controlar.
A Familia Queiroz foi com quem ele passou mais tgendentre as que o criaram. Mas
diante de sua peculiar rebeldia e insisténcia enarsista, Anténio de Queirodecidiu
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procurar outro tutor que estivesse envolvido com para cuidar dele até que atingisse
a maioridade. Otelo poderia ser considerado colno fielos Queiroz, ser tratado como
0s outros, como o0 mesmo afirmou em alguns depoosentas essa consideracdo nao
foi suficiente para que se mantivesse a respomdaddd sobre ele e ndo o ‘repassasse’
para outro tutor. Contudo, ndo pode-se afirmarsgue contrario fosse feito, o ator se
conformaria com a situagao, permaneceria com osr@aue seguiria outra profissao,
pois como ele mesmo afirmou num depoimento ao MIS-Rugir € um carater
meu®,

Antonio de Queiroz transferiu, entdo, a tutela deld para Miguel Max,
empresario de uma companhia de teatro e cunhadwiddlargarida Max. Porém, eles
fizeram um ciclo de apresentacbes com seu grupo peérior de Sdo Paulo
contrariando os ideais do garoto, que ja tinhaa d& Janeiro como meta fixa. Além

disso:

Outro problema a perturbar as relacdes do tutetado o tutor era
convivéncia com a esposa de Miguel, Maria Max. ®©tE que a
tinha na conta de uma mulher de “bom coracao”, podntinha

sozinha e com grande sacrificio, a casa da Maei@okm Santos —
cidade em que viviam — mas que, adepta ao esmpiafiatribuia todos
0os males do mundo ao sobrenatural. “Se caia urharcob chéo, era
obra dos espiritos; se o feijdo queimava no fogémn os espiritos.
Ela via espiritos na casa tod&”

Passada a curta experiéncia com o empresario MMag| Otelo se preparou
para estar sob “os cuidados” do tutor seguinteer@grafo Rubem de Assis. Todavia,
este teve que viajar ao Rio de Janeiro para resgwestdes de trabalho bem nos
momentos finais da prontiddo da papelada de tifela

Assim, Otelo passou um bom periodo sem tutor emP&ado, pois ndo podia
vigjar ao Rio de Janeiro, devido ao fato de airetareenor de idade. Vagou muito pela
cidade, dormindo em pensoes e fazendo, provavedniemtos os tipos de trabalho para
garantir sua sobrevivéncia. Pode-se dizer que stéya vivenciando a situacdo de um
menor de rua. Ao mesmo tempo, foi posto em cortato 0 amalgama da cultura
urbana paulistana, que se industrializava e se mizdea, relacionando-se com todos

0s tipos de pessoas e presenciando as mais vafé@mgasde uma metropole que crescia

1% Depoimento do ator Grande Otelo para o MIS-RJ2érde maio de 1967.
1% CABRAL, Sérgio.Grande Otelo, uma biografia Sdo Paulo: Ed. 34, 2007. p. 53.
197 bidem, p. 53-54
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de forma rapida. Por ja ser um artista, filtraveegervava essas experiéncias em seu
corpo e pensamentos. Nao € a toa que a “Boca de-+lpue ele se especializou em
fazer de forma pessoal (ninguém conseguiu imitd@éohoje) — foi aprendida com um
homem que ele conheceu na Praca do Pattfirca

Em meio as vivéncias em Sao Paulo, no ano de 193%dé Otelo ainda

procurava estratégias para chegar ao Rio de JaBeinolo assim,

faltando mais de dois anos para atingir a maiodd&itelo procurou
um comissario de menores que gostava dele para dalzpie forma
poderia obter um documento das autoridades recenteca sua
capacidade de governar a si proprio. O comissaneriu que ele
procurasse o juiz de menores logo no dia seguinte:

— Amanha é o dia do aniversério da neta e eleazdrfuma festa.
Vocé é um rapaz esperto e inteligente, sabe canyerso chegar la
para animar a festa. Por que vocé néo vai |4 erfezapresentacao?
Foi exatamente o que ele fez. Cantou, recitou psemaespanhol e
portugués e um mondlogo denominadoite de Escuriddoque fez
muito sucesso. O plano deu certo. Ali mesmo nafesjuiz elaborou
um documento autorizando-o a trabalhar na Compdeéteal da bela
vedete galcha Zaira Cavalcdfite

Otelo se apaixonou pela estrela da companhia, landoacorrespondeu aos seus
sentimentos. Um dia, ficou sabendo da noticia quéel estaria em Sao Paulo, mas ele
estava na cidade de Itajobi com a trupe de Zaiaaindéncéo de chegar ao Jardel, ele

viveu uma situacao inusitada, segundo Cabral enivseu

Sem dinheiro para a passagem, Otelo conseguiu dgaittajobi
pegando carona num 6nibus que ia para Taquariticgachegando
pediu ao proprietario do teatro da cidade, queojéhecia por ter se
apresentado no local com a companhia de Miguel |darg fazer um
showvisando a ganhar o suficiente para pagar hotedra pagar a
passagem de trem para S&o Paulo. Achando que astasiia
demorar muito, procurou também o delegado de pofiara saber se
havia alguma verba para pagar passagens de asstasinheiro. O
delegado disse que ndo dispunha de recursos Erdigs de ajuda,
mas tinha uma solucdo: Otelo substituiria um des gwesos que
deveriam ser embarcados para S&o Paulo. Proposita, aele
embarcou com o preso e um soldado encarregadgidelos ™.

198« Ator preto, socialista... E vida duralornal Estado de S&o PauloCaderno 2, 29 de abril de 1986.
199 CABRAL, Sérgio.Grande Otelo, uma biografia Sdo Paulo: Ed. 34, 2007. p. 54.
110 |bidem, p. 55.
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Apés uma temporada de éxito no Teatro Carlos Gorodgio de Janeiro, durante
o primeiro semestre de 1934, a Companhia JardebliEseguiu em 20 de julho do
mesmo ano para S&o Paulo, onde faria uma tempoee@ieatro Cassino Antartitd

Existem trés versdes referentes ao encontro docator o diretor, a primeira
refere-se a um depoimento prestado por Oscaritguabo mesmo diz que encontrou
Otelo nos corredores do teatro Cassino Antértiele ® teria indicado para Jardel a fim
de que o empresario 0 contratasse; a segunda éede agutor e compositor Custédio
Mesquita teria colocado Otelo “aos cuidados” dealé&r e sua esposa Lddia Silva; a
ultima versao € a do proprio ator, que disse qudifetamente ao encontro de Jardel, o
qual informou que haveria um festival em homenagerhddia Silva, estrela da
companhia, e que ele poderia participar e ser whdder Apds a apresentacdo, o
empresario responderia se ele seria contratadog@u

A versao de Otelo parece ser a mais convicentdptem vista até entdo algumas
formas como o ator conseguiu adentrar os espag®Esos artisticos.

Esse evento foi uma oportunidade para Otelo expas @ptiddes e estar em
contato com outros artistas, em particular aquglestrabalhavam na Companhia Jardel

Jércolis como Oscarito, Margot Louro e, as irmaaryve Alba Lopez.

Conheci-o no Teatro Antartica, em Sdo Paulo. Axtisbvo, de
smoking parecia um garotinho; recitou um poema lindo aamma

inflexdo tal que, impressionada, cumprimentei-oigsadlhe: “Que
pena que vocé seja tdo crianga; queira Deus servensssim, porque
a maioria das pessoas quando crescem perdem wtdlef*

Mary Lopez, atriz, dancarina e acrobata, adotous rteaide 0 nome artistico de
Mary Daniel, sobrenome que adquiriu quando se casouJuan Daniel, o qual tinha se
tornado também um artista da Companhia Jardel |lBrgpoase na mesma época de

Otelo. Segundo a verséao do ator:

Compareci com unsmoking que peguei emprestado. A calca era
muito grande e o paleté muito curtinho. Foi quaitioia passou por
mim e perguntou: “Quem é esse negrinho?”, respanutetE o
pequeno Otelo. Ele é inteligente e foi até mennoaligio”. Ela disse:
“Se foi menino prodigio, ndo vai dar mais nada’ui@ me chocou e

1 ANTUNES, Delson dos Santo® Homem do Tré-16-16 Jardel Jércolis e o Teatro de Revista
Brasileiro — 1925 — 1944. 1996. 277fls. Disserta@destrado em Teatro) — Centro de Letras e Artes,
UNI-RIO, Rio de Janeiro, 1996.

12 DANIEL, Mary apud SERAFIM, Marly; Franco Mari@Grande Otelo em preto e brancoRio de
Janeiro: Ultra, 1998. p. 96.

63



me feriu. Tanto que quando entrei em cena paraicama musica
em inglés, Don’t say good nightndo consegui cantar. Com lagrimas
nos olhos pedi que tocassem pela segunda vez.iQdatesabia nem
a traducdo, mas sabia a pronancia. Até hoje estse festa me
motivandd®?,

Assim, ele participou do festival declamando um élogo e cantando musicas
nos idiomas italiano, espanhol e portugués. Javdebntratou, Otelo seguiu com a
companhia para o Sul do pais e, posteriormentea palArgentina. Porém, fora
contratado como um “avisador”, espécie de contyaareu pessoa que compra café e
sanduiches para os artistas.

Toda essa vivéncia de tutelado com mais de um grigooiliar esta
intrinsecamente relacionada a condicao de jovenonegépoca vivida por ele, e o fato
de Jardel ter Ihe concedido o cargo de avisadogmpo também é fruto dessa
condicdo. E uma situacgéo distinta daquela ocom@a&ompanhia Negra de Revistas,
quando existia toda uma atmosfera para recebé#o egpaco com 90% de artistas
negros e onde era uma criangca considerada precetes phabilidades que
desempenhava nos palcos, ou seja, uma atracaoatspec

Muitos homens negros, no inicio do século, chamdeéosapoeiras, usavam seus
golpes para enfrentar os adversarios e fugir atpetgeguicdes policiais. Com seus
movimentos, driblavam e despistavam aqueles queidEmavam como inimigos.
Grande Otelo usou muito artificios artisticos, duecionavam como “um rabo de
arraia” ou uma “negativa®* para conseguir chegar ao Jardel, seja servindo de
“animador de festa”, na casa de um juiz, ou queatido a um delegado se ndo haveria
verba para ajudar artistas que néo tinham dinlegmecisavam viajar.

Ele jogou com a arma que dispunha; sua arte. Oustmia mais uma vez suas
habilidades para estar como ator na companhia gwesdrio. Em Porto Alegre, na
confeitaria Colombo, situada na Rua da Praia, seperaissdao de Jardel, cantou
acompanhado pelo pianista Paulo Coelho uma musitariGana atraindo muitas
pessoas no local.

A rua da praia ficou tomada de gente, encheu déegesra ver o
crioulinho cantar. O Jardel ficou muito zangado.dJsemana depois
estreei e dali fomos para Pelotas, de Pelotas faras Montevidéu,
de Montevidéu a Buenos Aires e voltamos ad"Rio

13 OTELO, Grande apudCABRAL, Sérgio.Grande Otelo, Uma Biografia S&o Paulo: Ed. 34, 2007. p.
57.

114 530 denominac6es de dois golpes ou movimentosyra de Angola.

Y5 MIS-RJ, 26 de maio de 1967.
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Apesar de sua ordem ter sido contrariada, Jardetipeu que Otelo atraia publico
e, naquela apresentacado, ele estava tendo um dadeonguperior ao que vira no
Teatro Cassino Antartica. Por ser um homem deeade negocios, o diretor carioca

incluiu Otelo como ator no elenco.

3.2 O centro do entretenimento

Qualquer artista popular, especificamente do géderoevista, sendo brasileiro
ou estrangeiro, ator ou atriz, cantor ou canta@yasta ou musico, ponto ou contrarregra,
via a Praca Tiradentes como o local ideal paranawoseu trabalho e desenvolver seu
caminho profissional. Era por |la que circulava aamwevisteiro, composto geralmente
por empresarios, artistas consagrados ou em asceas#ores, criticos teatrais,
compositores e musicistas, além de ser um locehderde memdrias e histérias sobre
0s primeiros tempos do teatro de revista no Br&sitantaram as plateias da Praca
Tiradentes, artistas como Branddo, “o Popularissirasques; Pepa Ruiz; Cinira
Polbnio; Pedro Dias; Aracy Cortes; Mesquitinha ecddso. Cinira Polbnio, em
particular, ficou conhecida também por ter impldotao comecgo do século o sistema
de teatro por sessde%

A praca era o ponto para onde convergiam as rua<@@anos, Piolho do Cano,
Barbara de Alvarenga, Erario, Sao Jorge, Espi@dais Teatro, Caminho do Conde e
Travessa da Barrefrd. Até receber a denominacéo que mantém até atutgniene os
nomes de ROssio, Campo de Sao Domingos, CamposCd@msios e Praca da
Constituicdo. Em 1813, foi inaugurada nessa a [m@measa de espetaculos no
logradouro, Real Theatro de Sdo Jodo que, posteite, passaria a ser chamado de
Imperial Theatro S&o Pedro de Alcantara em 1826affb Dom Pedro Il em 1871 e

por ultimo, em 1926, Jodo Caetano, denominaca@iqaa permanece.

No ano de 1810, Fernando José de Almeida iniciavaRassio,
esquina da Rua do Eréario, em chdos doados pelcip®in regente, a
construgdo de um grande teatro, digno dos forosidbzacédo da

118\/er mais sobre o assunto em REIS, Ang@laira Poldnio: a divette carioca. Rio de Janeiro: Arquivo
Nacional, 1999.

17 MAURICIO, Augusto. Praca Tiradentes, ontem e h@jeCruzeiro. 01 de novembro de 1965, no 12,
Edicdo comemorativa do IV Centenario. p. 148
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cidade [...]. A construcdo teve comeco e trés amais tarde, a 12 de
outubro de 1813, foi o teatro inaugurado solenemeoin a peca “O
Juramento dos Numes”, enredo de Gastdo Faustordar&& musica
de Marcos Portugal. Dom Jo&o e toda a familiacealpareceram ao
grande espetacufd,

Depois, outros espacos culturais foram construithss,como: o Teatro Carlos

Gomes, o Teatro Sdo JoséMaison Moderne o Teatro Recreio. Os trés primeiros

foram propriedades da empresa Paschoal Segretse$f)ess Unicos que ainda

funcionam sdo o Teatro Jodo Caetano e o Teatro<@bmes, ambos administrados

pela Prefeitura do Rio de Janeiro.

A leitura de estudos a respeito deste centro tgagranite montar um panorama

das condi¢Oes e transformacdes referentes ao tat@vista e seus participantes. Isso

possibilita verificar a situacdo das casas de deafjue existiram ali, o sistema de

trabalho no qual o artista estava inserido e acdielada recepcdo com as pecas

concebidas. Comentéarios e crénicas também nos rajudaisualizar um pouco do

cotidiano daquele espaco e o quanto ele era fréapen

Aproveitando o velho Sao Pedro ou, 0 que sera ipaoawelmente
melhor, construindo um prédio na avenida, o quedépensavel é
gue tenhamos quanto antes um teatro, um verdaedetro.

Ha poucas noites, fui assistir a primeira de umsta carioca, em um
desses nossos espantosos teatros da rua do ESginto que sdo
inexcediveis maravilhas de falta de conforto.

A noite era quente e abafada. O céu carregado aveeaegsfazer-se
numa tempestade tremenda e, na rua, ao ar livas, jaeus pulmdes
respiravam a custo. Ah! Mas |4 dentro, naquelanisaliapertada e
abarrotada de gente, € que o calor alucinava!

Havia uma enchente a cunha. As miseraveis cadeusisiacas da
plateia agarradas umas as outras, esmagando-selgarao-se,
estavam todas ocupadas. Entre uma e outra filaadeiras, s6 um
espectro imponderavel poderia razoavelmente passar,empreendo
realizar essa proeza com o meu corpanzil. Foi unoHEsmaguei
cem calos, esborrachei duzentos joanetes, despédammtas barras
de vestidos, e a minha passagem era como a passag&@nio do
Mal, seguida por um coro de gemidos e de imprecagder fim,
cheguei ao meu lugar [...] Ai de mim! O meu lugaava entre o de
uma senhora gorda e o do meu companheiro, que newveaa
pretensdo de ser magro. Meti a minha gordura esteas duas
gorduras: as cadeiras estralaram , gemeram, aapifa.] E comecei
a ouvir a Cinira e a suar [...] Oh! Que calor! @rsdesmanchava a
caracterizacdo dos atores, corria em bagas peltss tdos musicos,
encharcava o palco, a plateia, os camarotes [e.]p8 bambinelas do
teatro suavam! A revista era engracada, mas epaodia ouvi-la. SO
podia suar!

118 |bidem, p. 148
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Quando findou o primeiro ato, Jodo do Rio e eu, esrgargantas
escaldadas, abalamos para o botequim:

- Dois refrescos gelados, pelo amor de Deus!

O garcom olhou-nos com comiseracao e deixou carl@uos estas
duas palavras:

- J4 ndo ha gelo. Havia, mas acabou!

Tinha acabado o gelo! As dez horas da noite! Nuoita de primeira!

Numa noite mais quente que o sétimo circulo dariafe

Ah! Francamente! Enquanto ndo temos um teatro decdigno da

nossa civilizagdo, € melhor que deixemos desse digxder atores,
atrizes e pecas novas!

E possivel constatar, a partir da situaco desuitronica, produzida no comeco
do século 20, que assistir a um espetaculo detaegtava entre uma das principais
diversdes do publico carioca, o qual lotava asscdeaspetaculos que concebiam teatro
musicado ligeiro, mesmo nao apresentando uma w@strdisica adequada para
comportar confortavelmente um grande numero deopes&ssa plateia era altamente
participativa, transparecendo quando estava s#disfe insatisfeita com algum nimero
cénico, artista ou até mesmo com outro espectdirtratar-se de satisfacdo, nao
podemos nos esquecer da “claque”, cuja funcaad m@esxrita no Capitulo 2.

Os artistas apresentavam até trés vezes o mesmia@sdp por noite, geralmente
de terca-feira a domingo. Paralelamente as apeegied, ensaiavam outras pecas, pois
o teatro, em patrticular, o ligeiro, era bastantecprado. Os atores e as atrizes devido a
essa demanda ficavam desgastados, sem contar gios teaminavam afonicos, com
estafa fisica e mental. A pratica desses artis@agli@ria e constante, por isso muitos
deles se tornaram mestres na arte da comicidaderpretagao.

Na década de 1930, esse quadro nao tinha se naodifimuito, o sistema de
apresentacao continuava por sessao e o povo aeglehtava a Praca Tiradentes para
ver pecas de géneros ligeiros. Porém, os trabainbam evoluido tecnicamente,
procurando levar a cena espetaculos mais bem amgbadrpos de bailes mais
uniformes e ensaiados, obedecendo as tendénciesigéacia do publico da época. Os
atores sofisticavam cada vez mais os estilos ee@asichs. Quanto a essa técnica
revisteira de interpretar, Jota Efegé chegou aigarlim texto no jornal Globo, citando

como referéncia o ator Pedro Dias:

Por vérias vezes nas revistas de titulos estapa$imgue foram
apresentadas pelo empresario Walter Pinto no desiga Teatro

19DO RIO, 1904 apud PEIXOTO, Niobe Abreu (ordpéo do Rio e PalcoPagina Teatral. Sdo Paulo:
EDUSP, 2009, vol. 1, p. 209.
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Recreio Dramatico, na antiga rua do Espirito Séatioal Pedro 1) o

ator Pedro Dias apareceu na caracterizacdo dodpnesi Getulio

Vargas. E embora outros artistas do mesmo elemaboéta tivessem

merecido fazer a mesma caricatura (um deles, @sgaiapresentada
por Pedro Dias sempre era a mais perfeita. Dagptsusos que o
saudavam no seu aparecimento no palco e a exclandgc@nuitos

espectadores: ‘Puxa! Parece de verdad®....

Por causa de Pedro Dias e atores anteriores eipostea ele, que interpretavam
caricaturas e tipos préximos a realidade do pupliemperando a construgdo comica
com satira e malicia, € que a revista era tdo ppdeunum espaco totalmente disponivel
para oferta-la. E 6bvio que ela ndo estava sditésutros elementos ligados ao
entretenimento permaneciam ali, ou seja, baregéscafracdes de rua, cinemas, enfim,

tudo que fosse planejado, ou ndo, com o objetivaivcktir.

Nos idos de 20 a 40, talvez mesmo 50, quando aiad&na Sul ndo
haviam aparecido os teatrinhos que agora ali ewjste praca
Tiradentes era, de fato, a zona teatral. Toda adeidpara ela
convergia buscando o recreativo dos espetaculeseqados em seus
palcos no quais, dosados com musiquinhas brejegsisautores
encaixavam ditérios apimentados. A plateia ouviosleexpandia-se,
totalmente, das torrinhas (o chamado “galinheied3 camarotes, em
gargalhadas consecutivas positivando o seu ageadssim por noites
seguidas, o bilheteiro Leal, muito antes do init&s sessdes (duas
diariamente), afixava no alto do guiché onde ttabad o distico
“Lotagdo exgotada” (com xis da grafia da éptta)

O bilheteiro ao qual Efegé se refere € Manoel Sobaeal, que trabalhou por
aproximadamente 52 anos na Praca Tiradentes, selmitido pela empresa Paschoal
Segreto para trabalhar no Teatro Carlos Gomes.

Além do empresario Segreto, muitos outros se dastacpor seus investimentos
e sucessos no ramo revisteiro, dentre eles: Antdeies, Manoel Pinto, Jardel Jércolis
e Walter Pinto. Esses homens, empreendedoresalaapriaram a dinamizar o teatro
musicado de revista, revelando estrelas, vedet@sicas, autores, compositores, atores

e atrizes.

3.30 poderoso Jércolis

120 EFEGE, JotaMeninos eu vi Rio de Janeiro: Funarte, 2007. p. 91.
121 |bidem, p. 99.
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Jardel Jércolis nasceu em 13 de outubro de 189%idade de S&o Cristovéo, no
Rio de Janeiro. Tinha como nome de registro J&dakzaga de Boscoli e seu primeiro
trabalho em teatro foi como ator, em 1912 no Tedfiunicipal de Niterdi, na
Companhia Isménia Santos. Em 1913, mudou-se paraP8élo, onde trabalhou no
Cassino Antartica. Em 1914, ele foi para Francajeopassou um longo periodo
apresentando numeros de variedades. Durante geasands, esteve em paises como
Argentina, Peru, Chile, Bolivia, Italia, AustriaplBnia, Checoslovaquia e Espanha,
além de ter estado em paises da Africa do KfértEm Portugal, j4 no comeco da
década de 1920, dirigiu e empresariou grupos, futmigambém o Teatro Eldorado na
cidade de Lisboa. Ao Brasil, s6 voltou em 1924.

Durante esse periodo no exterior, Jércolis tantouatjuanto produziu espetaculos
ligados aos géneros ligeiros, adquirindo uma dgatia experiéncia no ramo e uma
proximidade com as tendéncias modernistas da Eum@pdemos vislumbrar essa
guestao por meio de um dos seus espetadriod;olies(Figura 6), que foi apresentado
em 1935. No cenario havia, ao fundo, um painel cyjesenhos em sobreposicéo
remetem pinturas cubistas. Desde seu retorno &) pagmpresario foi criando um
perfil de trabalho que agradou, sobretudo, a clakaeEsta ndo era espectadora assidua
dos espetaculos da Praca Tiradentes e criticavarge preconceituosa os trabalhos
gue eram ali produzidos, reclamando por um mai@u gde profissionalismo e

sofisticacdo semelhante ao das revistas oriundasagsatais que ela julgava civilizadas.

122 ANTUNES, Delson dos Santo® Homem do Tré-16-16. Jardel Jércolis e 0 Teatro de Revista
Brasileiro — 1925 — 1944. 1996. 277fls. Disserta(destrado em Teatro) — Centro de Letras e Artes,
UNI-RIO, Rio de Janeiro, 1996, p.44-46.
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Em 1925, com José do Patrocinio Filho, Jércolsuca Companhia Tro-16-16. A
estreia da mais nova empreitada ocorreu no TedthgaGo seu prédio era um antigo
cinema situado na Cinelandia sendo transformado casa de espetaculo pelo
empresario Francisco Serrador. O local, no quahvastocalizado o teatro, era
frequentado pela elite carioca e tinha um sigrifrcanimero de salas de cinema.

Em meados de 1925, a Cinelandia encontrava-se eunegso de
consolidacdo, equipada com todos os predicadossséies para
atrair o publico das camadas mais altas da popula@épossuia em
funcionamento alguns cinemas, que eram amplos, ofpau e
confortaveis, ao contrario da maioria dos cinemaistentes na
Capital Federal.

O Gloria seria o primeiro teatro do chamado QuditeSerraddf’.

Na primeira temporada da Companhia Tro-16-16, en251@ 1926, Jércolis
convidou para escrever 0s textos membros perteggentAcademia Brasileira de
Letras, como Humberto de Campos, escritor da ee¥sta do Sérigp e Goulart de
Andrade, autor das revist&a na Horae Plus Ultra. Isso ampliou seu prestigio entre
0s criticos e o publico ao qual a companhia seidinava.

Até o0 ano da sua morte, em 1944, além da Compdmbi#o-16 (1925 a 1928),
Jardel empreendeu a Companhia de Grandes Espatddatiernos (1932 a 1933) e a
Companhia Jardel Jércolis (1934 a 19%4)

123 pidem, p. 47.
24 Delson Antunes fez uma anéalise de todas as tep®@os espetaculos das companhias aqui no Brasil
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Ele engatou uma série de trabalhos que ficaramdaspelo alto grau de ousadia
estética, pela inovacdo no que diz respeito adériosn figurinos, iluminacdo, enfim, a
totalidade da concepcdo cénica. Seus espetacukrs fraracterizados pelo equilibrio
entre a face cosmopolita, que o proprio empresarni@egava, € a exaltacdo a elementos
da brasilidade-carioca. Também se destacou pohndeitidade e conhecimento para
manejar todos 0s componentes necessarios a cd@ustlecuma revista. Jércolis tinha
dominio sobre as questbes referentes a iluminag@aenario, bem como, criava as
composi¢cdes musicais e textuais. Por isso, mugpstaculos foram escritos por ele em
parceria com outros autores como seu irmao, Gegsrdl, Nestor Tangerini e 0
famosissimo autor Luiz Iglézias. Jércolis queriajgiar a revista brasileira para o
mundo e, por essa razao, elegeu a linguagem deawnsta nacional e a0 mesmo tempo
universal.

Estudiosos do teatro de revista afirmam que, daraftrimeira Guerra Mundial, a
revista no Brasil incorporou caracteristicas m@cas do pais, abrasileirando-se.
Devido as consequéncias da guerra, os portos fiicéahados a circulagdo externa
impedindo que companhias estrangeiras entrassepaiso Assim, gradualmente, o
sotaque revisteiro foi ficando cada vez mais beasil obviamente no Rio de Janeiro,

mais carioca. Para Veneziano:

E veio a Primeira Guerra. Noticias do exteriorantuilizavam os
cidadaos. Ficamos separados do resto do mundo.oApanhias
portuguesas que aqui estavam aqui tiveram que. fidao viriam
outras, até que o fantasma da guerra se afd$fasse

Apoés o término da guerra, em 1922, a companhiazdésmBa-ta-clan e em 1923 a
Companhia de Revistas Espanhola Velasco se apmesm@ntno pais exibindo
espetaculos luxuosos, numeros fantasiosos, ceréfigarinos deslumbrantes com um
forte apelo visual. Essas duas companhias indicasacaminhos trilhados pela Europa
nas recentes producdes, sinalizando aos empresarig&nero uma maior preocupacao

com outros elementos participantes da composicaspoetaculo.

Apresentou-se ontem ao publico de Sdo Paulo a Gungpde
Revistas Espanhola Velasco, do Teatro Apolo de M&adij
Toda ela é um caleidoscépio, de um sem-namero de

em Ibidem.
125 VENEZIANO, Neyde.O Teatro de Revista no Brasil Dramaturgia e Convencdes. Campinas:
Pontes: UNICAMP, 1991. p. 41.
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combinacgdes vérias, em que a luz se conjuga cdiguaas, 0S
cenarios com o0s vestuarios, as vozes com a musica,
combinagdes todas de um luxo verdadeiramente aljeaqui
interessando, maravilhando aléfh.

Era necessério que se dedicasse maior atencaexgplo, ao corpo de coristas
ou girls, buscando uma uniformidade das coreografias, di&mxplorar esteticamente
uma cenografia que estivesse inspirada em ideiaemmas. Jardel Jércolis parece ter
sido o0 que melhor absolveu esses novos paramEmosontato com José do Patrocinio
Filho, o qual teve uma longa estadia na Europa cel®ocomecou a idealizar novos
condimentos que atualizassem a revista brasiesguais contemplassem um namero
maior de espectadores. A fundacdo da Companhiddédigy-em 1925, tinha como
objetivo alcancar um publico com alto poder agwisie, consequentemente, elitizado.
Porém, a producéo revisteira era muito dispendeoaasua continuidade dependia da
sua popularidade, ou seja, era necessario satisfaada vez mais um publico
heterogéneo, fato que Jércolis sempre soube. Aggimmeio dos trabalhos de suas
companhias, ele procurou oferecer a uma platei@rglficada, inclusive aquela
frequentadora da Praca Tiradentes, revistas coacteaisticas contemporaneas, sem
perder a linha do estilo mantendo em cena as ‘s€oigaionais”

Em 1935, Jércolis ja estava consolidado como um rda®res empresarios
revisteiros do seu tempo. O jorriairio Carioca publicou em 28 de junho do mesmo
ano um artigo intitulado: “Espiando Teatros”, noalgapresentava-se um panorama
positivo sobre a situacdo do teatro nacional, cqgisaaha muito tempo ndo acontecia
segundo o texto. Jércolis foi citado como um depoasaveis pelo progresso que a

imprensa identificava na arte teatral.

Quem nado fala mal do teatro nacional? Todo 0 munrsk,
esquecermos que alguns, porque o negam, prefereoraip.
Também nos falamos durante muito tempo mal doadmgsileiro. A
principio, nés o negavamos. [...] Quando comecaaosaldizei-lo,
principiamos a acreditar nele.

N&o pretendemos dizer que o teatro no Brasil amaagerfeicdo que
se deseja. H4 muita coisa a favor, mas tambémupéuita coisa feita.
N&o temos um teatro de comédia com Dulcina e Oglil®Procopio?
Escritores também os temos. Agora em Buenos Awes domédias
brasileiras fazem furor, depois de terem batido resordes de
representacdes no Rio: “Amor” de Oduvaldo VianaDéo$ se lo
pague”, de Joracy Camargo.

126 MACHADO, 1923 apud LARA, Cecilia de. Palcos em &okntdnio de Alcantara Machado — critica
de espetaculos/ensaios sobre teatro/tentativasmpacda dramaturgia. Sado Paulo: EDUSP, 2009.
p.119.
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Falemos do teatro de revista. Ainda em Buenos Airesnos de
assistir o sucesso de Araci Cértes, sucesso daderdefinitivo. E
aqui no Rio vimos Lodia Silva, enibal'.

Cada dia nos convencemos mais que Jardel Jércatisséno um
herdi, meteu-se na cabeca que ia dar revistas téscan publico.
Contratempos? Venceu?45

Muitos artistas foram projetados nacionalmente réirpdos trabalhos realizados
com Jércolis, e um deles foi Grande Otelo, reaptade ao publico carioca por Jardel
em 1935. Otelo ndo foi o primeiro artista negraabalhar com o diretor, conforme
observado no Capitulo 1, mas sua contratacdo tapreenchesse um espaco
paulatinamente construido para representar o hobrasileiro-carioca e negro cujos
aspectos fariam com que o ator se reinventassgyugaera um intérprete brasileiro-
mineiro criado em Sao Paulo. Esse processo tramsite “reenquadramento” foi
mediado por uma manifestacdo que se constituiu eaterial de trabalho e de
aprendizado para ele.

3.4 A promocao do samba

A relagcéo de Grande Otelo com o universo do sam@maito acentuada, a ponto
de interferir de forma clara em seu trabalho conérprete, tanto no teatro como no
cinema. Ele criou uma quantidade significativa dengosi¢cdes e realizou inUmeras
gravacfes ao longo de sua vida. Suas atuacéesnmgocda discografia ndo foram
maiores do que suas atividades realizadas como M#a®, ao longo da investigacao,
percebe-se que o samba ndo funcionou apenas camergb afetivo do homem
Sebastido Bernardes de Souza Prata, mas também gomonportante material
utilizado por ele como estratégia técnica. No pnaxicapitulo, esse ponto sera
abordado com mais profundidade. Porém, vamos c@an@es como aconteceu essa
proximidade do artista com o “mundo dos bambas”.

Até agora vimos que Otelo desde crianca teve umnmexéwm peculiar com a
camada popular da qual ele era originado. Nao de péirmar que durante toda sua
trajetdria ele s6 fez questéo de frequentar teiwg@cupados por grupos sociais menos
favorecidos economicamente, mas, sem duvidas, esteses e suas manifestacdes

culturais sempre tiveram presenca em sua vidanassno a rua parece ter sido o seu

127«Egpiando Teatros'Diario Carioca, 28 de junho de 1935, p. 12.
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habitat preferido. Mesmo sendo adotado por famitesn condi¢cdes financeiras
vantajosas, ele sempre retornava as suas origgaf® meio das fugas que admitiu ter
cometido, seja pela boemia que sempre o acompanhou.

Ao chegar ao Rio de Janeiro, em 1935, Otelo conheosa cidade com uma
fisionomia moderna aos moldes da época, com unmatjvadprocesso industrial e com
uma forte onda de valoragcao da identidade naciosfiéxo de um projeto de governo.
Esse plano percorria todo o territério nacionatidade carioca era a sede do Governo
Federal e, por isso, figurava mais os anseiosigasie ideoldgicos.

O governo de Getulio Vargas desejava construir @siBrdo progresso,
modernizado e desenvolvido, para isso precisaveicoom o maximo de aliados. Era
necessaria uma estrutura que aparentemente irkclaissaioria, ou melhor, que essa
maioria constituida pelo povo pudesse minimamemntdentificar com o poder vigente.

O Rio ja tinha uma classe operaria se formandotigha como principal forca de
trabalho o homem negro, o qual, diferentemente maca da Escraviddo, estava
mergulhado em outro sistema de produgcdo. Nao ers mw@antajoso para 0S
administradores da nacdo sustentarem o discursexcdlasdo em relacdo a camada
populacional negra, pelo menos nao de forma taadiEra a hora de chama-los para
edificarem essa nacgéo. Afinal de contas, era coentn Uma grande massa de homens
e mulheres negros ocupava 0 espacgo urbano cawocaswa forga de trabalho formal,
informal ou praticas culturais. Era necessario templar” essa grande massa, fazé-la
se sentir reconhecida.

O samba, que é uma manifestacdo coletiva, oriuadcatividades estratégicas e
de divertimentos dos escravos negros brasileiseguido durante um longo tempo
por orgaos publicos de represséo, praticado e didonpor uma massa de maioria
negra, foi promovido pelo Estado Novo como simhadoidentidade nacional. Esse
ritmo musical passou a ser o elo unificador degdda racas” do Brasil, gerando uma
nova relacaentre ele e quem o produzia. Sua promogao coincairaa ampliagéo da
area fonografica e da radiodifusédo, utilizadas alen& incisiva pelo governo para
propagar suas ideologias. Assim, segundo MagnoeB&juem sua tes€aixa preta:
Samba e Identidade nacional na Era Vargastemos varias questdes que convergem

para o surgimento de um “Samba — Mercadoria”: 0 @ntingente populacional que

128 Caixa Preta Samba e Identidade Nacional na Era Vargas — ltapdes Samba na formacéo da
identidade na sociedade industrial. 2004. 262fe T&®outorado em Histdria Social) — Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universid#&ao Paulo, S&o Paulo 2004.
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ocupa os centros urbanos, a massa de operari@eseowblvimento da fonografia e do
radio; acrescidos da meta do governo em tornar wasilBunico e cada vez mais
“nacional”.

Ainda de acordo com Siqueira, a populacdo negramoeajue de forma forcada,
forneceu a Escravidao sua forca de trabalho; nad@éde 1930, “cedeu” sua musica, 0
samba, para ser o suporte da brasilidade. Massféréncia da ideia de samba como
“coisa” de negro para o samba como simbolo daiakahd nacional ocorreu de forma
particular, em que alguns fatores estdo diretament®lvidos. Um deles, reforcado
pelo autor, € o fato da insercdo de uma juventuaech, pertencente a uma classe que
estava emergindo, no mundo do samba, até entadnali@gdo. Essa proximidade,
naturalmente, agrega outras caracteristicas aoasgo@se torna na visdo do governo,
adestrado e apto para se popularizar. Esse mesmo de musicos brancgstem o
acesso mais rapido e mais facil a producao disfiogr& iconografica do que os

muUsicos negros.

Portanto possibilitou essa passagem: o0 sucessdoojiinto a toda
nacdo por meio do disco e do radio e o processo de
embranquecimento. O grau de tolerancia daqueladadé quanto as
influéncias da cultura negra ndo permitia que oramexscendesse
socialmente e que se pudesse oficialmente idertiiccultura com
“coisa de pretd®.

A ascensdo do samba dos setores marginais da adeigra a oficialidade,
projetando-o para o mundo e colocando-0 como icapEesentativo da nacdo
brasileira, ndo significou em momento algum umdifecle de inclusdo e emergéncia
acentuada dos afro-brasileiros para o topo da pmereocial, na qual eles ainda
ocupavam as classes mais pobres e miseraveis. ambde-se considerar que essa
legitimacdo do ritmo, enquanto simbolo nacionasfale omite as outras préaticas que
dao vida ao carater heterogéneo da cultura bnasileiepositando em uma sO0 a
manifestacéo todos os “Brasis” existentes.

Por meio da atuacdo do Departamento da Imprensaopadganda (DIP)
juntamente com o Departamento Estadual de Impeeisapaganda (DEIP), o governo
controlava a imprensa, o radio, a publicidade, i@srsbes publicas, além da arte.

129 Esse grupo de musicos se refere & nomes comoRdsal e Aimirante. Ver em SIQUEIRA, Magno
Bissoli. Caixa Preta Samba e Identidade Nacional na Era Vargas — ltoghr Samba na formacéo
da identidade na sociedade industrial. 2004. Z&&fe (Doutorado em Histdria Social) — Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universid#l&ao Paulo, S&o Paulo 2004.

30 bidem, p. 224.
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Obviamente eram bem-vindas todas as demonstrag@&efzgssem apologia a ele, ao

Getulio e ao “progresso” do pais. Se caso algurndugéo artistica conotasse alguma
relacdo contraria a situacdo politica vigente, ek censurada pelos departamentos
citados. E era desse modo que o Governo Vargastmtava: entre o paternalismo e o
autoritarismo.

Nesse processo, o0s diversos sujeitos do novo morfemaim criando uma ligacéo
com o poder estadonovista, reaprendendo a monteatéggas de resisténcia e
expressao: seja pelos sambas que eram produzidssspenbistas dos morros longe da
imprensa e dos olhos controladores do poder, selas pequenas alteragcdes que
precisavam ser feitas em algumas letras de sambagq estas chegavam aos olhos dos
censores, antes de serem gravadas.

O teatro de revista, apesar de ter a satira e octlebcomo seus principais
elementos, era de certa forma positivo para o Bstasto que retratava coisas do pais e
divulgava para o exterior nossos elementos. Jaldsdolis viajava muito para o
exterior, promovendo temporadas dos mesmos espetapue eram apresentados aqui
no Brasil. Vimos que o empresario procurava geedralhos que contemplassem uma
caracteristica universal e brasileira. O sambaefemento presente nas producdes
revisteiras, as quais durante muito tempo foranpomsiveis pela divulgacdo de
musicos e composi¢cdes. Na Companhia do Jardellidersempre teve o seu lugar
dividindo a atencdo com outros ritmos negros do erdn) como gazz Em 1934, Nair
Farias, que faria parceria de cena com Otelo, dmtratada pelo empresario para
encenar os numeros ligados ao samba. E evidenciedses quadros o discurso
malandro, o discurso da mulata, o discurso daialegiquanto icone de um povo, além
da ideia de exaltacdo as grandezas nacionais. @meroplo tipico, tem-se un@pla

no prélogo da Revistallg!...Alld!... Rio31934), denominadsacional:

Meu Brasil ndo tem apenas
As palmeiras e sabias

Tem também lindas morenas
Bom cheiro de rezeda

Tem o samba batucado
Que a giria chama batente
Tem um sol lindo e doirado,
Tem tudo o Brasil da Gente

Tem um luar tdo de prata
Que a luz do dia desbhanca
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Quando ele da nas mulata
Elas inté fica branca!

[..]

Tem os trem |4 da centra
Carregado de pingente
Tem a policia espacia

P’ra entrd no tempo quente.
Tem futibd, carnava

Tem tudo o Brasil da gente.

Tem barca da Cantareira

Que anda p'ra tras e p'ré frente,
Tem o Leblon, as Paineiras,
P’ras cousas discretamente

[.]

Tem o povo da fuzarca

Que, se banca o descontente,
Manda a fava os oligarca,

E da méo forte aos tenente.

Tem tudo na nossa terra,

N&o h& povo mais valente,
Meu Brasil velho de guerra
Tem tudo o Brasil da gerité

Pode-se observar no poema que h& uma preocupacatessrever o Brasil
engrandecendo suas caracteristicas, distribuindoampunto de elementos ao longo da
coplaque seriam pertencentes ao pais. Existe uma teiadés transformar o territorio
brasileiro em um personagem que agrega todos eksaentos, sempre os afirmando,
afastando qualquer ideia que sugira um lado nemgativ

Por esse e outros exemplos, ndo s6é na Compante Jéarcolis, Vargas permitiu
que a revista continuasse sendo um dos princidarmeatos de diversdo popular,
mesmo sabendo que muitas vezes nessas mesmaasrexistiam atores especializados
em fazer sua caricatura. Esse fato parece tertpoionado alguma satisfacdo em se
ver imitado e de certa forma parodiado. Getulioufmi espectador bastante presente nos

espetaculos de revista.

O presidente da republica Dr. Getulio Vargas, coegea a noite, ao
teatro Jodo Caetano, para assistir a segunda séassuaper-revista
Goal!, que serd representada em espetaculo de gala a&tosta,

homenagem que Jardel Jércolis presta ao chefensopla nagéo,

131 Apud em ANTUNES, Delson dos Sant@sHomem do Tr6-16-16: Jardel Jércolis e o Teatro de
Revista Brasileiro — 1925 — 1944. 1996. 277 flssBrtacdo (Mestrado em Teatro) — Centro de Letras
e Artes, UNI-RIO, Rio de Janeiro, 1996. p.201.
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numa demonstracdo de profundo reconhecimento peiito ngque
S.Ex. tem realizado em prol da classe, em proédtvd nacional.

Além do Dr. Getulio Vargas que comparecera ao aspkt, como
acima dissemos, foram especialmente convidados toslaninistros
de estados e altas autoridades do pais assummdgomseguinte essa
homenagem um caréater de grandiosi&%e

As realizacdes em prol da classe que a nota farérefia dizem respeito,
principalmente, a legalizacdo da profissdo de aworrida em 1928, mas, com
execucOes de acdes durante o Governo Varguistay aotnacdo do Servigco Nacional
de Teatro. Manter seu prestigio com a classeieati®tm especial os artistas de revista,
também era conveniente pelo fato de estes terengrande relacdo com o povo. Pode-
se dizer que era uma compensagdo mutua, ou sajésta se sentia mais valorizado
pela administracao publica e esta se sentia codempelos beneficios que a arte da
revista e o seu profissional ofereciam, como a ggapdo continuada de suas
ideologias.

Até aqui vimos que o momento no qual Grande Otkégou ao Rio de Janeiro
coincidiu com a crescente veiculacdo do samba,spdenquanto ritmo, mas também
enquanto danca. Essa disseminacéo licenciada p#hold; o qual tinha um interesse
politico e ideoldgico nessa difusdo. Porém, mesimdaasob influéncias europeias, as
experiéncias artisticas norte-americanas corjazod eo fox-trot se inseriam de forma
crescente, principalmente nos setores urbanose@eobserva, entdo, € a continuidade
das variantes da cultura popular negra seja el@maoou internacional, infiltrando-se
de forma latente nas vias culturais brasileirasek&sram pontos com 0s quais 0S
artistas se relacionavam cotidianamente. Mas iésoocorria de forma sisteméatica, a
captacdo acontecia sob o simples fato de o atoateizaestarem naquele mundo, se
moverem naquele circuito cultural e, no momento imtarpretacdo, aplicarem as
informacdes suficientes no personagem indicado gudlor na peca.

Otelo estava, até entdo, imerso num jeito pautlst@er devido a longa estadia
naquela cidade. Por meio da familia Gongalves, teveeontato direto com italianos e
seus descendentes, como o professor de canto Migmo Alessio. Esse fato

possibilitara, inclusive, a aprendizagem da linga#iana>3. Assim, seu ritmo, sua

132 bjario Carioca, 14 de junho de 1935, p. 12.

133 DOURADO, Ana Karicia Machadd-azer rir, fazer chorar, a arte de Grande Otelo 2005. 224 p.
Dissertacdo (Mestrado em Histéria Social) — Faaddde Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas,
Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, 2005. p. 38.
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cadéncia, seu sotaque e, consequentemente, saalénhterpretacdo tinham um estilo
caracteristico da cidade de Séo Paulo, formadalipersas linguas e costumes. Por
exemplo, os bordBes paulistanos, as girias paudistas trejeitos etc. — misturado com
as referéncias que ele trazia também de Uberlandia.

O jovem ator mergulhou numa cidade onde a mod&-+aonericana tomava cada
vez a face e o corpo, ndo em contraponto, mas aupleese aos elementos francéfilos.
Claro que tudo isso com “cara de Brasil”. Por ou#ido, a boemia carioca projetava
fama por meio do samba. Certos personagens e sliscastavam sendo cada vez mais

abordados no imaginario popular.

3.5The Great Othelo

Segundo o0s materiais consultados, dentre perigdigosais, biografias,
depoimentos, entrevistas, livros e teses, verif@®gue, durante os trés anos que Otelo
trabalhou na Companhia Jardel Jércolis, ele ppoiicide nove espetaculos e realizou
duas temporadas no exterior, a primeira no final@#} e a segunda no final de 1935.
Infelizmente, ndo foi possivel ter acesso ao nwtedisponivel relacionado as
apresentacdes no exterior.

Os espetaculos que contaram com a participacadade ©que serdo aqui citados
foram: Ensaio Geral(1934), Goal! (1935), Carioca (1935), Rio - Folies(1935), De
Ponta a Pontg1935),Maravilhosa(1936), Estupendg1936), Magnifica (1936) eNo
Tabuleiro da Baiang1937).

Sobre os espetacul@®e Ponta a PontaMaravilhosg Estupendae Magnificg
detectou-se pouca ou quase nenhuma referéncipeitoedo ator, o que néao significa
que elas ndo existam, pois acreditamos que hagnifisativo material de investigacédo
ainda a ser descoberto, tanto a respeito do ndgstw@e pesquisa como sobre o teatro
de revista em geral.

O que tentamos fazer neste trabalho foi juntar pecaontar uma espécie de
quebra-cabeca, contando com variados elementoaogsbilitassem formular uma
investigacdo mais proxima da andlise que quereazss.f

De acordo com a informacdo que consta na biogdafiator, escrita por Sérgio
Cabral, Otelo estreou na Companhia Jardel Jéreatis1934, em Porto Alegre, no

espetaculoEnsaio Geral A autoria da revista era dos argentinos DobladinB e
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Salinas e fora adaptada por Carlos Bittencourt parapresentada no Brasil. O enredo
utilizava o recurso da metalinguagem e visavartisdhre o ensaio de uma companhia
revisteira na véspera da estreia. A revista tinha quantidade significativa de textos
falados com fio condutor, exigindo dos artistasodridos uma dedicacdo maior as
técnicas de declamacédo. Os personagens eram ar daetedete, o gald,ahansonnier

0 maquinista, e o contrarregra, vivido pelo atdit®a que atuava como uma espécie de
compéredo espetaculo. A proposta era mostrar ao publicdbastidores de uma
montagem teatral, em especial, uma revista.

A caixa do teatro ficava aberta, sem pano de bmdan de que os camarins e
bastidores estivessem & vidfa Os artistas e os espacos estavam parcialmente
“despidos” das suas mascaras para apresentar dicopphrte do cotidiano de sua
profissdo, abordando os conflitos e outras relacdes

Esse espetaculo ja tinha cumprido temporada nadl €arlos Gomes, no Rio de
Janeiro, e estava em turné por Sado Paulo, ondaeha sido apresentado no Teatro
Cassino Antértica, e Porto Alegre. Posteriormefie,exibido na Argentina, onde
ficaria em longa temporada junto com outros esp&iacda companhia produzidos
naquele ano.

Apesar de o elenco estar completo, Grande Oteloenb trabalho fazendo um
dueto com a atriz e cantora Nair Farias, cantansiantba_arga esta Armau Guarda

essa Arm&>,

Deixa a fita

Guarda esta arma
Pois ndo me alarma
A tua escrita

N&o é vantagem
Bancar valente
Hoje, a coragem
E diferente.

Age com calma

e precisao
Guarda esta arma
Entao!

1¥ANTUNES, Delson dos Santo® Homem do Tré-16-I6 Jardel Jércolis e o Teatro de Revista
Brasileiro — 1925 — 1944, 1996. 277 fls. Dissemafestrado em Teatro) — Centro de Letras e Artes,
UNI-RIO, Rio de Janeiro, 1996. p.208-209.

135 No livro Grande Otelo: Uma Biografia, de Sérgio Cabral, a composicdo estd denominace co
“Guarda Essa Arma” e, na dissertac@oHomem do Tr6-16-16.., consta a denominacao “Larga esta
Arma”.
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Pois o valente

Dos tempos de hoje

Meu bem

E o que na frente foge [...]

Na malandragem
De antigamente
Era vantagem
Tempo quente!

Mas hoje em dia
Quem bem correr
Assim

E que pode venckf.

Nair ja estava se destacando na companhia porseyes, com bastante
desenvoltura, os numeros de samba. A atriz atuas aspeticulos geralmente
interpretando nimeros e cenas que fizessem alwsidtanos e habitos considerados
tipicamente brasileiros. Esses quadros eram umstange nas revistas, em particular,
nas de Jardel. Dentro de uma atmosfera politicolddeca, que de certa forma
reforcava e contribuia para isto, o diretor procarartistas que representassem
simbolicamente os atrativos do Brasil, de formdésica. Araci Cortes, na época da
Companhia Tré-16-16, Nair Farias e Grande Otel@foralguns dos artistas contratados
para contemplar essa ideia.

Na composicdo acima, pode-se identificar uma refeaé ao universo do
“malandro regeneradd®’. O malandro, no imaginario popular, ficou conhegior sua
vida boémia e confusdes. Constante nas letras mibasdesde a década de 1920, o
“orgulho malandro” decresceu na medida em que daase popularizou por meio da
discografia e a Era Vargas tomava forca via sutaatégias politicas que visavam a
ordem, ao progresso e ao dominio sobre a nacameEessario fortalecer discursos que
sustentassem a ideia de trabalho e orgulho peky pai contrario do discurso do
malandro que abordava quase sempre a outra realidadhundo das pessoas que
viviam a margem e utilizavam estratégias divepsaa sobreviver.

Assim, pode-se perceber que Otelo iniciou seusaltiab participando de um

namero que abordou o universo do samba e da malgem ambos considerados

1361934 apud em ANTUNES, Delso® Homem do Tro-l6-lG Jardel Jércolis e o teatro de revista

brasileiro — 1925 — 1944. Dissertacao (Mestraddeatro) — Centro de Letras e Artes, UNIRIO, 1996. p

210.

137 \er sobre este termo em MATOS, Claudiaertei no milhar: samba e malandragem nos tempos de
Getulio.Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1982.
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praticas relacionadas a pessoas de sua etniaagéoetio negro com o samba parece ter
sido decisiva ao caminho profissional de Otelo, @mara visto adiante, ndo apenas
afetando a forma como os diretores e empresara® \d ator, mas, também, sua
relacdo com o ritmo que ultrapassou a fronteirdiggional, tornando-se uma ligacao
intima e pessoal.

Em 1935, Jardel Jércolis recebeu uma espécie dédsmubla Prefeitura do Rio de
Janeiro para produzir um ciclo de espetaculos mtrddoao Caetano.

Conforme ja tivemos ocasido de noticiar, o Dr. Raaldoso cedeu o
teatro Jodo Caetano ao empresario Jardel Jérpalig,a partir do
proximo més de maio, realizar uma temporada de dgsan
espetaculos no molde dos que esse homem de teatrcempre
brindado o publico carioca.

Prestes, por conseguinte a apresentar aqueles shxuce
interessantissimos espeticulos que lhe servirangl@e& até no
estrangeiro, Jardel Jércolis, para que essa tedgpa@eja iniciada
com espetaculos a altura do prestigio de que dasdfriciou ontem
suas atividades, dando o “toque de reunir” ao séahte elenco
para os primeiros ensaios f#grie de sua autoria e de Luiz Iglézias,
essa originalissima revis@oal! servira para estreia da tempordta

Como sempre, 0 empresario queria inovar, portamaxe uma maquinaria de
ponta com tudo que havia de feérico e luxuoso. Aografia foi assinada por Raul
Castro e a ele foi confiado o desejo do Jardeloitecar em cena acessorios da Ultima
geracgdo do periodo.

Dentre as muitas novidades que Jardel Jércolissamiaga na sua
temporada do teatro Jodo Caetano a ser inauguogai@ximo dia 17
com a revistagGoal! de sua autoria e de Luiz Iglezias, podemos hoje
registrar a apresentacdo de um quadro de grandm@geom que sera
feito no palco em trés planos diferentes, isto érémalturas, servico
esse que estd sendo executado pelos conhecidomistaguAgeneral

e Cearense afeitos ja as grandes montagens déJénmigis>’.

Para a companhia, também ingressaram novos artistas de Otelo. Foram

contratadas atracdes estrangeiras. Dentre elagtastigiado bailarino argentino:

Mais um elemento acaba de chegar do estrangeieogtemporada
de teatro brasileiro que Jardel Jércolis vai fazerteatro Jodo

138 «Jardel Jércolis iniciou ontem suas atividadesapartemporada que apresentard esse ano, no Jodo

Caetano”Diario Carioca, 23 de abril de 1935, p. 12.
139 «“Um palco em trés planos e trinta camas em cerRenistaGoal!” . Diario Carioca, Rio de Janeiro,
11 de maio de 1935, p. 12.
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Caetano, que lhe foi cedido para minorar a situag@oartistas

brasileiros desempregados por falta de trabalho.

Sosoff € um dos bailarinos mais interessantes &eernhecemos em
companhias nossas. Quando em 1928 foi, no antife®o, diretor

de baile da Companhia Margarida Max alcancou gréxite; sendo

ele até entdo quem apresentou, no Rio melhor cEmilarinos™.

Nao podemos deixar de citar o grande elenco deco@mjue Grande Otelo
considerou como verdadeira escola para o processmaturacdo do seu trabalho

.Estavam, no elenco, Mesquitinha, Oscarito e Ralito

O elenco de Jardel tera como “estrela” a figurddire distinta de
Lodia Silva e como primeiro comico esse artistanitdvel que é
Mesquitinha, dois nomes que por si s6 valem palofty de qualquer
iniciativa.

Além dessas duas estimadissimas figuras Jardebeapeea um
conjunto brilhante composto de dez encantadoraestroito atores,
dois pares de bailarinos (as aplaudidissimas Mg Sisters, Sosoff

e Oterito), um chansonier um pianista-fantasista, uma atracdo
original, 20girls bailarinas, 10rzampse sualercolis Syncopated Hot
Band composta de 15 verdadeiros “azes]ja*' [...].

A “atracao original”, na citacéo, refere-se a uwejn ator recém-chegado ao Rio
de Janeiro. Apesar de profissionais ja conhecidoslenco, em 18 de maio de 1935, no
Diario Carioca, saia a seguinte nota da fotogmdiaGrande Otelo: “o preto Othelo, a
novidade que a temporada Jardel vai apresentandamw Qaetano”. A cor da sua pele é
colocada a frente do seu nome, como se correspmdeisleia de original, contida na
nota anterior. Isso remete que o “negro na cenatiragava a se constituir como algo
“incomum” e exatico.

A revistaGoal! era formada por dois atos e 37 quadros, sendchgua dois
quadros esportivos e muitos quadros comiddst homem flegmaticoA primeira
conquista O grande “match de foot-ball”, Para a estreia nasta mal Uma filmagem
atribulada Ao correr do martelpO match com o publiceO final do jogd* As cenas
ndo tinham nenhuma ligacdo, tendo o espetaculolinireacom tendéncia paranousic
hall. Os quadros de esporte faziam alusdo direta abdljtja popularizado no periodo.

Outro numero que aludiu celebridades negras nonrieanas foi @he Great Othelo

14%Chegou de Buenos Aires o bailarino Sosoffiario Carioca, Rio de Janeiro, 20 de abril de 1935,
p.12.

141«“Marcada para o dia 17 a inauguracdo da tempatadiardel JércolisDiario Carioca, 7 de maio de
1935, p.12.

192«p Revista ‘Goal!l!’ esta repleta de quadros coasi¢Diario Carioca, 23 de maio de 1935, p.12.

83



Ao levantar-se a cortina, entra Otelo, e comegmti em ‘inglés’:

Ai have dzi pleijur ou presenting mai self tu di
veri distinguich o’diens. Ai am the Great
Othelo, the most popular artist from Arlem,
New Yorg.Ai reli admair dis cantri — Neitiu - end
Her charming uimen. Nau ai shel sing for iu.
Uon of mai greatest success — Maistre- Please.

Congo Land
Africal
Jungle band

Africal
Animal jazz how ling
How! How! How! How! [...]

Nair (entrando, depara com Otelo):
Meu Deus! Que
Vejo! O moleque meio Kilo 14 do morro
Kerosena, querendo bancar o americano.

Othelo | don’t andesten!

Nair N&o finge que és tu na batata! Este maequ
Bestal... Qué taped o time, mas euled®.

Othelo | don’t andesten!

Nair N&o vem de Americano pra cima de mim, que
eu te estranho. Vou prova que tu ésileieo e
do bom (pausa). Maestro, sapeca umaamb
dagueles com o molho ca de casa, qogew
bota esse negro a prova de fogo:

Dueto A noite vem chegando
Com o seu manto de luar
Samba, meu bamba
Que eu sambo

E no samba

Sambando

Hei de me esmulambar
Macaco que me lamba(oi)
Se no samba

Aurora ndo me encontrar.

Fiz uma fogueira com as cartas

Que recebi do meu amor

As mentiras eram tantas

Que as cinzas envergonhadas mudcorde

Vi o meu amor |4 na fogueira
Se estorcendo numa dor
N&o adianta malandrage
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Vocé quer é vantage no meu affior

Ao longo da musica, Otelo ia se despindostaokingque estava sobre uma
camisa listrada, estilo sambista de gafieira. Aidedue ele retirava o traje, comecgava
a dancar um samba como se ndo pudesse resistitigo fla musicd”.

O ator fazia parte de uma ideia de Jardel que @ recorrente em seus
espetaculos, incluir artistas negros que fizessfaréncia a algumas praticas culturais
norte-americanas, particularmentgazaz Em 1932, a revist&Angu de Carocdinha
como primeiras atracdes The Black Starsum grupo de artistas do Roxy em Nova
York, e aJazz-Symphonicajue tinha Lauro Araudjo e o pianista Nono como nussic
principais*®. Dessa vez, era Zercolis Syncopated Hot Bamle, além do samba,
executava sob a regéncia do proprio Jardel melgaiiassticas.

O conceito desse quadro parece ter sido pensado @ora brincadeira por meio
dos contrarios, a colocacéo do adjetivo grande parartista de 1,50 m de altura, que
era um recurso comico movido pela ideia de comrast

Na cena, dois ritmos que simbolizam a cultura negrée-americana e a negra
brasileira, respectivamentejazze o samba. Otelo parece ter estado ali para lartios
dois ritmos com o intuito de agradar ao publicaépg como o proprio artista disse,

“ninguém riu™4®.

Foi ai que eu cheguei ao Rio pra ficar em 1935chiguei ao Rio,
fiquei no Rio e estreamos no teatro Jodo Caetaas,anpublico nem
olhou pra minha cara. Ai foi quando eu comeceinmeate a aprender
teatro porque tive como mestres Mesquitinha, psoie€Eduardo
Vieira, o proprio Oscarito. Era um trio: MesquitiphPalitos e
Oscarito. Nesta turma eu comecei a aprender teajtd.

E interessante pontuar que quando Otelo disse &mdan “visto” pelo publico,
interpretamos como uma ndo-identificacdo imediadapthteia em relacdo ao seu
trabalho, que estava ainda enraizado num aspedsopaalistano do que carioca. Esse

fato mostra que a receita de sucesso, perantgestadores de revista, era, sem duvida,

143 1935apud emANTUNES, Delson dos Santo®. Homem do Trd-16-1a Jardel Jércolis e o Teatro de

Revista Brasileiro — 1925 — 1944. 1996. 277fls.sBitacdo (Mestrado em Teatro) — Centro de Letras e

Artes, UNI-RIO, Rio de Janeiro, 1996, p. 221-222.

144 programa Roda Viva, 1987.

145Ver 0 anuincio da revista em ANTUNES, DelsBara do Séria Um panorama do teatro de revista no
Brasil. Rio de Janeiro: Funarte, 2002, p. 294.

146 programa Roda Viva, 1987.

Y MIS-RJ, 26 de maio de 1967.
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que eles se enxergassem ou pudessem se localzpersmnagens das pecas. Os tipos
ja estavam muito bem cristalizados pelo elenco,conéava com artistas ja experientes,
e mesmo que boa parte ndo fosse do Rio de Jahaina, pecas-chaves como Oscarito
e Mesquitinha que ja respiravam os ares cariocatgi@n tempo.

Otelo era de Minas Gerais e tinha sido criado ema Baulo durante sua
adolescéncia, ndo era pelo fato de ele ser um honegro que ja saberia todos os
trejeitos e gingados do samba carioca. Ele nda tshreferéncias necessérias para ter
tal desenvoltura. Assim, o publico ndo se viu, @dxergou nele os tipos da Lapa e dos
morros. Mario Nunes afirmou, no Jornal do Brasile Ghe Great Othelaconstituiu
“surpresa reservada ao publico, que gostSuinas, acredita-se, que ndo a ponto de se
envolver como aconteceu no quaddo grande match de foot-balho qual eram
formados dois times com 1dirls, as quais disputavam uma partida de futebol com

direito @ marcacéo e acumulacéo de pontos.

Uma das grandes originalidades da super-reistal!, da parceria
Jércolis-Iglezias, que vai inaugurar a temporaddelalércolis no
Jodo Caetano, no dia 31 do corrente, serd a didputa interessante
campeonato de foot-ball, entre os principais clubesta capital, sem
distingdo das ligas a que pertencem.

E que um dos quadros @al! sera um auténticmatch entre duas
equipes, organizadas comditls cada uma.

Cada grupo degirls representara um clube da cidade, e assim,
obedecendo a uma tabela previamente preparadas wsldtimes
disputardo esse original torneio.

O quadro que, terminado o campeonato, obtiver maionero de
pontos, recebera como premio uma rica taga'y...]

Ainda havia um quadro no qual as atrizes disputas@m o publico uma partida.
Cada noite, uma atriz era 0 goleiro e o espectadmgador que marcava os gols.
Aquele que conseguisse fazer pontos ganhava umdeeglguma artista do espetaculo.

A revista Goal! saiu de cartaz em 2 de julho de 1935, com mais @e 5
apresentacOes. Paralela a sua temporada de disesqor dia, 0o elenco estava
ensaiando o novo trabalho, a revi€arioca Num ritmo que abrangia exibicoes e
ensaios diarios, Grande Otelo ia amadurecendo caimQ aprimorando sua linha
cOmica interpretativa.

Em 4 de julho de 1935, @iario Carioca publicou a seguinte nota:

198 NUNES, Mario.40 anos de TeatroRio de Janeiro: Servico Nacional de Teatro, 1956, p. 133.

149 Um campeonato de foot-ball na revista ‘Goal!!'’'ser estreada no dia 3Diario Carioca, 24 de
maio de 1935, p. 12.
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“Carioca” € o modernissimo original de Geysa Bdsca@om musica
de Vasseur, Jardel e outros compositores que jaldimzrdo a sua
esperad@remiéreno teatro Jodo Caetano.

Seu autor que como € do conhecimento geral, étioocteatral da
Gazeta de Noticias, resolveu dedicar as primeg@esentacdes desse
seu original aos seus colegas de critica teatrimhpieensa carioc&”

Apesar de o jornal ter anunciado o espetaculo dganhia Jardel Jércolis como
um modernissimo original de Geisa Boéscoli, seguAtiunes, a revista era uma
adaptacdo de uma opereta francesa. O espetadwdoutim enredo e ocorriam mudancgas
nas trajetorias de seus personagens. A revista tlals atos, o primeiro se passava em
Petrépolis, regidao serrana do estado do Rio ddrdaeeo segundo ocorria no bairro de
Copacabana. Os protagonistas eram Mesquitinha ia ISida. “Os personagens eram
os donos e funcionarios do hotemaitre mensageiro, etc e os turistas que chegavam
para se hospedar:.O final da histéria era pontuado pelo casamentee ehdriana,
personagem vivido por Lodia SilvaMaitre, interpretado por Mesquitinha “que depois
se revelou um rico industrial que ocultava a idiatte para conquistar Adriana
Otelo interpretava um dos funcionarios do hotejp clome eré&Sambaele era o braco

direito deMatitre.

Samba: Ah, Maitre, esta minha cutis é que estraga
tudo! Se ndo fosse o pigmento... esta lusitana

ndo escapava, porque é verdadeiramente o tipo
do tipo que eu gosto.

Paulo: Tu ndo te enxergas? Entdo pensas que ha
alguém capaz de te dar confianca?

Samba: (suspirando): Agora € que o senhor disse Del
gue vale a minha opinido sobre assuntos
sentimentais, se eu ndo posso ser compreendido
pelos que ndo sdo da minha cor? De que vale?
(suspirando) Pobre do negro que nasce inteligente
como eu!

Paulo: Tu?

Samba: Sim, eu... (sem convicgao) se eu nao tivesse
talento, seria incapaz de compreender que

0 Djario Carioca, 04 de julho de 1935, p.12.

151 ANTUNES, DelsonO Homem do Tro-16-16: Jardel Jércolis e o teatro de revista brasileii®25 —
1944 - 1996. 277 fls. Dissertacdo (Mestrado emrdpat Centro de Letras e Artes, UNI-RIO, Rio de
Janeiro, 1996, p. 223.

32 |bidem, p. 223.
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a Unica coisa que me separa de todas as pequenas,

a Unica coisa que me aparta de todas as belexitaga

de todo o prazer de viver, a Unica coisa que afga&a

me impede, que me proibe... € a cor! O pigmenta Pa
um preto inteligente, ndo houve, nem podera havecan
um 13 de maio. (chorando) Eu sou um eterno esctawida.

Paulo: (reanimado) Deixa de bobagens, Samba.
Agora mais do que nunca, reconheco e

proclamarei a tua inteligéncia. E a prova

€ que ainda hei de fazer-te meu substituto! (Aboaca

a parte) Nao é que este pequeno me fez pensaraisaa ¢
terrivel? Imaginem que brincadeira... se eu, por
descuido, tivesse nascido preto... (noutro tom).bem
basta de filosofia, ao servico.

Samba: Tem razdo, Maitré?fimo vivere deinde filosofat&?

O texto pode néo ter sido escrito para Otelo, rd@dmprovacdes suficientes
para fazer tal afirmacdo, mas o personagem SanrBaepter sido o Unico papel que
Otelo poderia ter se encaixado, segundo visdo mielJdércolis. Pelo fato de desde o
espetaculdEnsaio Geral o ator aparecer em cena fazendo nimeros de s#&gbea,
em Carioca, ele interpreta 0 personagem cujo home € a deno&undg ritmo. Maitre
era interpretado por Mesquitinha, ator que Otelwsimierava um mestre e que ensaiou
incansavelmente esse dialogo cont®éle

No diadlogo, o personagem demonstra ter certa o&mgei sobre a sua situagao
social, discernindo pontualmente sobre o precomdtcor, que era, e ainda €, bastante
vigente no Brasil. Estabelecendo uma comparativee en situacdo do personagem e
como era a situacdo de Otelo na Companhia Jard=llid¢ pode-se considerar que o
gue separava Otelo de interpretar outros persosdgesm do universo do samba, era o
fato de ele ser negro. Apesar de ter pertencidm aspetaculo de revista, o dialogo e a
discusséo tinham nuances dramaticas subentendidgsantes ditas p@amba o que
prova desde o inicio que, assim como o teatro distag 0 ator estava disposto a
apresentar muitas facetas. Otelo se apaixonavahpstede, conforme o dialogo acima

e segundo ele em outra cena:

Ela dizia num tom de blague muito cruel: “Ora, olnaudéacia do
negrinho”. Eu entdo me recolhia dentro de mim medama uma

1331935 apud em ANTUNES, Delso@ Homem do Tro-16-16: Jardel Jércolis e o teatro de revista
brasileiro — 1925 — 1944 - 1996. 277 fls. Dissé&tta(Mestrado em Teatro) — Centro de Letras e Artes,
UNI-RIO, Rio de Janeiro, 1996, p. 224.

¥ MIS-RJ, 1967.
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expressao que Mesquitinha custou a arrancar, slezisi e magoa. Eu
dizia: “Pigmento, sempre pigmento” [*>]

Segundo Otelo, o personagem de Oscarito, pai da pacquem Samba tinha se
apaixonado, dirigia a ele frases muito humilhanpegyavelmente de cunho racista, as

quais causavam um grande impacto na plateia queuiia.

Até que um dia, sem consultar ninguém, resolvetraoenar com o
seu futuro parceiro de chanchadas vestido caralatente de mulher,
representando uma das filhas do personagem dMaturel Vieira. O
publico riu muito com ele e, pelo menos naquelaendez mais
sucesso que Oscaritd

E interessante abordar esse epis6dio, poiS mostrgpauco como o ator se
relacionava com sua situacédo, ou seja, um atoronegr uma companhia de maioria
branca. Ao invés de contestar o ocorrido apés esaptacao da peca, ele preferiu expor
sua insatisfacdo por meio do recurso comico deestaviento. A comicidade, segundo
Bérgson, exprime certa “inadaptacao” particularirdtividuo na sociedade a qual ele
pertence. Assim, Otelo sabia do efeito de seu atque era universal e relacionado a
fantasia agregada a surpresa e ao contraste, milpgemente de ter sido criado, ou
ndao, no Rio de Janeiro. Até porque para ele na@m semtajoso colocar suas
insatisfacbes a um empresario de uma companhia uz e€le tinha entrado
recentemente, principalmente quando este empreséiico grande nome do teatro
ligeiro naquele momento. Mas mesmo assim, sua @usadentrar em uma cena na
gual ndo estava escalado lhe rendeu uma advertdocizardel, pois, no teatro de
revista, existia uma hierarquia. Oscarito era us glameiros comicos do elenco e, por
ISSO, 0s outros artistas que ocupavam funcdes @lolxprimeira linha de atores néo
podiam utilizar estratégias ou acdes que os finesedressair mais do que aqueles.

Carioca finalizou seu ciclo de apresentacdes em 31 de jdih 1935, cedendo
lugar a revista&Rio-Folies escrita por Jardel Jércolis e Geisa Boscoli, spr&a lancada
dois dias depois. A nova revista seguia o estilssic hal] com charges e criticas
politicas, porém muito “respeitadoras”, segundomgrensa do periodo. Esse fato
sugere certa condescendéncia com o sistema paligiente na época. Além dis$io-
Folies era uma exaltacdo ao Rio de Janeiro, que podeosstatada pelos titulos dos

seus quadrofRio Folies Os bairros do RipMentira carioca Na zona do EstaciqQue

1% OTELO apud em CABRAL, SérgiGrande Otelo: Uma biografia. Sdo Paulo: Ed 34, 2007. p. 63.
%% |bidem, p. 63.
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garotas colossajsDescendo o morro;.lUma entrevista originalA cartola e o chapéu
dele..; Suplicio de Tantalo Artigo Nacionaj Uma operacdo melindrosaSuper
Dinamismg Laranjais brasileiros Sua exceléncjaAs meninas da cadei&ntre gente
chic; Subconsciente. Abaixo a mascaralAlgodao.., Entre algodoeiros — ouro branco
(apoteose do 1° atoNo segundo ato, haviEm flagrante delicio.;. Divertimento
modernista Madeimoiselle perdeu o tremReajustamento... familiar Sinfonia
inacabada Um homem irresistivePrato da casaAl6...22-7744 A singeleza da Chita
e Chitanacional®’. Havia uma necessidade de projetar um Rio posiévque a revista
seria apresentada no exterior posteriormente.

Ao observar a imagem do quadraranjais Brasileiros foi identificado que as
laranjas no cenario, o figurino e a posicdo doaaemetem aos simbolos que fazem
alus&o ao clima tropical do Brasil, em particutado Rio de Janeitd’. Na imagem da
cenaA singeleza da chité@rigura 7), agirls aparecem em poses festivas, mesmo que
Seus corpos e rostos nao apresentem graciosidadee @arece ter a intencéo de
imprimir um caréater de festividade eterna ao Brasibs brasileirds®. O cenério tinha
influéncia cubista identificada por imagens icorid® Rio do Janeiro, como 0s Arcos
da Lapa e o Cristo Redentor.

Figura 7 - Espetacul@io Folies— CenaA Singeleza da Chita

157«“Rio Folies a grande estreia de sexta-feil2iirio Carioca,31 de julho de 1935, p.12.

%8 \ier ANTUNES, DelsonFora do Séria Um Panorama do teatro de revista no Brasil. Ridaheiro:
Funarte, 2002, p. 291.

9 |bidem, p.295.
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Assim como havia simbolos que permeavam 0s cend@rfggurinos da revista,
acredita-se que os artistas também representagamagi cariocas, sejam cotidianas ou
miticas. Em outra imagem relacionada ao espetdEigara 8), foi possivel identificar
Grande Otelo, vestido de camisa listrada e chapéarpa, elementos pertencentes ao

universo da gafieira, da boemia carioca sustentaftasamba e outros batugtf8s

Figura 8 - Grande Otelo, no lado direito do patemEspetacul®io Folies.

Segundo Antunes (1996), o Jornal do Brasil dest&i®lp e 0 comparou a um
“perfeito negro norte-americano”, 0 que sugere raa vez a ideia de vinculacdo das
duas atmosferas com as quais Otelo tinha que ktma analise € ainda reforcada na
seguinte revista escrita por Jorge MurBé, ponta a pontaquando Otelo cantou um
fox-trot Americano. A Ultima revista da temporada de J&au Teatro Jodo Caetano
teve duracéo curta, estreou em 30 de agosto de€l®B&errou suas apresentacdes em 8
de setembro de 1935. Essa abordava de forma bemrhd@nas mudangas ocorridas no

género.

160 |bidem, p. 302.
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Depois de quatro meses de intensa atividade, emserhoje a
brilhante temporada de grandes espetaculos quejado e dindmico
empresario Jardel Jércolis vem oferecendo no téafto Caetano.
Mais trés vezes nas sessbes de 3 horas, 7.40 eord8, tsera
representada a engragadissima revista de Jorged MDea ponta a
ponta” que fecha com “chave de ouro” a brilhantisstemporada de
revistas deste affo.

Algumas semanas depois, Otelo viajou de navio c@orapanhia Jardel Jércolis
para Portugal, onde atuou nos espetaculos do gippEsentados no Rio de Janeiro,
durante 1935.

Ao retornar ao Rio de Janeiro, em 1936, Jardedt@va com temporada fechada a
ser apresentada no Teatro Carlos Gomes. O cicspietaculos obedecia aos mesmos
rumos que a revista de Jardel tinha tomado no atesiar, s6 que acrescido de mais
novidades. O espetaculdaravilhosaentrou em exercicio a partir de 15 de outubro de
1936, seus autores eram Jardel Jércolis e seu iBa@a Bbscoli. O estilo da revista
seguia tendéncia déerie e domusic hall objetivando focalizar as cenas do cotidiano
carioca, além de fazer leves satiras politicas.

Os lancamentos foram: a atriz e cantora gauchaMzé®; as escadas praticaveis;
a introducao doboys corpo de baile masculino; quatlércolis Gentlemer a apari¢éo
de uma projecdo cinematografica. Nesta revistagdotada pela primeira vez a musica
No Tabuleiro da Baianado compositor Ary Barroso. A composicéo foi ipretada
por Grande Otelo e Déo Maia, sua nova parceiraaaeenta ter entrado na companhia
para ocupar o lugar de Nair Farias, a qual nao rerm@m-se mais no elencblo
Tabuleiro da Baiandez tanto sucesso que virou o titulo de outrastavapresentada
por Jardel, repetindo a parceria Otelo e Maia. ¢¥sa razdo, discutiremos sobre ela
mais detalhadamente no decorrer deste trabalhain8egAntunes, dois quadros da

revistaMaravilhosaforam censurados:

No primeiro, um ventriloquo conversava com seusbos acerca da
sucessao presidencial, concluindo que apenas unerhomo Brasil
poderia suceder o Getulio Vargas, o proprio Getimutro quadro
impedido de ser apresentado mostrava um propagarttisGoverno

181 Diario Carioca, 8 de setembro de 1935, p.12.
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pregando o0 aumento de impostos, quando todos racéam da
quantidade de impostt5§

Ainda existiu espaco para uma apoteose que engessie0 pais:

(A companhia evoluia sobre um praticavel que remtesa enseada)

Tudo vai bem,

Vai mesmo uma beleza

Tudo esta bem,

Bem de verdade.

Aqui ndo ha crise, luta, nem pobreza.
Aqui s6 h& prosperidade!

Terra gigante,

Por natureza,

Neste Brasil

S6 ha grandeza!

Pois, realmente, aqui € um mar de rosas
Tudo vai bem

Vai mesmo ber§?

Este texto é tdo saudosista e otimista que apaseniadnico. Conclui-se, a partir
do contexto da revista, que houve dois quadrosigaditerminantemente proibidos. Ao
mesmo tempo, pode-se crer que ele obedece a unagdt que 0 governo queria
projetar, a imagem de um pais em crescimento, gelriemas e orgulhoso de sua
cultura.Maravilhosateve suas sessfes encerradas em 18 de novemb®3&ledando
lugar aEstupendague tinha autoria de Jardel Jércolis e Nestor Tramgenas obteve
uma curta temporada, ficando em cartaz de 20 demmoro a 8 de dezembro de 1936.
N&o foram encontradas notas sobre esse espetacufaréncia a Grande Otelo que
ingressou na revista seguinte a Magnifica

Magnificatinha um caréater feérico, pré-carnavalesco, comeanm autoria da
revista anterior e estreou em 18 de dezembro dé. Fa8 ser pré-carnavalesca, foram
inseridos na revista muitos numeros de samba. Asicasl eram defendidas, em sua

maior parte, por Lodia Silva, Déo Maia e Grandd®)igue ja aparecia no prologo:

Prélogo — Copla

162 ANTUNES, Delson dos Santo® Homem do Tro-16-1G Jardel Jércolis e 0 Teatro de Revista
Brasileiro — 1925 — 1944, 1996. 277 fls. Dissemaffdestrado em Teatro) — Centro de Letras e Artes,
UNI-RIO, Rio de Janeiro, 1996, p. 235.

1631936 apud Ibidem, p. 235.
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Otelo:

N&ao h& quem queira crer em mim
Mas o sol foi quem me fez

Ficar escuro. Preto assim.

Eu sei falar francés

Trés bien!

[.]

Minha Margot

De Jacarepagua
A nossas duas co
Eu quero mistura

Cor de carvao

E por dentro um jasmim
O meu coragéo

De abexim®

O tema negro e a miscigenacao estdo incutidos mpascio estabelecendo a
determinacdo da cor pelo clima do meio do indivijdgoestdo que remete aos
determinismos biolégicos contido nas teorias rac@dd fim do século XIX. Fica
subentendido uma necessidade de unido por padsejeito da letra com a “Margot de
Jacarepaguad” (provavelmente branca) para amenizapreterida condicdo étnica. A
esta altura, Grande Otelo ja era mais intimo dodRiddaneiro, apesar de ter passado
uma longa temporada na Europa. Ele ja estava niaimemos ciente dos signos que
podia usar, da forma de andar e falar, pois jaatinequentado bastante a Lapa e 0s
morros cariocas. Consequentemente, estava maisoinkd universo do samba. Desse
modo, deduz-se que a composic¢ao tipica e caritatoraor ja incluia elementos que o
publico podia identificar mais facilmente, poisiéam parte de seu cotidiano.

Por que ha um momento em que o publico ver o aréistinda ndo

tinha chegado o meu momento. Meu momento chegoundqua
voltamos da Europa em 35... 36, e eu fui ver odeidaneiro porque
eu ndo sabia nada do Rio de Janeiro, ndo sabavedkafndo sabia de
samba, ndo sabia de coisa nenhuma, eu era absahitanuadrado

[...]. Ent&o eu fui ver o Rio, fui ver a Lapa [23)]

O préprio Antunes menciona que rapidamente eleossotidava como ator,
comico e intérprete de sambas. Inclusive, outréacmpye o ator interpretava era:

1641936 apud ANTUNES, Delson dos Sant@ Homem do Tré-16-1a Jardel Jércolis e o Teatro de
Revista Brasileiro — 1925 — 1944. 1996. 277 flsdertacdo (Mestrado em Teatro) — Centro de Letras e
Artes, UNI-RIO, Rio de Janeiro, 1996, p. 237-238.

1% Depoimento do ator ao MIS-RJ, ocorrido em 1967.
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Otelo:

Acorda escola de samba, acorda
Acorda que vem rompendo o dia
Acorda escola de samba, acorda
Salve as pastoras e a bateria

No morro quando vem rompendo o dia

Na escola também vem rompendo o samba
A pastora amanhece cantando

E a turma desperta entoando

Um hino de harmonia®

Foi um processo de re-entrosamento dentro da citlade fase de compreensao
em relacdo aos habitos e costumes do Rio de Jadeirmomo as pessoas viviam e se
relacionavam entre si e de como aconteciam osgdialdJm momento de reconstrucao
do ator dentro de uma construcdo simbodlica do homegro naquele espaco e

momento.

3.6 No Tabuleiro da Baiana

A musicaNo Tabuleiro da Baian#&oi a premiada musica do carnaval carioca em
1937, assim, aproveitando o sucesso do momenitdelJaércolis e Nestor Tangerini

criaram uma revista carnavalesca com o mesmo tiulousica.

No tabuleiro da baianaera o reflexo do carnaval carioca com todas
as suas atragbes e seducbes. As mais deslumbergesmadas
marchas, os mais provocantes sambas serdo intelpsetle maneira
surpreendente pela cantora regional maxima queoéMada, a maior
revelacéo do teatro, nestes ultimos terffos

Na imprensa, a revista ressaltou o carater dispsadia montagem, que contou
com a contratacédo da vedete argentina Malena aeld.oMas apesar dos altos custos, o
espetaculo teve precos popularissimos.

Déo Maia interpretava quase todas as musicas, simeluum fox-trot norte-
americano, que era o numero que fazia junto corgirtss Devido ao acumulo de
apresentacdes realizadas nas revistasavilhosg Magnificae Estupendaem regime

de duas sessodes, participando de quase todos deog|u& ensaiando paralelamente,

1861936 apuANTUNES, op. cit. , p. 238
167 Correio da Manh3, 5 de janeiro de 1937, p.09.
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além de repetir varias vezes algumas cenasad@&abuleiro da BaianaDéo Maia foi
acometida de fadiga vocal, tendo que afastar-sdanaygnte da temporada.

Essa revista foi uma espécie de divisor de aguasameira de Grande Otelo.
Acredita-se que, com ela, o ator tenha conseguitimealida” que faltava para sua
atuacdo. Dois quadros nesta revista seriam copstante reprisados durante a carreira
do ator com diferentes atrizes, sdo @&lesTabuleiro da Baian& Boneca de Pixeque
ja tinha sido incluido em 1930 na revifia Isso cantandode Oduvaldo Viana e Luiz
Iglezias. Umadas apresentacfes mais famosas do ator da nimiesca de Pixdoi
realizada no Cassino da Urca, em 1939, quandotetel @o lado da atriz Josephine
Baker num quadro denominad@asamento de PretdPortanto, trataremos dela no

proximo capitulo.

Quadro:No tabuleiro da Baiana

Ele — No tabuleiro da baiana tem
Ela — Vatapa, oi

Caruru, oi

Munguz4, oi,

Tem Umbu, oi

Pra yoyo.

Ele — E se eu pedir vocé me d&
O seu coracéo,
Seu amor de Yaya

Ela — No coragdo da baiana tem
Ele — Seducao

Canjeré

llusdo

Candomblé

Ela — Pravocé

Ele — Juro por Deus
Pro meu sinhd do Bonfim
Quero vocé
Baianinha inteirinha pra mim

Ela — Sim, mais depois
O que sera de nos dois
Seu amor
E fugaz
Enganador

Ele — Tudo ja diz
Fui até no canjeré
Pra ser feliz
Meus trapinhos juntar com vocé
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Ela — Vou me passar
Vai ser mais uma ilusdo
No amor
Quem governa é o corat®do

As composicdes de samba do periodo seguiam variehas, o samba lirico-
amoroso, o samba apologético nacionalista, o saxdlitacdo e o samba malandro
Ary Barroso, em especial, criou composi¢coes voltguira a segunda linha, a qual era
também bastante utilizada nas revistas das dédadb830 e 1940. Porém, nota-se que,
nessa composicdo em particular, ele estabelecediretaz que passeia por todas as
linhas, gerando um carater particular, o qual emgee o dialogo musicado,
oferecendo aos intérpretes espacos aos improvisstes aconteciam segundo as
imagens registradas do quadro em outras apresestag® o Otelo fez com outras
artistas’®

A cena acontece entre duas figuras populares, andh@ galanteador e a baiana,
vendedora de quitutes. Entre uma estrofe e ousratares langcavam seus improvisos,
condizentes com a atmosfera que eles conheciane e gublico reconhecia também.
Segundo Cabral, a musica seria interpretada pas Barbosa e Déo Maia, na peca
Maravilhosg mas o artista sofreu de tuberculose e morreu dpés anos. Jardel
resolveu, entdo, contratar quab@yspara acompanhar a atriz, mas os mesmos pediram
precos exorbitantes por seus trabalhos. Assim, adtima opc¢éo, ele convidou Otelo.
Este ja estava muito bem entrosado com o0s mandjegedos dos cariocas, 0s quais
foram reaproveitados no namero.

Devido a ndo-localizacdo de material comprobatdrém foi possivel identificar
com exatidao quais tipos Otelo interpretou nasstasj salvo a revistaarioca na qual
interpretou o personagem Samba. Mas, de acordasaocumentos identificados, foi
constatado que em cena ele sempre executou atusjéei®nadas ao samba ou aos
elementos ligados a ele. Foi interpretado destadocomo outra especificidade de
tipificacdo, j& que o tipo consiste em ser corran individuo, cujo perfil € imerso em

188 BARROSO, 1937 apud “No tabuleiro da baiana’, asioé vitoriosa do ano que findouDiario
Carioca, 10 de janeiro de 1937, p.18

199 Cf. MATOS, 1998.

170 Uma delas é no Trecho do especial “Grandes Noows’a cantora Gal Costa e Grande Otelo
cantandd\o Tabuleiro daBaiana exibido em 1981 pela TV Globo. Disponivel em
http://www.youtube.com/watch?v=K9G3daDFszE&featustated> Acesso em 05 de outubro de 2010.
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um passado e num conjunto de conflitos. J& o pagswn tipo € criado a partir de um
cosmo externg™. O teatro de revista tinha funcdo de divertimentpara atingir esse
objetivo, ele articulava um sistema particular devencdes. Os tipos fazem parte desse
sistema.

De acordo com Bergson, o homem é parte da natwer#erentemente dos
outros animais, distingue coisas, seres, pessgcap@t uma necessidade utilitaria e
classificatoria. Porém, existe toda uma parte ssifi@avel a ser observada e vista,
existem outras particularidades e é o artista qoercebe e nos faz perceber. Ele traz a
tona as cores, 0s sons do mundo material, alénsud@smovimentos da vida interior.
Dentro disso tudo, o drama revela uma realidadéupda, escondida, mas que a
qualguer momento pode entrar em erupcdo. S&o gsENHR inimitdveis e
individualizados. A comédia, por outro lado, camsegeneralidades das coisas e da vida
real, criando tipos, ou seja, personagens com teaisticcas gerais que podem ser
ramificadas ou imitadas. Assim, o0 ator comediamieeasita estar atento aos aspectos e
as sutilezas, tanto das formas quanto das relagies rodeia. Essa foi uma habilidade
gue Otelo precisou desenvolver a partir do meioegt@va lhe sendo proposto, segundo
suas condi¢cdes de ator brasileiro e negro.

Acredita-se que Otelo ter somente interpretadostipgados ao samba, na
Companhia Jardel Jércolis, o possibilitou buscarpré@prio mundo desse ritmo 0s
artificios e estratagemas necessarios para sealltoaldsso retoma a idéia de Clark,
discutida na introducdo da pesquisa; verifica-se gusamba (e todo universo a ele
relacionado) foi o “material” do ator no seu trdtmalsua “opgéo”. Ele poderia ndo ter
escolhido corresponder ao perfil do publico ou tloudo do entretenimento carioca,
refutando a construcdo da imagem de homem brasihgigro daquele momento. A
escolha poderia ter sido linha classica de atugc@me quando crianca ja tinha sido
iniciada. Nao podemos omitir a ideia de que osguexrgens escritos para ele interpretar
estavam de certa forma associados a um conjurfaiates ja explicitados, tais como: a
passagem do samba da “marginalidade” para o “Cemtesdobrando outros ramos do
ritmo; a nova forma de observar o homem negro raedade, relevando a sua
contribuicdo na mesticagem, um conceito que congegawser mais fortalecido e
positivado; e, por dltimo, a convergéncia desséwrda que estavam coesos com as

propostas politico-idedlogicas do governo vigeageguais ampliavam operagdes para

171 cf. VENEZIANO, 1991.
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manter ordem e aparéncia de um estatme harmonioso, camuflando uma realidade
ou varias realidades adversas e heterogéneas.

Porém, seria equivoco de nossa parte se descassidaros a forma peculiar com
que Otelo se relacionou com esse ritmo musicalaiexto dele recurso corporais e
vocais para usufruto nos diferentes momentos detsyjetdria. ISso nos pareceu
esclarecido quando entramos em contato com a eteasedbercebemos suas passagens
por uma heterogeneidade de linguagens, detectandanobilidade continua por todas
elas, seja na poesia, na musica, no cinema nowanama musical, no teatro dramatico
ou no teatro de revista.

Se for tracada uma linha da vida artistica de QOt&lcd possivel observar que sua
proximidade mais visceral com 0 samba aconteceuRimm de Janeiro, mais
especificamente a partir de 1935, ano de sua chefade-se supor que o artista ndo so
respirou 0 samba carioca, como também o transpwoumeio de uma vida de boemia,
guestdo que muitas vezes 0 envolveu em polémim@scessos. Esta conclusado tem
como base as biografias e os depoimentos do mesmo.

O samba e as marchinhas carnavalescas eram ogpaisnatmos brasileiros
presentes nas revistas dos anos 30. Composicastates como Ary Barroso, fizeram
muito sucesso como ja foi possivel verificar. Tamlpudemos observar que o samba,
cantado nas revistas, € o apologético nacionadista exaltacdo, os quais, segundo
Claudia Matos, assim como outros derivados do samda estavam dissociados de
suas apropriacfes pelas classes politicas e domm$nak autora ainda aponta que o
samba malandro, vertente estudada por ela, trahagde certa forma os interesses
dessas classes, pois era oriundo de “um grupavestagnte restrito: o das classes
baixas que habitam os morros e alguns bairroscdalef >

Segundo o depoimento do proprio ator, ele conhec&®io quando passou a
percorrer as ruelas da Lapa, subir os morros eidregr as gafieiras e os ensaios das
escolas de samba. Foi nesse momento que ele comaendr e viver o Rio de Janeiro.
Assim, apesar de interpretar, em seus trabalhosicagique em sua maior parte faziam
uma apologia a um Brasil harménico e festivo, afevee em contato com realidades

que possibilitaram dar dinamicidade para tipos ouerpretava ou iria interpretar.

172 MATOS, ClaudiaAcertei no milhar: samba e malandragem nos tempos de GeRi@de Janeiro:
Paz e Terra, 1982; MUNIZ, Sodr@amba, o dono do corpo2° Ed. Rio de Janeiro: MAUAD, 1998. p.
48.
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Estabelecendo contato, inclusive, com o0 samba mhalar©s recursos “capturados”
nessa diferente realidade foram incorporados dedmariada em seu trabalho.

Ao observar as imagens dos espetaculos que Oteloipau, serd possivel notar
uma construcao estética que tem tendéncia a imadgsisas a elementos pertencentes
ao universo dos batuques, dos bailes de gafieil@asdestas de ruas. Essa estética era
fundamental para que fosse estabelecida uma atraofstiva e carnavalesca nos

espetaculos revisteiros.
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Capitulo 4 — O homemshow

4.1 Cassino da Urca, um grandenusic hall

Em 1933, foi inaugurado o Cassino da Urca. O Headheario foi comprado por
um fazendeiro e empreiteiro de estradas, o mideaguim Rolla, o qual o transformou
em cassino, local de diversédo que rendia muitossuc

Joaguim Rolla foi bem-sucedido no ramo do jogonAlfa propriedade na Urca,
tinha uma sociedade no Cassino Ténis Clube, enopedis, localizado na regido

serrana do Rio de Janeiro, o Cassino Icarai, sitaadNiter6i, que ele empresariava.

[...] construido nos anos 20, na época do surgmndos primeiros
grandes hotéis afastados do centro, o prédio gaeaino numero 13
da Avenida Jodo Luis Alves abrigava o Hotel Baliveda Urca. Com
apenas 36 apartamentos, 12 banheiros e cinco ypagascarros na
garagem, o hotel nunca chegou sequer perto doigices da

movimentacdo de hoéspedes que se via em seus camesrrmais
diretos, os luxuosos e sofisticados Gloria e CdpataPalace apesar

de contar com um pedaco de praia parti¢(lar

Situado em um bairro nobre do Rio de Janeiro, @abegtcimento, assim como 0s
outros de mesmo estilo, foi criado para o entratento. Até aqui, nada difere do que
abordamos até agora. Porém, um publico especibosuenia os atrativos daquele
lugar, as pessoas que tinham um generoso podesitaqubu aquelas que contavam
com a sorte no jogo. Politicos, empresarios, agilgmosos, aristocratas e celebridades
internacionais faziam parte da clientela do Casdmbairro da Urca.

O Rio de Janeiro ja vinha semeando havia algum delogais com esse perfil,
Nnos quais o jogo era o0 personagem central. Quarmdgrcassino — nao tdo famoso como
o da Urca —, mas que também se destacou no peoam reduto da elite carioca, foi o
Cassino Atlantico, localizado no bairro de Copanab® partir de uma crénica escrita
e inspirada diretamente nele, pode-se entendesmas aspectos do Cassino Atlantico,

mas de todos que eram semelhantes a ele.

173 NORONHA, Luis.Carlos Machada o teatro da madrugada. Rio de Janeiro: Relumard,[1998, p.
40.
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Como no conto maravilhoso das “Mil e uma noitesRio elegante
esta vivendo noites de verdadeiro deslumbramento Patacio
encantado do Posto 6, o Cassino Atlantico.

A atmosfera inebriante que se espalha ali todasodss € das que
mais nos transportam as searas miraculosas dassabmfadas...
Tudo ali é encantamento, é delicia, é prazer...

Afigura-se-nos um painel colorido, de miragens iakmtes,
transformado repentinamente em realidade, em esdid
insofismavel. Talvez a realidade de um sonho..eraina noites...
Céu enfeitado de estrelas...

Musica bailando no ar...

Estouros diabdlicos de champanhe, acompanhadoisate ardentes
de mulheres lindas...

Eis o ambiente arrebatador do Cassino Atlantico.

Os salbes feericamente iluminados apresentam asosi@lhos um
conjunto harmonioso de mulheres belas, floresup@fe alegria.

A noite vai se escondendo cada vez mais em seuonmagro. As
horas passam. Sdo horas extasiantes, que voaraszéieste tumulto
embriagador de sorrisos brotados de labios rubroe tpcam
silenciosos as cristalinas tagas de champanheovss lzorrem e nem
sequer as notamos, na volUpia indescritivel quacseempolga de
viver a vida de uma maneira humana, transbordaggsadjoie de
vivre” que vem penetrando sutiimente no d&mago do mutetmaete
carioca.

E neste ambiente de luxo e distingdo que se re@sesenhoras e
senhoritas representantes da nossa mais alta adeiegie, atraidas
pelos magnificos shows’”, tornam-se frequentadoras assiduas desta
inigualavel casa de diversos.

De fato sdo numeros de valor consagrado 0s qu®sadisos vém
presenciando numa série de noites encantadoraassinG Atlantico.
Artistas de renome internacional, contratados esipeente s&o
apresentados, deleitando-se com a sua arte e amtBn@plausos
incessantes dos frequentadores dpill-room’ deste magnifico
Cassino.

Habilmente renovadas as decoracbes, bem assim qamie da
construcao dodrill-room”, sentimos que o Cassino Atlantico atingiu
o ponto ideal no que diz respeito ao confortoegahcia e a beleza.
Com efeito, agora, mais do que nunca, o Rio estpadeabéns pela
nova direcdo dada a esse Cassino, que veio trazmimo chique de
Copacabana um complemento necessério a belezafioagi@ com
gue a natureza caprichosamente a distinguiu.

O cassino Atlantico impecavelmente instalado erdee brumas
sonhadoras de Copacabana, a beira das areias tzatidas pelo
palor languido da lua, é realmente um presentexdasf um Castelo
encantado das maravilhosas e interminaveis milanwites [..J“

A partir da cronica, ha bases para ter uma ideiauti® aspecto da vida noturna
do Rio de Janeiro, o ambiente dos cassinos e megles funcionavam, além do jogo,
que, por sinal, ndo é sequer citado no texto. Eialo aparentemente sem frestas para a

"4 VICTOR, Yeda. “Mil e uma noites’© Cruzeiro, Rio de Janeiro, 25 de marco de 1939, n. 21, @ 38
39.
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entrada do publico frequentador de teatros e oespacos de diversdes localizados na
Praca Tiradentes, conforme foi visto no Capitul& & circulo da classe alta, o espaco
em que a abundéancia € comum e esta ao alcancelelaque dele fazem parte. Uma
area social na qual os participantes ostentavamad as aparéncias, chegando a criar
um universo quase utépico para aqueles que estdoidos dele. Ndo é a toa que a
autora ressalta que: “A atmosfera inebriante quespalha ali todas as noites é das que
mais nos transportam as searas miraculosas dassaamfadas [...]".

Era um ambiente que satisfazia o desejo dos freégderes de estarem
conectados com parte da atmosfera do Cassino dg Ralranca. Além disso, o texto
€ uma boa referéncia para indicar as atracdessitficadas que despontavam nos
cassinos e o0s artistas que variavam entre as testeracionais e internacionais,
facilitando a contemplacdo por parte do publicogi®e ndo precisava viajar até o
estrangeiro para vé-los.

Ambientes como os dos cassinos ndo eram novidades.se constituiam em
lugares onde as pessoas podiam fazer apostas esndvg@rsos, ouvir musica ao Vvivo,
degustar de cardapios sofisticados e assistir ipeafaces shows além de espetaculos
de danca. Tudo isso poderia ser aproveitado simadtaente. Espacos com essas
caracteristicas ecléticas jA estavam em voga desdéculo 18, nos quais eram
apresentadas pequenas cangdes e cenas teatrais.

Segundo Veneziano, surgiram na Franca, ainda n@oted® império, casas
situadas em terrenos arborizados, com palcos cshemnde apresentavam-se cantores e
cOmicos. Nesses locais, os clientes consumiam eafédras bebidas paralelamente as
apresentacdes; ndo era cobrado o ingresso e antag&nl ja contemplava 0s servigcos
oferecidos nos estabelecimentos. Inicialmente,seksmis eram chamados de cafés-
cantantes e, posteriormente, passaram a ser deadwsirde cafés-concertos. Seus
nomes denotam o quanto a musica, em particularpala tinha uma privilegiada
posicdo. A partir dela, eram ramificadas outrasné de representagcao, produzindo a
abertura para mostras de artistas de outras cetegdtesse caldo, instrumentistas,
dancarinos, atores e atrizes dividiam o palco eslibiseus trabalhos, os quais podiam
nao ter nenhum tipo de ligacdo entre si. Em Palguns cafés ficaram muito
conhecidos, movimentando os ares do entretenintensegunda metade do século 19,
sdo alguns deles: o Cadés Ambassadeyrs Cafédu Midi e oAlcazar d’Ete

Como o Brasil do século 19 era muito influenciaétop habitos parisienses, 0

aparecimento de cafés aqui ndo tardou e, em 18&nfiniciadas as atividades do
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primeiro café-concerto no pais, o Café Paraiso,pgssaria a ser chamado de Folias
Parisienses. Outra casa com igual aspecto que fraato conhecida foi Alcazar
Lyrique, frequentada por escritores e intelectuais contburde Azevedo e Machado
de Assis. Nem téo citado, com uma estrutura menas, muito visitado segundo Jota
Efége, foi oAlcazar Parquelocalizado no bairro da Lapa. Por ele, passarantosui
artistas nacionais e internacionais que ja tinhawo gistos noAlcazar Lyrique Esse
também foi testemunha de histérias interessant&s, gdlais puderam ser retiradas

referéncias que contribuiram para andlise da rdissassao.

Na noite de 3 de marco de 1900, logo apds o CarnavAlcazar
Parque, que estivera fechado por algum tempo,ieesias portas, na
Rua Teotdnio Regadas no 17-A (antigo beco do irapéAlém do
mulato Mr. Geraldo, nosso patricio, cantor comide, Margarita
Quintana, cantora espanhola, e de Mlle. Ginetgraade atracdo da
noitada de estreia era, justamente, Suzanne Lellams 0 concurso
de uma orquestra regida pelo maestro Agostinho Gap\esses
artistas iam proporcionar aos frequentadores doaz&ic um
inesquecivel espetaculo [77]

Conforme o texto, pode-se evidenciar que ndo epenas brasileiros, chamados
por Efége de “patricios”, que se apresentavam roazar Parque, artistas de outras
nacionalidades também tinham seu espaco e puliissa presenca estrangeira se
tornou muito comum a partir da chegada das compargortuguesas de revistas e dos
artistas franceses que se exibiam no Alcazar Lgrifla continuaria em outros espacos
e grupos, como na Companhia Jardel Jércolis, nlaegain contratados artistas latinos
americanos e norte-americanos. Nao seria difemr@pgepalcos dos cassinos 0s quais
iriam captar os aspectos do café-concerto, cabanéséc hall Isso remete ao carater
multiplo desses ciclos artisticos, refletido emoodue neles estavam envolvidos, como
financiadores, empresarios, técnicos, artistaateipl

Suzanne Leblanc, a atracdo tdo esperada para aortatap do periodo,
protagonizou um delicado fato que ilustrou cergeatos dos cafés-concertos.

Numa das noitadas do Alcazar Parque, poucos diassdda estreia,
Suzanne Leblanc ao findar a interpretacdd.aleaine, um dos seus
mais aplaudidos nameros, arrancou aplausos delgadtintamente
com as palmas entusiasticas, flores foram atiragapalco e, com
elas, um bonitdbouquet que atingiu a cantora na testa e a fez cair ao
solo, sangrando muito. Gerado o panico, logo agoaresocorrer a

1> EFEGE, JotaMeninos eu vi Rio de Janeiro: Funarte, 2007. p. 85.
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artista um médico, o Dr. Vital de Mello, que fez pameiros
curativos.

O acidente lamentavel teve seu registro num dosi®de entéo, que,
sensacional, titulando a notidsuquets-punhajsassim o descreveu
em sua edicdo de 28 de marco: “[...] quando cardaatiz Suzanne
Leblanc foi-lhe atirado um grandeouquetcuja haste de bambu,
afiada na ponta, penetrou na regido frontal dirggtaduzindo
profundo ferimento”.

E o registro que comecara tachando de “punhal’anlagdo de flores,
ja que ele envolvia uma “haste de bambu afiadeontafy exprobrava
0 acontecido e pedia que a vigilancia policializese mais rigorosa
no Alcazar e em outros cafés-cantantes existentes.

Refeita do acidente que a vitimou no Alcazar daal-achanteuse
Suzanne Leblanc prosseguiu sua vida artistica.d2omeses depois,
em outubro, estava se exibindo no Politeama, naBdk onde, no
Correio de Noticiagle 10 do citado més, veio, juntamente com seu
nome legitimo (Eugénia Tessier), o informe de swaten causada,
afirmava o jornal, pelo ferimento do “bouquet-puihsofrido em
marco, quando atuava no Rio de Jart&iro

N&o é pertinente para este trabalho debater ovosajue resultaram no acidente
da atriz, mas, entre a descricdo dos fatos, podemwstatar 0 quanto os cafés eram
frequentados de forma intensa, atraindo um grandeero de pessoas das mais
variadas classes. Efége coloca que o acontecidtt@au® pedido de que a “vigilancia
policial se fizesse mais rigorosa no Alcazar e einog cafés-cantantes existentes”. Isso
nos faz concluir que assim como as plateias résasteas dos cafés também
constituiam um aspecto heterogéneo motivando ungdantia continua que ja
acontecia. Além disso, a crénica demonstra a faonao o publico se relacionava com
esses artistas e as homenagens que lhes erandasesta

Na época do acontecimento, além da exibicdo de mSmartisticos
independentes, as casas ja exibiam operetas ageeganras feicdes para os cafés.
Pois, na sua forma original, segundo Venezianorogramacao era constituida da
seguinte forma: “Numeros 1 e 2 — Orquestra; NOm&,04 e 5 — canconetistas e
bailarinas; Numero 6 — Ginastas; Numero 7 — O camo cantora) da grande voz (os
divos); e Ntiimero 8 — o comico final — uma brilhantarcha®’”. Somente a partir do
século 19 essas atragfes se misturaram a outresogén

Para Mencarelli, o cabaré se origina do café-coémceendo que, no primeiro, 0
ambiente era mais propicio para uma critica magajada.’[...] a Alemanha teve uma

de suas vertentes, mais politizada e de vangubedtante desenvolvida no inicio do

7% |bidem, p. 85 e 86.
"7\VENEZYANO, Neide N&o adianta chorar. Teatro de revista brasileiro... oba!. Campinas:
UNICAMP, 1996. p. 25.
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século 19, servindo de referéncia para varios maeanrtisticos como o dadaismo e o

futurismo™’®

Para Veneziano, cabaré e café-concerto se coastit@ém espacos com 0s
mesmos propodsitos, s6 mudando a nomenclatura depeémdio pais. A Franca, por
exemplo, usava a denominacdo café-concerto. O tamer € que, independente da
possivel diferenca entre esses espacos, em amaws agresentadas atragbes para
distrair o publico, com sétiras dos acontecimertas épocas. Absolvendo outros
géneros como a opereta, eles se transformaramtipaol@nte em casas no género

music hall

Os ingleses batizaram mousic hall sala de musica, banindo do seu
nome o café como também baniram, em todos os opais®s, ao
suprimirem o bar do café-concerto. O titulo, nol dugdbida e masica
se misturavam, dava uma ideia de teatro relatignt@&o ele passou a
se chamar, apropriadamente, teatro de variedade®sTos numeros
do café-concerto, danusic hall e do teatro de variedades sao
considerados atracdes. Apds 1900, a revista agfsane anusic hall
inglés se equipararam. Passaram a produzir espEtacnistos
compostos por nimeros de variedatles

O Folie Bergeresdatado de 1869, localizado em Paris, foi um mosic halls
mais famosos da histéria. No Brasil, também houwd-alie Bergéresque nao foi tao

exuberante e luxuoso quanto o original.

Sob a regéncia do maestro Vicente Carbonell exidsamo Folies
Bergeres artistas de variedades que se mostraviatipplmente, em
alegres e maliciosos numeros de cantos — lundaagonetas. De seu
elenco, constantemente se renovando faziam pantease) Julia
Martins, Genéario, Salvadora Del Valle, Concettalitg Santori,
Conchita Escuder, Carmem Paredes, Amalia Mydaresutada um
tinha o nome precedido de um designativo: ‘a emddd, ‘a
graciosa’, “a mignone” [...].

Algumas vezes, indo além das exibicbes de variegadeFolies
Bergéres encenava sainetes, farsas, disparatesagtm fez em abril

de 1901 quando apresentouaudevilleAmor e Parati [..f°.

Um estabelecimento que, dentro do perfilndasic hal] apresentava um quadro
de atragBes mais variadas que o café-concerto. ééfarsa, operetas curtas, sainetes —
conforme foi lido na citagdo acima — desfilavamopepalcos ginastas, magicos,

18 MENCARELLI, Fernando AntonioCena aberta A absolvicdo de um bilontra e o teatro de revita
Arthur Azevedo. Campinas: UNICAMP, 1999, p. 123.

19 |bidem, p. 25.

180 EFEGE, JotaMeninos eu vi Rio de Janeiro: Funarte, 2007. p. 227.
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pantomimas, marionetes, acrobatas, atletas, pahagomais selvagens adestrados,
cantores e dancarinos. “E um herdeiro direto dpetasulos das feiras e ruas dos
saltimbancos'®".

Pode-se perceber que entre o café-concerto, o&abarusic halle o teatro de
revista, ha um aspecto comum que perpassa, todosngi@secamente de origem
popular, convergindo para uma mesma direcdo e gacolo-se sempre. O teatro de
revista agregou caracteristicas masic halle vice-versa. Conforme foi discutido no
Capitulo 3, a Companhia Jardel Jércolis atraiu asuinfluéncias desse género,
contratando um grande numero de artistas, prinogie estrangeiros, das mais
variadas linguagens.

Os cassinos, em especial o Cassino da Urca, acvemulearacteristicas das casas
acima, sintetizando seus aspectos e preocupareln-séerecer outros servicos, como o

“jogo”, além de dedicar maiores cuidados a outetsrss:

Seu esmerado servico de restaurante, que se redamefa melhor
cozinha do Rio, a marcante animacdo danting’ e as suas
constantes novidades dausic hall,séo outros fatores cada qual mais
expressivo, do ambiente de elegancia que oferec@assino da

Urca®?

A construcdo do Cassino da Urca foi proporciondbrénacdo de um circuito
proprio, cozinheiros, gargons, motoristas de t@mareiras, contrarregras, artistas etc.
Segundo Carlos Machado, em seu lilemérias sem Maquiagefti, muitas vezes
familias inteiras trabalhavam e moravam proximoGassino. Existiam mercados,
restaurantes, padarias e outros estabelecimentosrcais que tinham essas pessoas
como seus principais clientes. Grande Otelo morauUnca durante o periodo de
contrato com o Cassino.

Todo divertimento, apesar do cardapio variado de;aes, era encabecado pelo
jogo, que era a principal garantia de lucro pasgumn Rolla, o qual administrava as

opcOes de lazer da casa atraindo a clientela papastas.

Tudo girava em torno do jogo, ou a “batota”, coradiia, na giria.
“Estrela” era 0 bom perdedor, que arriscava muitonpa mesa, para

181 MENCARELLI, Fernando AnténioCena aberta A absolvicdo de um bilontra e o teatro de revita
Arthur Azevedo. Campinas: UNICAMP, 1999, p. 123.

182 biario Carioca, 11 de janeiro de 1935, p. 4.

183 MACHADO, Carlos e PINHQPaulo de FariaMemérias sem maquiagemS&o Paulo: Livraria
Cultura Ed., 1978.
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cada ‘estrela’ invariavelmente havia uma boa qdadts de
“fichinhas”, a arraia miuda, o apostador que pepbaco, mas era
assidu&™.

Muito frequentado por embaixadores, politicos, taniéis, jornalistas, intelectuais,
playboys socialites prostitutas de luxo, viciados em jogo e artista§assino da Urca
continha dois salées, um préximo gull, no qual sé os milionarios e as celebridades
frequentavam fazendo altas apostas, e outro sitdadado oposto, praticamente no
outro lado da rua onde ficava o prédio. Este almaés cedo que o primeiro e era o
altimo a encerrar suas atividades, um saldo de pogalar, apelidado de “necrotério”,

frequentado por um publico com condi¢c6es econdnmea®0s vantajosas.

O tiquete de entrada dava direito a jantar showe custava dez mil
réis, o mesmo que uma entrada de cinema na Cinglasendo
possivel troca-lo por fichas de jogo. A tese dele&Reta a de que,
comecando por baixo, com dez mil réis que pareqEagos, O
apostador ndo parava mais. Clubes sociais e esportinham
descontos quando organizavam grupos para o jaRtaamente o
porteiro-chefe barrava alguém; bastava que o elisatapresentasse
usando o minimo, isto é, colarinho e gravata paiaé®.

Mesmo assim, ndo podemos igualar o perfil do pahii@ Urca com a da Praca
Tiradentes ou do Alcazar Parque na Lapa, vistoegse bairro pertencia a zona nobre,
com aspectos e limites bem delimitados. Também, p@ademos tomar o grupo
frequentador da Urca como modelo recorrente eno®uassinos ja que: “calcula-se
gue o Rio chegou a ter algo préximo 1.200 estalmetstos de jogo entre os grandes
cassinos e as arapucHs”

Ao se visualizar uma imagem (Figura 9) de um dtisesalo Cassino da Urca e se
atentar a disposicdo do espaco e acessorios (mesiass, espelhos), € possivel
imaginar a amplitude do palco onde eram apresentadaatracbes, bem como a
extensdo onde eram dispostos os convidados, plovavie aqueles que eram mais
favorecidos financeiramente. Além dos dois sal@pdos, havia ungrill e um palco
com os mais sofisticados recursos da época. Egsettiés niveis diferentes, praticaveis

moveis, e uma cortina de espelhos. O saldo cirddagrill tinha capacidade para a

184 NORONHA, Luis.Carlos Machada O teatro da madrugada. Rio de Janeiro: Relumé;£98, p.
51.

18 |bidem, p. 41 e 42.

18 |bidem, p. 52.
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acomodacédo de mais de 2.500 pessoas sentadaséertamitinha um étimo servico de

ar condicionado, além de uma 6tima actsfica

Figura 9 - Imagem do palco e do saldo circular dsstho da Urca

Atrelado aos programas das atracBes artisticasstaton-se um namero
significativo de casas comerciais e marcas quearfazpropagandas dos servicos,
prestando-os muitas vezes ao cassino. Alguns erensgb: champanHénico; carro
Hanomag empresa Auto Diesel do Brasil S.A; cigarro Holbod (empresa Souza
Cruz); empresa Fracalanza — objetos de cozinhan&urasPannone uisqueHaig, cujo
sloganera “Nunca dar dor de cabeca”. Acreditamos quen ala prestacao de servigcos
dessas empresas, acontecia uma espécie de partezia estabelecimento e o dono do

produto, o qual notava provavelmente vantagensmeulo da marca aquele lugar.

Antecipando, de alguns anos, a civiliza¢do e onessp mundanos do
Rio, o cassino Balneario da Urca inaugurou o seid @omajestoso
grill construindo segundo os moldes mais avancados qudtednra

87 Ibidem, p. 52.
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moderna, o deslumbrante saldo rivaliza pelo lukx®leza de linhas,
com os mais perfeitos do género, existentes no mudelstaca- se da
realizacdo, a abobada majestosa de onde a gramdauiticor se
derrama sobre o maravilhoso ambiente [...]. A ieg&o dogrill,
bem como a dos demais salBes, idealizada e realEedPannon é
um dos muitos servicos que essa empresa executeo dim sua
especialidadé®.

Além disso, notou-se no programa uma presencafisginia de imagens de
mulheres brancas como garotas-propagandas dassmargdas palavras e frases em
inglés, o que mostra novamente a influéncia cadamais forte da cultura norte-
americana; e um numero notorio de artistas estirarsge

Em 1935, ocorreu a temporada da cantora RaquekeMello programa estava
organizado conforme a ordem abaixo, a qual peroatsstruir uma ideia de como as

atracdes eram mais ou menos distribuidas.

Temporada Raquel Meller

Direcao artistica: Marcos de Abreu

12 parte as 23 horas, 22 parte & 1 hora

Preludio: Fernando Alvarez e Linda Batista

1° Grosvenor House Girls

2° Harris Twins and Loretta

3° Ken Harvey

4° The Three Samuels and Miss Hoys

5° Urca Ballet

Raquel Meller

Direcdo Musical: Maestros Romeu Silva e Vicente/&®ai
Mestre de Cerimonia — Fernando Alvarez

Cantoras de Microfone — Phyllis Cameron, Shirley@s, Dorothy
Wygal e Linda Batist4’

A muasica tinha um papel fundamental no Cassino dza,Uassim como nos
antigos cafés. Sua variagcdo vem por meio das damsado Grosvenor House Girls
(Figura 10), as quais eram chamadas em épocasdprdes de coristas, além dos
sapateadores norte- americanos e o trio Harris STwihoretta (Figura 11), os quais
exibiam numeros cémicos e de acrobacia, com unlm&géo mais circense. Havia
duas orquestras, uma responsavel pghasvse a outra responsavel pelos nimeros de

danca.

18 programa do Cassino da Urca, 1935, acervo daoBabk Nacional.
189 programa do Cassino da Urca, 1935, acervo daoBibk Nacional.
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Figura 10 - Grosvenor Girls, Figura 11 - Harris Twiws e Loreta,
Cassino da Urca, 1935. Cassino da Urca, 1935.

Em 1940, o mestre de cerimbnias Fernando Alvaresubstituido por Carlos
Machado, dangarino que tinha morado em Paris, |tratba com Mistinguett, e aquela
altura estava ganhando bastante destaque pelacarie orquestrahe Brazilian
Serenadersque passou a tocar no cassino. Machado comegpresentar as atragoes,
inclusive em quatro idiomas. Nessa época, o0 horédos shows ja havia sido

modificado.

Havia doisshowspor noite — o primeiro as nove horas e o segundo a
meia-noite e trinta. Os saldes de jogo abriam &s eitrinta e
fechavam as trés da manha. [...] Trabalhdvamosomeiit entrava na
Urca as oito e meia e nunca saia antes das trésia da
madrugad&®.

Cadashowagrupava atracoes distintas, cantores, comicogadaos, acrobatas,
dentre outros.
Muitos dos artistas estrangeiros eram proveniatgegpresentacdes na Broadway,

ajudando a solidificar a imagem que o empresariecalsino, Joaquim Rolla, queria

10 MACHADO, Carlos.Memérias sem maquiagemS&o Paulo: Livraria Cultura, 1978. p.116.
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propagar. “Estreiam hoje no Cassino da Urca asesgantesFrancklins Girls’, vindas

da Broadway especialmente para este cassSio”

Porém, esse grande ndamero de artistas internasio@ai significava a excluséo
dos artistas nacionais que apresentavam seushnabaéssa linha fronteirica, popular
nacional/popular estrangeiro. O mesmo carater cpelit@ que encontramos nas

revistas da Companhia do Jardel, percebemos amugjyes de forma mais ostensiva e

ampla.

Figura 12 - Molly Moore e Linda Baptista, Figurd-10OrquestraRomeu Silva

cantoras do Cassino da Urca, 1935. Vicente Paivaem destaque o
Mestre de Cerimbnia Fernando

Alvarez, Cassino da Urca, 1935

4.2 Casamento de preto

Seguindo a regra de contratacdo de artistas estrapgem 1939, o Cassino da
Urca contratou a atriz, cantora e dancgarina JosepBarker para uma temporada. A
artista, ja conhecida no Brasil desde a décad®de, ra uma das grandes vedetes do

¥ Diario Carioca, 7 de marco de 1935, p. 1.
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music hallfrancés na época — tendo trabalhado no Cassifade Como ja foi dito,
essa norte-americana conquistou a simpatia dogaibliropeu, alcancando a posicéo
de um dos principais icones dos géneros ligeiropardo. De forma continua ela
atuou em revistas, cafés e cabarés.

Grande Otelo depois da bem-sucedida atuacdo natadgppdeNo Tabuleiro da
Baianaem 1937, continuou a realizar apresentacdes camMéa no Rio de Janeiro,
Séo Paulo, Argentina e Uruguai. Formando uma depla a atriz, eles levavam
principalmente as duas cenas que ficaram famogae énham a musiddo Tabuleiro
da Baianae Boneca de PixeEsta Ultima com o titulo original déamoro de Prett” e
a autoria de Ary Barroso e Luiz Iglesias. Otelo, 80 depoimento ao Programa Roda
Viva, em 1987, destacou a parceria com Déo Maiaoceendo um trabalho de
entendimento mdtuo em que os dois ndo precisavgmitetar muitas estratégias de
improviso, pois elas eram idealizadas e realizadaempo real da cena.

A dupla foi convidada em 1938 pelo empresario dss®@ da Urca para realizar
um ciclo de apresentacbes na temporada de carmaglele ano. Segundo as
informacdes levantadas em depoimentos do atorlie@made Sérgio de Cabral, Grande
Otelo e Déo Maia eram responsaveis pelos numeraodima. Assim, 0S parceiros
geralmente comentavam fatos engracados e conhedal@poca. Eles repetiram as
interpretacfes dos tipos que apresentavam na Ctiapdardel Jércolis, exibindo para
a plateia da Urca duas personagens relacionadasna@erso popular carioca —
particularmente, a atmosfera que rodeava os bauqse festas e o cotidiano das
pessoas que dele faziam parte.

Apoés o ciclo de apresentacdes de 1938, Otelo dicadis de um ano sem voltar a
se apresentar no Cassino devido a desentendimmttos dono do estabelecimetito
Em junho de 1939, Luiz Peixoto o convidou paraipi@dr do quadro que estava
dirigindo e do qual Josephine Baker seria a protistgm A cena segundo a concepgao
de Peixoto era intitulad&€asamento de PretdBaker fez o papel da noiva e Otelo
representou o noivo. Além dessas duas persondgavig, 0s convidados e 0s musicos
da festa completando mais ou menos um elenco de 12 pessoas, todas negras.
Dentre 0os musicos estavam nomes conhecidos comorHis Prazeres, Geraldo
Pereira e Armando Macgal. Desde o ano da inaugorpagda primeira vez, no palco do
Cassino da Urca, encenaria um elenco totalment@asim por artistas negros.

192 programa Roda Viva, em 1987.
198 Cf. CABRAL, 2007.
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Josephine Baker foi um dos momentos mais imporadse minha
vida. Porque quando eu trabalhei com JosephinerBek€assino da
Urca, trabalharam mais 12 outros negros, em umincassde eu
entrava pelas portas do fundo porque nao podiarepéla porta da
frente. Negro ndo entrava na porta da frente. Eadua negro foi
contratado para trabalhar no palco, isso pra mimarfoorgulho muito
grande [..J*

Além da grande problematica levantada por Oteltersespoimento a respeito das
limitacbes sobre as quais o trabalhador negro, amicplar o artista negro, era
submetido, foi possivel perceber a satisfacdo aloesh comungar cenicamente com um
grupo de pessoas que passavam por questdes seteebsdele. Isto tudo evidenciado
num periodo em que o samba, pratica fermentadéassecpobre e negra, estava sendo
positivado pela sociedade brasileira, especificaera intelectualidade e a
administracdo vigente. O que nos faz ir ao encodéoduas questdes. A primeira
relacionada a marginalizacdo que esse grupo saftilada por uma falsa propaganda
de harmonia social, e porque nao dizer aqui ragiad, era vinculada no periodo, por
meio dos sambas apologéticos nacionalistas, pessenas revistas e no meio
radiofénico conforme vimos no Capitulo 3. A segumdiacionada ao espaco que o
cassino, simbolizado pela elite, abria a esse magoym permitindo que ele exibisse
seus batuques, suas dancas e parte dos seus .hatigmitamos que esse espaco estava
aberto, mas até certo ponto, ou seja, até o monsntque oglamour, 0 anseio e a
forma de ver a vida da plateia ndo fossem conttasiaHavia o que era devido mostrar
e 0 que era comodo de ser assistido. Um grupo gilesiem cena de forma caricata e
tipificada.

Mas como j& vimos, a tipificacdo estd dentro dedaterminado tipo de sistema
cénico em que o improviso, a satira e a alusdo éambstdo presentes. Este sistema
correspondente a revista e a outros géneros lgggassibilitam ao intérprete uma certa
autonomia cénica que abrem pequenos espacos paraddiforma sutil 0 que a plateia
nNao quer ouvir.

A chegada de Josephine Baker ao Rio de Janeircmwausa significativa
movimentac&do na imprensa e no meio artistico cariGomo nas ocasides precedentes
em que esteve agui, assim como outros artista®siegrcomparativa entre os artistas

brasileiros e os estrangeiros foi suscitada, sapeizando as habilidades do segundo

1% programa Roda Viva,1987.
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grupo. Todavia, dessa vez houve uma necessidddez {zela proposta cénica de Luiz

Peixoto, em aproximar e relacionar a atriz ao mutedopraticas afro-brasileiras. Sendo

gue essa ideia parece ter sido sustentada pelaigoaista que fez questdo de se

aproximar mais desse universo.

Foi no terreiro de “M&e Adédé”, que Josephine Bakier a
macumba. Defronte ao santuario, a “Venus de Ebanwiu os
canticos e as invocacdes. Naquela noite a filhBlaltem presenciou
com o0s seus proprios olhos os “pontos” sagrados.trasses
draméticos e as estrepitosas libertacdes dos &s'endebaixo dos
influxos poderosos das entidades do céu negro.i,Enal meio
daquela massa enorme de povo, diplomatas, artistasjcos,
banqueiros, juristas, a mulata caiu no batuque.

Foi um delirio! A curiosidade popular alcancou esfies
imprevistas, levando a Ramos figuras de todasasse$ sociais. E
muito antes da hora marcada para a presencsta@, o terreiro de
“Mae Adédé” ja apresentava feicdo surpreendenta,mpeltiddo que
se comprimia em torno, avida de assistir as inviEssagrada®.

Segundo a integra do artigo, a visita de Bakereaeito de Mae Adédé(Figura

14) em Ramos, parece ter se constituido num gracdetecimento que mobilizou a

comunidade local e pessoas de outros grupos sdicitakectuaissocialites artistas) —

transformando o ritual do candomblé em um espaiatibuve a cobertura da radio

Tupi com a presenca de Ary Barroso, o qual pedm&e de santo do local que

pronunciasse algumas palavras antes de iniciaaballhos. Para a atriz parece ter sido

uma espécie também de trabalho de campo, ja quéasamento de Pretela cantava

em Portugués e dancava um ritmo relacionado aba¢rso.

19 pIRES, Julio. “Josephine dancou na MacumBaGruzeiro, Rio de Janeira)8 de julho de 1939, no

36, p. 27.
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Figura 14 - Josefhine Baker
no terreiro de Mae Adéde, 1939.

O repérter Edmar Morel da revista Cruzeiropresencia um ensaio (Figuras 15,
16 e 17) de Josephine Baker com Grande Otelo eis@sldo morro, entre eles: Heitor
dos Prazeres. A descricdo desse momento feitgqurellista, apesar de fazer algumas
colocacdes preconceituosas, como a forma pejorativajue se refere ao Otelo, nos
ajuda a construir a relacédo cénica adotada petégpetes que compunhabasamento

de Preto

Josephine esta no Brasil, no meio dos sambistassfasnseus irmaos
de cor e de raga. E a negra do Harlem, essa fateichlue”, esta
sentindo as praticas afro-brasileiras, tdo oputemnta sugestbes e
sempre fascinantes motivos de atracdo e estudsephine anda louca
pelo samba. O seu corpo esbelto, a luz dos redletéaz meneios de
serpente. E o ritmo do samba empolgando a negradpeonhecia a
favela. E os sambistas, fartos de “Os teus cab&losnegam” estédo
cantanddJé t"aime”.

O mundo virou. Esta perdido...

Josephine entusiasmada pelo samba e 0s nossosstsasmlaité o
“Caruso da Saude”, aprendendo francés.

- Merci, Madam&”®

1% MOREL, Edmar. A sambista Josephine BakerQr€Cruzeiro, Rio de Janeiro, 1 de julho de 1939, n.
35, p. 8.
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Evidencia-se uma mistura de idiomas e dos ritmsetesEnterligados no corpo de
Josephine Baker que agrega ao seu registro, sadbepélos ritmos norte-americanos, o0
samba. O jornalista teve um discurso apoiado nusé@o\exotizada das préaticas negras.
Porém, essa exposicao de ponto de vista nos sugereexplicacao limitada. O ensaio
condimentado pela danca e pela musica inscriteamda propde uma relacéo distinta
da encontrada em textos draméticos que contemplanrekcdes das classes
favorecidas. A forma de comunicagdo entre os [aatites € sustentada pelo batuque.
Ele parece ter indicado a pausa, as nuances daoflenovimentos corporais e 0s
improvisos — dialogando com os atuantes da censicog] dancarinos e atores. “[...] 0
ritmo musical implica uma forma de inteligibilidade® mundo, capaz de levar o
individuo a sentir, constituindo o tempo, como sestitui a consciéncia®”.

Se Josephine Baker parecia entusiasmada com osammento, ndo era apenas
porque ela estava envolvida inconscientemente comtnoo, mas também pela
consciéncia em relagdo a proposta da c€asamento de Pretimdica literalmente a
abordagem de uma cerimdnia universal, a unido mamial numa classe social
especifica: a pobre e negra. Prosseguindo confamigdes sobre as composicdes que
foram cantadas e interpretadas na cena, entendgueosiais do que uma reproducéo
fixa ou inalteravel do universo dessa classe émdalinamica como ela dialoga dentro
de si mesma e com 0s grupos ao seu redor. Esgaiditade jA encontrada nas letras
das musicas foi reforcada pela variedade de grédsagocais, manejos corporais e
improvisos que os intérpretes cederam a cena. Naste especifico, com excecdo de
Josephine Baker e conforme dados contidos no préptigo, os participantes da cena
ja eram criados na classe social o qual eles eatesfaresentando e se nao eram, tinham
certo contato ou conhecimento, como era o casaaedé Otelo.

Mais adiante o jornalista acrescenta:

Naquela sala, todos se falam e poucos se enteddes@phine canta
Boneca de Pixe, os negros, alheios ao compasso da batuta t¢ior Hei
dos Prazeres, o demodnio dos terreiros cariocagio ed¢ olhos
arregalados nas pernas dags. O “Grande Otelo”, o negro mais feio
do mundo e um grande artista, esta no mundo da lua.

- E’ muitobien joli...

“Henricdo”, ndo compreende o francés de Benedicitraca:

- Pr4 cima de moi...

O maestro grita:

- Atencéao.

19" SODRE, MunizSamba, o dono do corpo? ed. Rio de Janeiro: MAUAD, 1998, p. 19.
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- Um, dois, trés.

As cuicas roncam e dos tambores saem ritmos esfgaBho coro
comeca:

Nego quando cava
Nego quando canta
Nego quando pula
Nego quando toma
Nego quando grita
Nego quando danca
Nego quando brinca
Nego quando zomba

Sente gana de chora

Nego quando cresce
Nego quando luta
Nego quando corre
Nego quando sobe
Nego quando desce
Nego quando veste
Nego quando morre

Nego pena sem para

Os batuques transformam Josephine Baker. Os ritraementes e
dominadores empolgam a estrela de fama universal.

E quando “Henricdo”, levanta as méos para os ahesnando pelo
“Pai Santo”, Josephine transfigurada de sua sdidsithé € uma
cabocla.

E canta:

Nego pondo ponta em Umbanda
Ginga tonto bomba em Umbanda
Nego ponta 6

Nega nua nua em Umbanda
Toma bencéo lua em Umbanda
Sampa Nua 6

O batuque cada vez mais forte vai vencendo a nilaoge negra. Os
seus pulos vao diminuindo e a voz morrendo suaveEam@nbatuque
atinge o momento culminante. Josephine vacila engsha. Os
sambistas fazem roncar desesperadamente as cuiatsrecom toda
for¢a nos tambores. Josephine é tomada em traveee chéo.

E os negros cantam em surdina:

- Nega nua nua em Umbanda

- Toma benc¢éo lua em Umbanda

- Samba nua 6 —

E o coro vai morrer bem longe.

Josephine Baker recebeu o diploma de honra da nietiim

19% MOREL, Edmar. “A sambista Josephine Bakéd’ Cruzeiro, Rio de Janeiro 1 de julho de 1939, n.
35, p. 08, 12 e 60.
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Apesar de o autor colocar que na sala ‘todos senfa pouco se entendenm’,
acreditamos que aconteceu o contréario. O entendimeronteceu por meio de uma
conexao entre os participantes da cena, ocasionandmcontro de diferentes registros
corporais e facetas cbmicas, por parte de Granddo G Josephine Baker. A
conectividade foi permitida pela sincopa. Para ampbs a discussdo sobre esse
aspecto, recorreremos ao ensaio sobre o sambadoigedor Muniz Sodré, que pontua
gue muitos autores suspeitam que a sincopa (elemprdsente em mausicas
consideradas negras como o samba), ndo é origimicAfrica, mas sim uma
especificidade musical comum entre as musicas edomhdentes em paises como 0s
Estados Unidos, os localizados no complexo Caribent Brasil.

Sodré explica que sincopa é: “[...] a ausénciaoropasso da marcacdo de um
tempo (fraco) que no entanto repercute noutro foais™*°. A sincopacdo, assim, seria

0 ponto de encontro entre diferentes ritmos, coarepemplo, gazze o samba.

De fato, tanto ngazz quanto no samba, atua de modo especial a
sincopa, incitando o ouvinte a preencher o tempzmiovaom a
marcacao corporal — palmas, meneios, balancosad&ng corpo que
também falta no apelo da sincopa. Sua forgca magnémpulsiva
mesmo, vem do impulso (provocado pelo vazio ritinide se
completar a auséncia do tempo com a dindmica ddnmeoNo no
espacd®.

A conexdo de Josephine Baker com o cosmos melodwosamba ou
especificamente com a energia cénica do seu parceiande Otelo, foi possibilitada
por esse “impulso provocado pelo vazio ritmico’serte no seu registro corpéreo
composto pelgazz blues e outros ritmos negros que a artista jheda. J4 Otelo era
familiarizado com o samba carioca e tinha em seuia corporal as vivéncias do

efeito da sincopacéao brasileira que Baker estanhem@ndo.

19 SODRE, Muniz. Samba, o dono do corpo. 2 ed. Ridatheiro: MAUAD, 1998. p. 11.
29 Ipidem, p. 11.
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Figura 16 - Josefhine Baker junto consitms, 1939.
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Figura 17 - Grande Otelo e Josefine Baker atuatflgn.

Apesar de um universo festivo e carnavalizado, ® @gicomponentes cantaram
foi uma musica que explanava as dificuldades deisehomem negro ou uma mulher
negra no Brasil. A festa e a eletricidade do ritmoa de comunicacao de insatisfacdo e
dendncia. E possivel que isso tenha se propagadceaa.

O desenrolar faz parecer que a apresentacdo estd tmmada por uma forca
sobrenatural, verificamos alusdo a isso na proprisica, “Nego pondo ponta em
Umbanda/ Ginga tonto bomba em Umbanda/ Nego pohthlefa nua, nua em
Umbanda/ Toma bencgéo lua em Umbanda/ Sampa Nua iiportante ressaltar que
essa mesma musica foi cantada no dia da visiteskplline Baker ao terreiro de Mae
Adédé.

A descricdo do ensaio nos remete a indissociag@ocada por Sodré, entre
musica, danca e sentido mitico presente nas csilttadicionais africanas, em que ha
um relacionamento dialético entre todas as lingusagés praticas religiosas afro-

brasileiras e as manifestacdes ramificadas degsstisgs poderiam ser consideradas
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como formas de infiltracdo desta cosmologia, déssaa de ver o mundo, dentro do
NOSso pais que é ocidentalizado.

O texto néo indica o lugar em que ocorreu a viveneodemos chamar de cena
ou esquete, pois existe um inicio, o desenlaceraxl

N&o ha confirmacbes documentais de que a letraldcantenha feito parte do
guadroCasamento de Pretanesmo constando no artigo que se trata de umoensa
Segundo Cabral, as musicas que seriam cantadasnaaecamBruxinha de Panp
composicao de Luiz Peixoto e Vicente Paiva, alérBalgeca de Pixecujos autores ja
foram citados anteriormerifé Como no mundo dos géneros ligeiros as agregatges
novidades eram constantes, podendo um dia de afae&e ser diferente do outro e
respeitando o aspecto efémero do teatro, ndo paderatuir a ideia que a composicao
acima tenha sido introduzida na cena em algum mmnemesmo sendo apresentada
para uma platéia como a do Cassino da Urca. O gsienstiga a tentar identificar os
recursos utilizados pelos atuadores para que agt@posse bem recebida. Em outra
via, podemos supor que ao longo da temporada dee&s(nao conseguimos localizar o
periodo exato) a letra possa ter sido excluidaatmatho pelo seu carater contestatoério.
De qualquer forma, esse momento participou do peagedai houve o interesse em té-
lo abordado como mais um elemento auxiliar parasgandiscussao.

A musicaBoneca de Pixga tinha sido interpretada por Otelo, na revisia
Tabuleiro da BaianaNo Cassino da Urca, o ator apresentou o numeroJasephine
Baker, seguindo, mais ou menos a mesma indicagddwgra quando fazia dueto com

Déo Maia.

Ele Venho de longe com os meus calos quente
Quase enforcado nesse colarinho
Venho empurrando quase toda gente
Pra ver meu benzinho, pra ver meu benzinh

Ela  Nego tu veio quasi num arranco
Cheio de dedo dentro dessa luva
Diz ditado que nego de branco
E sinal de chuva! E sinal de chuval

Ele Da cor do azeviche, da jabuticada
Boneca de pixe, € tu que me acaba.

1 CABRAL, Sérgio.Grande Otelo, Uma Biografia S&o Paulo: Ed. 34, 2007, p. 75.
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Os dois So6 nega de gosto, ninguém me disfruta.
A muito branco que gosta de fruta.

Ela Tem portugués assim nas minhas aguas
Que culpa eu tenho de ser boa mulata
Nego, si tu aborrecer as minhas magoa
Eu te dou a lata, eu te dou a lata.

Ele Nega danada tu ndo me falseia
Si tu me enfezar vai haver folia
Eu te sapeco um rabo de arraia
Quebro a padaria, quebro a patfaria

As girias da classe do casal sdo colocadas na sigApotentando demonstrar
como ambos se comunicam entre si, N0 seu propn@ns. “SO nega de gosto/ Tem
portugués assim nas minhas aguas/ Eu te dou éNleg@ danada tu ndo me falseia/ Si
tu me enfezar vai haver folia/Eu te sapeco um dibarraia”. S&o formas coloquiais da
época que denotam satisfacdes, insatisfacdes,i€onascda condicdo e ameagas caso
ele, o homem negro, seja trocado pelo outro, branearopeu. Ela, a mulher, tem a
consciéncia da atragcdo que exerce e a usa a seutéato para manter o homem
desejado por perto ou para indicar que, por ser tbhna mulata”, pode consegui
facilmente um relacionamento extraconjugal com wmém branco. E interessante
pontuar as referéncias sobre a pele negra. Ao mesmmo em que se exalta a sua cor
comparando ao azeviche ou a jabuticaba, na mestnafeedica evidenciada a
diminuicdo fazendo uma analogia ao pixe. Essa andade de visdes seria uma
presenca em outras composi¢cdes c@sdeus cabelos ndo negke Lamartine Babo e
Irméos Valenca. Um olhar bastante compativel paparéicular problematica racial
brasileira em que a afirmacéo aparente e a negatf@acente caminham juntas.

Grande Otelo repetiu esse numero muitas vezes g Ida sua carreira com
diferentegartners Foram algumas delas: Déo Maia, Josephine Bakeet& Cardoso,
Virginia Lane e Betty Faria. Felizmente, foi poss$iter acesso as imagens em video
das apresentacfes dele com as duas ultimas aciisi@as. A primeira, com a ex-vedete
Virginia Lane, fez parte de um quadro especial ragfRama Fantastico (TV Globo) em

1973 Com a atriz Betty Faria, a gravacéo foi realizana1978” produzida para o

22 ANTUNES, Delson dos Santo® Homem do Tré-16-16 Jardel Jércolis e o Teatro de Revista
Brasileiro — 1925 — 1944, 1996. 277 fls. Dissemafestrado em Teatro) — Centro de Letras e Artes,
UNI-RIO, Rio de Janeiro, 1996. p. 240 e 241.

23 Dueto entre Grande Otelo e Virginia Lane, canta®dioeca de Pixeparte do programa Fantéastico,
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Programa Brasil Pandeiro. Um aspecto comum as pedermances € que Grande
Otelo introduz elementos extras a composi¢do, canexpressao: “Oh nega, vamo
sarava®®. Na cena apresentada com Virginia Lane, existeliaffngo mais consistente,

improvisado por ambos os atores.

Ela — Nego, tu sabe, a nossa vida vai melhorassabe

Ele — Claro que vai melhorar, eu agora t6 trabalbatd no mobra, t6
aprendendo a estudar...

Ela — Mas, tu falta me ensinar muita coisa, viuonegu ndo sabe que
vai melhorar porque... vocé conhece o seu Mané Emazéem?

Ele — (desconfiado) O que é que tem?

Ela — Ele franqueou tudo pra ndis agora, sabe.

Ele — Por causo de qué?

Ela — Ah! Por que eu comecei a falar com ele damaspque tudo vai
baixar sabe...

Ele — Ah, entdo quer dizer que seu Mané é um barmehg néo é?
Ela — é... que eu posso voltar quantas vezes quiser

Ele — Seu Mané... ta bem...seu Mané é um homermtopau gosto
até dele.

Ela — humm... ndo é s6 pra eu voltar ndo, ele digedeijdo em casa
ndo vai farta ndo, e ndo é so ele ndo...

Ele — Perai! E quem € mais?

Ela — S&o todos os armazém do bairro, que dissedsenerecemos,
gue somos uma familia descente...

Ele — (preocupado) Tudo de portugués?

Ela — Tudo nego... Por causa disso nego (comegatary

Tem portugués assim nas minhas asas

[...]

Eu te dou a lata

Ele — Ai! Zanguei

“Nao me falseia oh mulher canalha

[...]

Eu te sapeco o rabo de arraia

(Executa um rabo de arraia, golpe de capoeiraabépepetido trés
vezes pelo atof}

exibido em 1973 pela TV Globo. Disponivel em
http://www.youtube.com/watch?v=3wnu8OEYWGY &featuptayer embedded#Acesso em 05 de
outubro de 2010

2% Dueto entre Betty Faria e Grande Otelo, cantdBuleca de Pixeparte do programa Brasil Pandeiro,
exibido em 1979. Disponivel enttp://www.youtube.com/watch?v=iLS1EiGmIOloicesso em 20 de
maio de 2010.

295 Segundo o Novo Dicionario Bantu do Brasil, esgaressio é uma saudacdo umbandista significando
“Salve!”, seria uma espécie de bantuizacdo do guoés: salvar, saudar. Ver em LOPES, NMovO
Dicionério Banto do Brasil. RJ: Pallas, 2006.

2% Djalogo transcrito pela autora deste trabalhaaéo do Dueto entre Grande Otelo e Virginia Lane,
cantandd@Boneca de Pixgoarte do programa Fantastico, exibido em 1978 pelGlobo. Disponivel em
http://www.youtube.com/watch?v=3wnu8OEYWGY &featuptayer embedded#Acesso em 05 de
outubro de 2010
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Os gestos, 0s movimentos, a voz, os trejeitosifact@micos exibidos por Otelo
sdo mistos de um homem capoeira, de um traballtanorro e de um moleque. A
forma como o artista maneja os elementos cardaitedsde cada um desses tipos nos
leva a perceber que a constru¢do da personagena [&t@a Nnao se constituiu em um
tipo malandro comumente conhecido, pisado mac@lae derndstica, mas evidencia a
criagdo de um tipo substanciado por outros. Coranamia, 0 ator cruza todos eles,
selecionando o que cabe para cada momento da cena.

Porém, sem duavida, o ritmo da composicdo de Aryd3are Luiz Iglesias tem
um papel orientador em todo esse processo. O sparbaia conduzir a dinamica de
Otelo em ambas as performances (tanto com Virdiare quanto com Betty Farias),
lembrando, em minuciosos movimentos, a ginga tigieaum ritmista de escola de

samba. Isso converge com a ideia levantada poeSodr

[...] a verdade é que o samba, ainda hoje dangadestas populares
ou em rodas (ndo-religiosas) realizadas em tegeita Bahia,

conserva tracos do que poderia ser um mimo dr@rib nosso):

gestos de maos, paradas, aceleradas, caidas brgscpstivos
requebrados dos quadris, constituem uma espécisigiéicantes

miméticos para um significado (jA recalcado) quddatgpode ser a
historia de uma aproximagdo ou um contato quansiqger outro

fato em que o corpo seja dominahte

Atrelado a isso tudo ha ainda o discurso verbalio@mue é elucidado pela
utilizacdo atualizada de falas populares que nmg@ro momento aparentam um
discurso ridiculo sobre si mesmo, mas se obsereado atencdo gera uma grande
quantidade de perguntas sobre quem € e o qualioloi

ApbsCasamento de Pret@&rande Otelo ganhou muitos créditos frente djala
a diretoria do Cassino da Urca. A partir de 1938spu a ser convidado com mais
frequéncia para realizar apresentagbes na casa sentratado posteriormente como
artista permanente. La se tornou o homenstdaw o comico das piadas engracadas, o

imitador de artistas, o ator das parodias.

4.3 Uma curiosa aposta...

7 SODRE, MunizSamba, o dono do corpo2 ed. Rio de Janeiro: MAUAD, 1998. p. 30.
125



Em 1940, Carmem Miranda retornava ao Rio de Japei primeira vez depois
de mais de cinco anos morando nos Estados Unidosankora realizowshowsno
Cassino da Urca, sendo o primeiro recebido friameeta plateia. Um segundbow
foi criado para a cantora na tentativa de revesemales do primeiro, a direcdo estava
sob a responsabilidade de Luis Peixoto. Nesse, €ardiranda cantou a musica
Bruxinha de Panade Ary Barroso e Luis Iglezias e teve como paoceie dueto,
Grande Otelo que ja nesta época dividia os trabatfzoUrca com a sua atuacdo no
radio, teatro de revista e cinema. Durante quate @®os ele foi o artista fixo do
Cassino, nao restringindo apenas suas apresent@agdesal. Junto com outros artistas
do elenco da Urca, ele se apresentava em cassihogis empresariados por Rolla,
além de viajar pelo Brasil realizando apresentaeéiefestas e encontf3s

O Cassino da Urca parece ter sido para o ator oal tmde ele se firmou como
um artista de todas as plateias. Otelo estava stis@ofazer rir tanto o publico popular
da Praca Tiradentes, como o publico economicanfanteecido do Cassino. Usando,
assim, artificios e readaptacoes.

A rotina de trabalho na Urca funcionava de formaédiica. Eram levados aos
palcos, shows e esses podiam se constituir em atracdes divarsamw: duetos,
apresentacdes de grupos musicais, apresentac@opdede baile, além de exibi¢cdes de
cOmicos com as suas imitacdes, piadas e comengativeos sobre os acontecimentos.
A sétira e a critica continuaram em cena, mas @ssalvas e recursos sutis para se
expressarem, ja que muitos politicos frequentavamisiente.

Otelo se dedicou também a fazer parddias e imitad@eoutros artistas. Nao
conseguimos obter a quantidade exata de quaniaatoaas vivas ele construiu 14, mas
eis aqui algumas das celebridades que serviranvdeara os seus trabalhos cémicos:
as vedetes Josephine Baker (Figura 18) e Mistihdkegura 19); os cantores Pedro

Vargas (Figura 20), Carlos Gardel e Jean Sabl@m da francesa, Luciene Boyer .

208 cf. CABRAL, 2007.
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Figura 19 - Mistinguett Figura 20 - Pedro Vargas

O recurso da imitacdo exige do cObmico uma capaeidsta a captacdo de
aspectos peculiares e repetitivos do sujeito qaiengta. A forma de manuseio dessas

particularidades define o resultado do trabalh@seEsstilo provoca o riso porque o
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imitador extrai da pessoa o0 foco e 0s gestos quemsem de forma automatica e
rigida, contrérios a fruicdo continua dos moviment&ssa inflexdo da vida na direcéo
da mecanica é a verdadeira causa do#18d¥&o foi possivel ter acesso as imagens em
video de alguma imitacdo de Grande Otelo, mesnfasgaposterior ao seu trabalho no
Cassino da Urca. Assim, resolvemos verificar ostegide algumas performances de
dois artistas que ele imitou: Carmem Miranda e @&dirgas, para tentar construir uma
ideia mais aproximada do seu trabalho neste campo.

O mexicano Pedro Vargas foi considerado O Tendkrdéricas. Cantava boleros
e tangos romanticos com sua voz de tenorino. Algumasicas ficaram muito famosas
na sua interpretacéo corvujer, e o bolerdesperame en el cielado compositor porto-
riguenho Francisco Lopez Vidal. Vargas tinha umedgsenho introspectivo, sem
Muitos exageros e sorrisos. Sua interpretacdo camor era cercada de melancolia, a
qual era aglutinada com seu tipo vocal, o de tdassas caracteristicas se repetem nos
video$™ aos quais tivemos acesso. Sendo elas possivelmenteleitas por Otelo
quando imitava o cantor. Além de cantar em espanfadd que aumentava a
comicidade da imitacdo, pois os proprios sotaq@efimjua implicam em uma certa
repeticdo que se faz cOmica, principalmente quandsada por uma pessoa que nao a
tem como idioma nativo. A proxima citagdo nos ajadi@r uma ideia de como era o

trabalho de Otelo na imitagdo de Pedro Vargas:

Ha um intervalo na entrevista. O Grande Otelo émelul para
representar no primeirghowda noite. E eis que o0 hosso entrevistado
vai para o palco. O que sucede entdo € indestritB@mo se um
demobnio de alegria tivesse saltado subitamente @io mho saldo,
espoucam gargalhadas por todos os lados. Nao hadgal de quem ri
porque estd pagando para se divertir, mas gargalhathceras,
gargalhadas causadas por um verdadeiro espetaouknlsta. Os
espectadores ficam presos aquele descomunal pdreiges que
aumentam cada vez mais, aqueles dois circuloseghoa que fazem
as vezes de olhar, aguela voz que se quebra nesdmarsos tons,
aguele esquisito corpo que assume as mais divposes. Grande
Otelo domina. Domina com um absolutismo de darjmeequalquer
um dos mais truculentos ditadores.

- Sefioras e Sendres. Voy a cantar para ustedes unwoocague por
cierto les agradara muchissimo. Es uma cancion banjta de Juan
José Pancho Villa de Cucaracha, intitulada “Volerdd”...

O publico ri antes mesmo de Otelo comecar a cafditaoz e a figura
de Pedro Vargas apossam-se subitamente do petulegtieho, que

209 BERGSON, HenriO riso: Ensaio sobre a significacdo da comicidade. SadoPMartins Fontes,
2007, p. 25.
#0Ver a lista em referéncias videogréficas.

128



com o microfone na mao domina toda a assisténciamitacdo de
Pedro Vargas € perfeita. Os bis e as palmas comamcesso da
interpretacdo. E comeca entdo o desfile de Jeatorfabucyene
Boyer e outros astros internacionais que nuncéeeam certamente
tantos aplaus@:%l.

Na época que Grande Otelo comecou a imitar Carm@antla, a artista ja era
um fendmeno consolidado no exterior. Com seu figudolorido, seus balagandas e
seus turbantes de frutas, ja desfrutava de famaEstalos Unidos participando de
espetaculos na Broadway e no cinema HollywoodiAsanusicas que a artista dancava
nos filmes pareciam ser um misto de samba com sitdw Caribe, como rumba e
mambo. Carmem valorizava muito a expressado dossrde forma graciosa, no intuito
de exibir as joias da sua baiana, personagem quiatelpretou durante quase toda a
sua carreira. Seus olhos estavam sempre em mowmEnno se acompanhassem o
caminho percorrido pelos seus bragos.

Acreditamos terem sido essas duas especificidadptadas por Otelo para

compor a imitacdo que comecou por meio de umaduteica.

Uma vez, brincando com os colegas, vestiu-se danba¢ imitou
Carmem Miranda. Carlos Machado, que atuava toda®igss como
maestro da casa, embora nao tivesse a menor iolgjaedfosse uma
nota musical, sugeriu imediatamente que a imitdgése feita todas
as noites. [...] A musica do repertério de Carmerm @Qtelo escolheu
para cantar foi “Voltei pro Morro” (Vicente Paiva_aiz Peixoto), que
mereceu dele uma versdo para o inglés absolutameitea, com a
inclusao, inclusive de girias da méda

A ideia de cantar uma versao em inglés de uma mbsasileira converge com o
fato de Carmem Miranda cantar também em inglés iened americanos. Isso nos
parece ser uma alusdo utilizada pelo ator a essatdgu Ha ainda um detalhe
importante a ser pontuado que é a questao do tirmeeso que Otelo utilizava ndo sé
para a imitacdo de celebridades femininas, mas ipsggpretar tipos femininos nos
shows A fantasia ou o traje, como mesmo explicou Bang&sta relacionado com o
contraste que vai de encontro tanto a moda da épog® a pessoa que a esta

utilizando.

21 SILVEIRA, Joel; WAINER, Samuel. “O Grande Otheléntem culpa’Diretrizes, Rio de Janeiro, 3
de abril de 1941, p. 13.
22 CABRAL, Sérgio.Grande Otelo, Uma Biografia S&o Paulo: Ed. 34, 2007. p. 83.
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No filme A dupla do Barulhpdirigido por Carlos Manga em 1953, ha uma cena
gue exemplifica muito bem essa faceta comica do @telo interpretou Tido, um ator
de revistas e numeros comicos. Ele tem como pardanico, interpretado pelo ator
Oscarito. Em uma das apresentacOes realizada ppla, dido travestido de mulher,
com uma peruca loira, maquiado de po facial bracmm, uma meia de pele preta e com
0 bigode a vista disputa a atencdo de Tonico cdvimSi personagem de Edith Morel
que faz um numero de balé. Grande Otelo parodimiaSikatirizando com a
graciosidade feminina e cantarolando de forma gareamusica de fundo da cena. Ao
contrario de dancar balé, simbolo aristocrata edmaele caminha como uma cabrocha
de escola de samba, com uma significagéo populage. Ao final da cena, o Pinguim
prefere a mulher interpretada por Tido.

Assim, a partir desse exemplo, podemos ressaltas duestbes ja colocadas
acima, o contraste estético é substanciado petmbig mostra do ator evidenciando ali
que se trata realmente de um homem interpretanda mmalher. O ator, como
articulador, manuseou um conjunto de caractergsticgerais femininas, sem
aprofundamentos psicolégicos. Porém, a0 mesmo temp@ue esse conjunto pode
pertencer a classe pobre e negra, ha uma espéaresdeate — a peruca loira e po facial
branco — utilizado também pelo intérprete. Ness®,ceontraste, forma e satira estao
associados de forma latente.

Acreditamos que no Cassino da Urca Otelo podexigralindo sua veia coOmica
de forma eloquente, acumulando um cabedal interessie trejeitos comicos faciais e
corporais que ficariam conhecidos para geracOe®n@®s, COMO a nossa, por meio
dos seus trabalhos no cinema. Nesse campo, notamo$ieterogeneidade no trabalho
do ator que procurava perpassar pela comicidaddoedpama. Assistindo ao filnieio
Zona Norte produzido em 1957 e dirigido por Nelson Perewa 8antos, em que ele
interpretava um compositor de sambas do morro,iracdp no artista Zé Kéti,
percebemos mais diretamente a atuacdo do atarheadramatica.

No entanto, desde as primeiras fases de sua eawerifica-se uma preocupacao
do ator em ser conhecido como um intérprete de aamsistente na ideia de que nao
queria ser lembrado por apenas saber fazer riio§€aumente, é no Cassino, local em
gue Otelo trabalhava para fazer as pessoas risdertirem, que 0 ator comprova o
quanto a linha entre fazer rir e fazer chorar ematdmte ténue para ele. Assim,
finalizamos esse topico com a seguinte passageaidxida sua entrevista concedida a

Revista Diretrizem 1941:
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- Parece-nos Otelo que serd melhor para vocé camtif@zendo o
publico rir. S6 a sua presencga no palco ja despeds...

Otelo insiste que ndo. Chegara a hora em que fptdlico chorar. E
dai nasceu a curiosa aposta entre o reporter érevistado. Desde
gue manifestava tamanha confianga em sua capacidie
dramatizacdo porque nao experimentava Otelo o gnilali mesmo?
A hora do segundshowse aproximava, cabia-lhe cantar o famoso
tango “Mano a Mano”, que todas as noites ele toainsiva numa
engracadissima parddia, extraindo da melodia sentah e dos
versos romanticos todo o ridiculo que neles seremae Por que nao
experimentava cantar sério “Mano a Mano”?

Otelo aceitou o repto. Expunha-se a uma multa gl artistica. A
um fracasso perante o publico que poucas horas antgplaudira.
Mas o negrinho tem audécia.

E quando ele ressurgiu no palco comegamos a nepeader da
aposta. Para que fazé-lo correr um risco desnatEasais
gargalhadas que saudaram sua entrada aumentarae aresedade.
Mas o negro ndo se intimidou. Ninguém sabia o djugegassava. A
orquestra deu os primeiros acordes, quando o rassttiu que algo
estranho se passava. Otelo cantava diferente. Empmessionante
siléncio estabeleceu-se no saldo. O negro cantatdla wez mais
tragico, interpretando o tango com toda a languiglezom toda a
melancolia de uma Libertad Lamarque. Sua voz ineaasaldo de
lamarias verdadeiras, em seus olhos brilhavamntégri Ninguém riu,
ninguém o perturbou com gargalhadas que em outmeemtos se
comunicavam a todo o publico. E quando ele terma@gantar, uma
enorme salva de palmas o saudou. As melhores pajugae Grande
Otelo ja ganhava em sua vida artigtita

4.4 A interpretacao malandra de Otelo

O ator para Grande Otelo era como um diamante farger lapidado ou como
uma cachoeira violenta que se tem que dominar gena energfd®. Essa cachoeira
violenta, o material de trabalho do ator, podeirserpretada por inidmeras vias. Seja a
que tem a referéncia técnica como sua base ousaqueltem um conjunto de vivéncias
acumuladas e originadas dos altos e baixos do @b Pode ser a reunido das duas
ideias, sendo a forma como se transita por elas&er dominador, colocado por Otelo,
que proporcionard o resultado do trabalho na irg&apdo. Neste sentido, pode-se

confirmar que realmente vida e arte se misturam jogm de caminhos por ambas as

23 SILVEIRA, Joel; WAINER, Samuel. O Grande Othelmr&m culpaDiretrizes, Rio de Janeiro, 03
de abril de 1941, p. 14.

24 STIGGER, Ivo Egon. “Grande Otelo: Minha forca der@ heranca ancestral ligada a formacdo da
raca brasileira”Correio do Povg Rio Grande do Sul, 11 de janeiro de 1979.
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areas. Otelo parece ter transitado por ai cultivanuttessos e fracassos e a partir destes
recomecando sempre da estaca zero, reformulantargredindo o estilo comico de
ser. Ele foi um ator de fronteira.

Cruzou pelas linguagens da arte movimentando ‘amsagla sua cachoeira’.
Conheceu a musica operistica e a musica do mopregadeu a elocucdo de uma
retorica formal e a lingua das favelas. Dancéaxetrot e 0 samba de gafieira. Ele viveu
na fronteira. E ela constituia o seu estilo conmerpretativo, acreditamos que era esse
detalhe que o distinguia dos estilos de outrostagido seu tipo, como Oscarito.

No filme Carnaval Atlantida dirigido por José Carlos Burle e produzido em
1953, Otelo repete 0 numelD Tabuleiro da Baian@om a atriz Eliana Macedo. Sua
entrada em cena é marcada por uma acrobacia. o imnumero, ele canta a musica
de Ary Barroso cortejando a baiana e executandammemtos rapidos do samba. A sua
VOz transita entre o registro de um cantor popellartom operistico consentido a partes
especificas da letra: “Juro por Deus/ Pelo senboBahfim/ Quero vocé/ Baianinha
inteirinha pra mim e, em seguida, Tudo eu ja faf até no canjeré/ Pra ser feliz/
Meus trapinhos eu juntar com vocé”. Com outras @eas, por exemplo, quando
realizou o dueto com a cantora Gal Costa, em 4884 ator manteve o tom de 6pera
nessas mesmas partes, mas com um arremate deboctthgove modificando a letra
da muasica com improviso e autonomia: “Quero voa@/gesta inteirinha pra mim”.

Neste transito, por alguns aspectos eruditos el@as, identificado em outras
performances, podemos sugerir que sua interpretagd® um jeito malandro de ser.
Antes que nos equivoquemos em criar uma tendéeaialdcédo entre a malandragem e
a rejeicdo ao trabalho e mesmo a burla em relagawto, traremos o conceito que
Claudia Matos, ja citada nesta pesquisa, constjuando discorreu sobre a filosofia
malandra.

Para ela, a poética da malandragem é a poéticani@ifa, da carnavalizacao e
da ambiguidade. Deste modo um estilo ambivalent'r@o malandro € originario da
palavra “maladros”, cuja referéncia era feita anslsstas de alguns morros do Rio de

Janeiro.

#5Trecho do especial “Grandes Nomes” com a cantatalBstae Grande Otelo cantanddo Tabuleiro
daBaiana exibido em 1981 pela TV Globo. Disponivel em
http://www.youtube.com/watch?v=K9G3daDFszE&featustated> Acesso em 05 de outubro de
2010.
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Os sambistas do Estacio, que juntamente com aecidada, saude,
morro da favela, Gamboa, catumbi, morro de Sam€aekc. formava
o0 reduto de ex-escravos e seus descendentes, Ggmmeiros a
ostentar a designacéo de “maladros” e a orgulhdetsg®.

Para Matos, o samba malandro representa o unimego-proletario dos morros
em que existe um conjunto de cddigos diferente elaquue rege a sociedade burguesa.
E um samba com frestas, com espacos para critioatestacéo dessa sociedade. E um
discurso dialogico. Contudo, essa critica ndo pssleconsiderada engajada ou até
mesmo intencional. E satirica pelas suas referéngidigura mitoldgica do malandro
esté indissociada da figura do sambista.

A figura do homem malandro n&o se fixa em nenhugarlele transita em todos
os locais, morro ou asfalto, classe rica ou clgsd®me. “Se o malandro transita na
fronteira de classes é também para mostrar questaali, ela existé”.

A pesquisadora fez uma analise do discurso malandreamba, atentando-se
para as composicoes de Geraldo Pereira e Wilsost&abegundo ela, foram esses dois
compositores que mais preservaram a veia malandsate o Governo Vargas — época
em que o samba sofreu um processo brusco de caoptato Estado. Enquanto eram
vigentes os sambas apologéticos e, posteriormesitéde cunho lirico amoroso, Pereira
e Batista continuavam com suas letras permeadadetls ambivalentes acerca da
sociedade pela combinacdo de um discurso formal @dnformal sedimentado por

girias e coléquios.

[...] ndo parece que o autor ou os autores do sawbeEm

expressamente a questionar a orientacdo moralitc@alominante.
Simplesmente o sambista fala ai uma linguagemrdatd”: ainda que
seu discurso paregca assumir uma postura ideologitam
“recomendavel”, ele se revela simultaneamente cHeiosachaduras
pelas quais emerge um outro discurso, que prohilematu até
neutraliza o primeirg®.

O discurso e a atitude comicos também seriam umgadigem de “fresta”, pois €
uma linguagem de satira mesmo que ndo a tenha pomeiro objetivo, pois afinal de
contas a meta maior € sempre fazer a plateia arriso tem um efeito corretivo,

segundo Bergson. Grande Otelo, como ator comice, tgmbém era, assumia essa

218 MATOS, ClaudiaAcertei no milhar: samba e malandragem nos tempos de GeRimde Janeiro:
Paz e Terra, 1982. p. 41.

“bidem, p. 82.

218 |pidem, p. 91.
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identidade. Podemos constatar isso com base nasi@xpas que tivemos acesso, a
cena do Espetaculdariocaem 1935, em que Otelo movido por uma insatisfagéo c
as colocacoes racistas do personagem vivido paariizcentra de surpresa travestido
de mulher deslocando o foco para si; ou até nososluge Boneca de Pixegque
possibilitava a ele uma série de provocacdes mrladias ao homem branco portugués e
a mulher negra brasileira.

Sua presenca frequente na Lapa, na Praca Onzmanoss e na Gafieira Elf€,
proporcionou sua imersao no universo do sambavifiasdboemia assumida cultivou de
certa forma uma parte essencial do seu materiabtdalho. Essa infiltracdo parece ter
ocorrido ndo apenas porgue Otelo precisava conloeBa&r de Janeiro. Se assim fosse,
iISSO poderia ter se concretizado por outros camsinho

Consolidado como o homesimowno Cassino da Urca usou e abusou de todas as
suas armas comicas, imitando personalidades e ipadad cenas. “Vestia-se, por
exemplo, de palhaco e fazia uma parddia engragadisda OperaPalhacos de
Ruggero Leoncarvalhé®. Cantava sambas exibindo com propriedade o apanhli
nos circuitos populares que frequentava, mas carteambém em espanhol, francés e
inglés. Nao é dificil de imaginar que mesmo pasdegor outras linguas, seu deboche
irrompia.

O manuseio malandro de suas ferramentas |he daemomia para realizar
efeitos surpresas no palco, como no caso da apostele e os jornalistas Bavista
Diretrizes em 1941. Esperando por mais um numero cOmicolatei@ assistiu
satisfatoriamente a um numero dramatico. Dentrondespaco concebido para divertir
0 ator “manipulou” cenicamente a platéia suscitanaoefeito contrario ao riso. Essa
“manipulacéo” (Otelo) articulada a “distracao”(igia) j& implica em um efeito cémico
subjacente. A experiéncia soO foi bem-sucedida mooator dominou a sua “cachoeira
violenta” e “gerou a energia” cénica para o dramastrando que também era um ator

na fronteira do fazer rir e do fazer chéfar

219 Clube de Gafieira fundado em 1930 pelo comerciddlie® Simdes, a quem Grande Otelo sempre se
referiu com muita estima. Verificar sobre o assums suas biografias, escritas por Roberto Moura e
Sérgio Cabral.

220 CABRAL, Sérgio.Grande Otelo, Uma Biografia S&o Paulo: Ed. 34, 2007, p. 83.

221 \Jer mais sobre essa discuss&o em DOURADO, Ana ikakachado Fazer rir, fazer chorar, a

arte de Grande Otelo 2005. 224 p. Dissertacdo (Mestrado em Histéri@eho- Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Pa&ib Paulo, 2005.
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A figura malandra é caracterizada pela ginga, rbdldade, dinamica e
habilidade no jogo corporal. Uma figura mével, sitando por varios sentidos.

Tomamos as imagens dos filmes musicais brasil@msque Otelo participou
como suporte de andlise, visto que muitas cenagcdelo com alguns estudiosos,
tinham concepcfes semelhantes com as cenas masgstdiguns filmes faziam uma
transposicao direta do universo dos géneros ligeaqomo foi o caso do film& Dupla
do Barulhogue tinha como enredo uma Companhia de Teatro Mailmdeue percorria
as cidades apresentando suas atracfes, entra elagla mais famosa, Tonico e Ti&o.
Esse filme além de nos dar uma ideia do que emidiano dessas companhias, nos
aponta o comportamento da recepc¢ao.

Segundo a autora Rosangela de Oliveira Biaas chanchadas tinham inspiracéo
no teatro ligeiro, circo, radio, carnaval e teatrasicado. Ela faz muitas observacoes
sobre as atuacOes de seus intérpretes, identiicgunestdes semelhantes nos estudos
sobre o teatro popular, em especial, o de revisda, elas: postura cénica nada
naturalista ou convencional; gestuais influenciage® circo; conjunto diverso de
expressdes e caretas; malabarismos; e o famoso faulgato”, que consistia numa
técnica de atuacao caracterizada pela irreverécaigiatura, malicia e a interpretacao
popular — jocosa. Os atores e as atrizes do cimaggcal, assim como no género
revisteiro, interpretavam ‘tipos’ assimilaveis pglablico. Eles eram semelhantes em
diversos filmes.

Os filmesTambém somos irmdo&mei um bicheire A Dupla do Barulhacséo
peliculas em que podemos vislumbrar o trabalhontergretacdo dramatica do ator
além da comicidade.

Nos filmes musicais listados, Otelo apresenta wnmad de movimentagcdo muito
proxima da encontrada nos circuito do samba caridoleios, parecidos com os da
figura do Mestre Sala. Galanteios, semelhantes dmosnalandro. Passos rapidos
ramificados de um tipico passista. Sobe e desaoigm com uma flexibilidade tipica
de um bailarino. E, a0 mesmo tempo em que o ritmsed corpo era cadenciado, tinha
uma caracteristica vocal, considerada por muitib€@s como “esganicada”’, usada em
muitos dos tipos por ele interpretados.

Além disso, percebemos que, com excecdo dos filn&upla do Barulhoe
Matar ou Corretr todos 0S seus personagens, assim como 0s estudadevistas da

222 DIAS, Rosangela de Oliveira. O mundo como changheitiema e imaginario das classes populares
na década de 50. Rio de Janeiro: Relume-Dumar8, 199
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Companhia de Jardel Jércolis, tém relacdes commalondo samba. Se essa ligacdo ndo
é explicitada de forma direta ela fica implicitaswua técnica de atuacdo, por meio de
peguenos gestos e movimentos como a malemoléndaad@a pisado macio e ginga da
capoeiragem. Mas isso ndo impede de outras imiBresagparecerem como a retérica
formal e os movimentos circenses tipo cambalhotg®auenas insinuacbes de um
palhaco subentendido.

O samba, para nés, coincide com a visdo de Sodrd@ligujue ele ndo pode ser
apenas interpretado como tatica de resisténcialltizra afro-brasileira, pois cairiamos
no perigo de deduzi-lo ou sugerir sua existéncparir da cultura dominante. Esse
ritmo € um espago de troca, além de ser um univdgssentidos alternativos que se
inserem mutuamente. O corpo de ator de Grande idlizenciado pela sincopa dessa
pratica afro-brasileira, era fronteirico porqueansé assentou. Isso era uma espécie de

recurso, de um material ideoldgico e de traball®aator escolheu.
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Consideracoes Finais

O teatro de revista como género referenciado nadaae constituiu um sistema
cénico que mesclou sétira, personagens tipos, missgjuetes, apoteose, improvisos,
caricaturas vivas, coreografias e falas populdEsses elementos eram esteios para
abordar em cena assuntos relacionados ao univessial,sseus contrastes e
acontecimentos. A revist® Abacaxi apresentada em 1893, aludiu as obras de
remodelacdo do Rio de Janeiro, durante o a admaig#&i de Barata Ribeiro. O
processo crescente de reurbanizacdo abordada ata@dp se baseava numa busca
incessante do governo pelo progresso da cidadenseamo tempo marginalizava as
classes populares, condenando as formas de sac&lizlo grupo, as manifestacoes
culturais e outras de formas entretenimento.

Nesse circuito popular carioca ocorriam encontt®@seferéncias culturais entre
migrantes nacionais e imigrantes europeus. Os tsigne chegavam a capital traziam
consigo codigos de suas matrizes culturais e afitdegavam com as praticas ja
existentes de socializacdo naquele contexto. Oegigeenciamos neste momento é a
formacdo de espacos de resisténcia onde as tiapalsaimatriarcas, guardavam o0s
habitos e costumes ligados a ancestralidade afifmnentando uma estrutura para a
formagdo e manutencdo identitaria. A0 mesmo temmpogee esses ambientes eram
freqientados por negros, ndo negros e artistagroom® assim, uma rede de troca e
ressignificacdo continua.

Os atores e atrizes negros preteridos pelos wecteatrais, mas ndo ausente das
praticas cénicas de divertimento, desenvolviam salmlhos em espagos periféricos,
pequenos palcos, cafés-cantantes e nas ruasaretdiapresentacdes de danca, musica,
teatro, ou tudo que fosse relacionado ao génergadedades. Fato que elucida a
presenca deles pelas “frestas” da sociedade, mudtse como negociadores, também,
no discurso sobre raca e identidade, temas queaestam alta.

Num contexto de reelaboracdo ideoldgica sobre @stcas culturais negras, além
de uma visdo de “retorno” a uma Africa, porém fegrsurge &evue Negreem Paris,
em 1925 e a Companhia Negra de Revistas, aquiamlBem 1926. Esta Ultima criada
por D’ Chocolat, um artista baiano migrante no B&Janeiro, que enxergava naquele

momento uma possibilidade de reunir artistas l@iasd negros o0s quais
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majoritariamente ja tinham experiéncias em outrasipanhias ou eram atuantes
assiduos em espacos que nédo eram conhecidos @adappela critica teatral da época.

A introducdo de Otelo na Companhia Negra de Revisganiu um grupo de
razdes motivadoras para sua grande repercussacupo gomo Vvimos: 0 sucesso de
atores mirins no periodo; a surpresa da critica \Enficar a competéncia de
interpretacdo tipica de um adulto numa criancapimas 11 anos de idade; além da
curiosidade que ele despertava como uma das pais@gracoes apds o rompimento da
sociedade de D’ Chocolat com Jaime Silva o outrador da Companhia Negra de
Revistas.

A ligacao de Grande Otelo com o grupo represeatoa relagédo identitaria para
0 pequeno ator, além do fato de ele possuir, tambémo referéncia o artista mirim
norte-americano Allen Clayton Hoskins, ndo esquecelo flmeO Garotq de Charles
Chaplin, onde ele assistiu as estripulias comicastdr Jackie Coogan. Otelo viveu
uma infancia inquieta entre familias brancas quantsgessaram por sua tutela. Esses
periodos proporcionaram um contato com préticaslitasi como o canto lirico,
aprendido por ele no momento em que conviveu cdamdlia de Abigail Gongalves.
As suas “tutelas” nos indicaram um caminho de &sagom praticas escravocratas
como a “adesdo” de criancas negras para prestamigas domésticos ou servirem de
companhia para os filhos pequenos dos escravizaddwas, ndo podemos
desconsiderar as oportunidades que Otelo teve mesdexto como a aquisicdo de
saberes de uma cultura letrada. Na familia Queitezp6de desenvolver seus estudos
no ensino formal e aprender outros idiomas. Pemebai um paternalismo latente que
aponta a configuracdo da sociedade brasileira, enaenciamos Otelo como um
grande negociador desse transito entre as faraitiaSao Paulo cidade onde viveu parte
da sua infancia e adolescéncia, assimilando a raupaulistana e suas variantes
(costumes, habitos, vocabulario etc.), tendo cordgai determinados momentos com a
cultura de rua paulistana, pois entre o transitarda familia e outra ele viveu na rua a
procura de caminhos que o conduzissem ao Rio da@rdacidade na qual desejava
prosseguir com sua vida artistica.

Chegar ao Rio de Janeiro era significativo pato tle Otelo ter consciéncia que
Jardel Jércolis era um grande empresario de revéstiécada de 30 e a cidade o maior
centro de diversdo e entretenimento do pais. Jaatado por Jardel, em 1934 e de
mudanca definitiva para essa cidade, ele vivengiaptocesso de reinvencdo da sua

imagem enquanto homem brasileiro e negro.
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Na maioria dos espetaculos nos quais Otelo atulauGmmpanhia Jardel Jércolis
foi identificado uma relacdo dos numeros cénicoparsonagens, interpretados por ele,
com o0 samba e 0 seu universo. Isso encaminhou ateratdo de uma leitura no
trabalho do ator percebendo ndo apenas a utilizdg&@mo como elemento cénico,
mas como recurso de trabalho que sustentou suaséggis de intérprete inserindo-o
em uma fronteira continua entre os espacgos gueegligentava, entre os publicos que o
assistia, além de introduzi-lo na simbologia e mdg@aspectos da cultura carioca,
essencial para o éxito do seu trabalho no teatrevista do Rio de Janeiro. A plateia
precisava se identificar com ele e essa empatia aegarantia do reconhecimento de
seu trabalho. E tudo isso implicava no seu procdssmaturidade como ator comico
dentro de um contexto que confabulava véarias qesst promo¢do do samba como
ritmo nacional; os movimentos ideoldgicos estad®stas e a relacdo da classe
revisteira (musicos, atores, atrizes, escritonegresarios, etc.) com eles; e a crescente
construcdo de cassinos no Rio de Janeiro configorugares de entretenimento que
agregavam caracteristicas dos cafés-concertoso téatrevista enusic hall Todos
esses aspectos agregados a outros formavam umafa@inque permitia a Otelo se
readaptar ao Rio e ao teatro de revista destaeidad

No Cassino da Urca ele administrou outras compet&nonitador, parodiante,
ainda neste trabalho de fronteira concebido para uytatéia diferenciada dos
frequentadores da Praca Tiradentes.

Acreditamos que um dos seus grandes momentos parceria com Josefhine
Baker, no quadr@asamento de Pretd-oi possivel detectar uma energia cénica além
das técnicas classicas de representacdo, propadeisnpelo elemento da sincopa
presente nas musicas consideradas negras (jazeg, bamba, salsa etc.). Essa
sincopacado presente, elemento conector entre Bakegelo que nos fez pontuar ainda
mais a maleabilidade e dindmica na interpretac&ataloproporcionando momentos de
irrompimentos criticos em relagdo a sociedade @ @a estava inserido. Construindo
uma interpretacéo dialdgica que passeava pela€mefas adquiridas ao longo da sua
carreira, canto lirico, experiéncia com circo, datento, além de saberes populares
como o0 samba.

Qualquer processo investigativo € sempna uiagem por um mundo particular,
nao no sentido de um territério privado oposto ablipo, mas um lugar com uma
organizacdo e coeréncia propria. E nesse lugar/ofiendtorio, o qual o pesquisador

entra sem pedir licenca com suas propostas, és#&aeter cautela, pois qualquer sinal
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de impaciéncia ou distracdo pode ser motivo deuraptom esse mundo que é o
artefato. A humildade em admitir as questbes enadas, mesmo que elas ndo sejam
esperadas, é imprescindivel.

O territério “Otelistico” € muito sedutor, ele dit@ a ponto de tirar o folego
propiciando um prazer preocupante, pois quanto sedeleita nele mais esfor¢o tem
gue ser feito para entendé-lo. Sebastido, Pequisio Qu Grande Otelo? Qual deles foi
discutido aqui?

O objetivo desta investigacao foi analisar o trabale Grande Otelo no teatro de
revista, afunilando o olhar para trés momentosudatmjetoria. No intuito de discutir a
relacdo do ator com o0 seu meio e como ela intarfesi sua profissdo, deparou-se em
uma encruzilhada, ponto de convergéncia de dired@tas. Decidiu-se ficar no
cruzamento, mas nao por vontade inicial e sim pora, Otelo, o dono da fronteira
depois de ter nos apresentado varios aspectosudmsedo nos fez entender que ele
preferia o lugar de passagem. Pois ele possui idatid e dinamica.

J& consagrado como um dos maiores ador@&asil, Otelo se inquietava com a
insisténcia em o elegerem como um monumento dooteadsileiro, até que em uma
entrevista desabafou: “Patriménio é o Cristo Ramtemiindo eu”. Mas a0 mesmo tempo,
em muitos depoimentos ele fazia questdo de contaraahistéria e trajetéria como
artista atraindo um sentimento de “patrimonizac&oéntre essas duas linhas ele seguia
trabalhando ininterruptamente seja em shows, t#evie filmes, fato ndo muito
recorrente na vida de outros artistas com camiphafgssionais semelhantes ao dele.

Dividido entre o prazer de trabalhar em cenas césnie draméticas, ele fazia
questao de procurar frestas para contemplar seggode A situacdo presenciada pelo
jornalista da Revista Diretrizes no Cassino da Uzoa 1941 é o fato que mais
exemplificou essa questao.

O jovem ator Grande Otelo da década de 80 foi um ser humano que percebeu
as peculiaridades do seu meio, as suas contradgiesnuitas vezes o confundia
colocando-o0 numa faixa que era ora paternalistaaotoritaria. A sua compreensao em
relacdo a esta atmosfera o fez optar por um jogtendido como uma espécie de
estratégia de sobrevivéncia. Adapta-se ao meio, andisamiza procurando apontar
outras direcdes possiveis. Muitos 0 acusaram deftmcado esteredtipos atribuidos ao
homem brasileiro negro, o que de fato acontecezlo@trece ter tido consciéncia disso
depois. Mas se transformassemos esta constatag@ogé inicio, em caminho para o

estudo cairiamos numa analise cristalizada emaelag trabalho do ator, sem espaco
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para discussdo. Caso isso acontecesse, nao sgareas outras possibilidades que os
trabalhos de Otelo proporcionam para repensar Ggesh cerca do teatro e ator
brasileiro.

Grande Otelo foi um andarilho, incapaz de fiagasp a um sO espaco artistico ou
a uma so linguagem, sua atuacao de fronteira qumnao dizer malandra impulsionou
de forma natural a sua penetracdo em platéiastdistiseja a da Praca Tiradentes ou a
do Cassino da Urca. Esse perfil malandro assemtga@otir do contato mais direto com
0 circuito do samba, o concebeu outra forma deekeionar com sua vida e seu
trabalho. A fronteira, ponto de mobilidade constaata uma necessidade tanto para
atuacéo, na procura de frestas para irrompicdoczdmu para fugir, mesmo que de
forma n&o duradoura, das pressdes causadas paansligio.
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Figura 9- Imagem do palco e do saldo circular do Cassindrda

Fonte: Altura: 748 pixels. Largura: 585 pixels. KB/ Formato JPEG. Disponivel em
http: olhosdamonalisa.blogspot.com/2010/02/0-cassirda — urca.html> Acesso em:
26 mai. 2010

Figura 10- Grosvenor Girls, Cassino da Urca, 1935.

Fonte: Programa do Cassino da Urca, 1935. AcenRildeteca Nacional.
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Figura 11- Harris Twiws e Loreta, Cassino da Urca, 1935.

Fonte: Programa do Cassino da Urca, 1935. AcenRildeteca Nacional.

Figura 12- Molly Moore e Linda Baptista, cantoras do Cassia Urca, 1935.

Fonte: Programa do Cassino da Urca, 1935. AcenRildateca Nacional

Figura 13- OrquestraRomeu Silva Vicente Paiva

Fonte: Programa do Cassino da Urca, 1935. AcenRildateca Nacional

Fonte 14- Josefhine Baker no terreiro de M@e Adédé, 1939

Fonte: O Cruzeiro, 08 de julho de 1939, n. 36,7p Atervo da Biblioteca do MASP.
Fonte 15 Grande Otelo fazendo “Boca de Flor” para Joseffdaker, 1939.

Fonte: O Cruzeiro, 01 de julho de 1939, no 359 Akervo da Biblioteca do MASP.
Figura 16- Josefhine Baker junto com musicos, 1939.

Fonte: O Cruzeiro, 01 de julho de 1939, no 359 Atervo da Biblioteca do MASP.
Figura 17- Grande Otelo e Josefhine Baker atuando, 1939.

Fonte: O Cruzeiro, 01 de julho de 1939, no 358pAtervo da Biblioteca do MASP.
Figura 18- Grande Otelo, de Josefhine Baker, 1940.

Fonte: ANTUNES, DelsanFora do sério:um panorama do teatro de revista no Brasil.
Rio de Janeiro: Funarte, 2004, p. 341.

Figura 19— Mistinguett

Fonte: Altura: 374 pixels. Largura: 509 pixels.28B. Formato JPGE. Disponivel em
http: www.lastfm.com.br/music/mistinguett/ imagens/30764669> Acesso em: 26 mai.
2010.

Figura 20- Pedro Vargas

Fonte: Altura: 282 pixels. Largura: 300 pixels.&KB. Formato JPGE. Disponivel em
http:intranet.library.arizona.edu/users/jdioz/raaretdo20singers.html> Acesso em: 26
mai. 2010.
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Interpretes: Grande Otelo, Oscarito e outros. Rmt&lictor Lima, Guido Martineli e
Carlos Manga. 1953. 1 DVD, full screen( 90min), B.e

AMEI um bicheiro. Direcao: Jorge lleli e Paulo Wanderley. Producao: Atlantida
Cinematografica. Interpretes: Grande Otelo, Oszafliana Macedo e outros. Roteiro:
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O garota Direcdo: Charles Chaplin. Producéo: Charles Chaplin. Inezgs: Charles
Chaplin, Edna Purviance, Jackie Coogan e outroteiiRo Charles Chaplin. 1921. 1
DVD full screen(68min), P e B.
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Programa Luzes-Camera: Grande Otelp (MIS/SP), 1975, 1 fita.
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