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Em revista o teatro ligeiro:

os “autores-ensaiadores” e o “teatro por sessoes”
na Companhia do Teatro Sao Jose

a primeira década$do século XX a cidade

do Rio de Janeiro tem como prefeito Pe-

reira Passos, o “Haussmann Tropical™?,

cujo plano principal de agdo se traduz em

reformas radicais na cidade, onde os ver-
bos embelezar, modernizar e civilizar estio na
ordem do dia, acrescidos dos modos “répido” e
“acelerado”. Tudo era premente: as obras deve-
riam ser feitas com tal velocidade que, como
apontam virios cronistas da época, dormia-se
em uma cidade e acordava-se em outra. A sen-
sagio era a de se viver num cendrio, tdo freqiien-
tes eram os movimentos de deslocamento, tao
velozes as mutagBes. E o teatro serd o palco pri-
vilegiado para reapresentar, incorporando-a, a
velocidade das mudangas e dos deslocamentos.

' A marca inicial da construgio dramauir-
gica da revista de ano — que passava em revista
os acontecimentos mais importantes do ano
anterior — j4 nio satisfazia aos espectadores co-
nectados com a “modernizagio” dos meios de
comunicagio. Num espago social e urbano ace-
lerado, s6 novos modelos poderiam interessar a
um piblico teatral também modificado. Esse
momento de transicio e de estranhamento, em

Filomena Chiaradia

que nio s6 o espago urbano ¢ alterado, mas tam-
bém os hdbitos cotidianos, foi propiciador de
novas estruturas dramatirgicas que se vinham
formando no 4mbito do “teatro ligeiro”.

A expressio “teatro ligeiro”, ou géneros
ligeiros, comegou a ser empregada pela critica
jornalfstica a partir da segunda metade do sécu-
lo XIX quando queria referir-se aos espetdculos
de revistas, burletas, vaudevilles ou mégicas. Para
aqueles criticos, tais géneros eram formas sim-
plificadas, criagdes ndo claboradas, realizadas
rapidamente, sem propdsitos artisticos mais ele-
vados, que se opunham ao que consideravam
“teatro sério”.

Nesse panorama teatral de princfpio de
século, a Companhia de Revistas e Burletas do
Teatro Sio José, da Empresa Paschoal Segreto —
fundada em 1911 e com atuagio ininterrupta
até 1926 — especializou-se na encenagio de re-
vistas e burletas. Em 1919, Segreto criou a
Companhia Nacional de Operetas no Teatro
Sdo Pedro, muito bem recebida tanto pelo pi-
blico quanto pela critica. Detinha ainda, nos
negécios dedicados ao teatro, as atividades da
Maison Moderne, uma casa de espetdculos de
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variedades, e também as do Teatro Carlos Go-
mes, de sua propriedade, arrendando ainda o
Teatro Sdo Pedro, hoje Jodo Caetano, todos lo-
calizados na Praga Tiradentes. Nio é de estra-
nhar, portanto, que Bricio de Abreu o intitulas-
se dono e senhor da Praga Tiradentes.2

A Empresa Paschoal Segreto destacou-se
entre as outras empresas do género por ter dado
as suas companhias um tratamento diferencia-

do, como podemos perceber neste comentdrio
de Mirio Nunes3:

A Empresa Paschoal Segreto é atualmente o
grande esteio do teatro nacional no que con-
cerne a pegas musicadas — operetas, burletas
e revistas. Mantém permanentemente aber-
tos o Sdo Pedro e o Sdo José, ocupados por
companbhias fixas que administra diretamen-
te, ¢, na verdade tem sido feliz. No segundo
desses teatros nada se alterou no decorrer do
ano [1921], mas no primeiro, nos Wltimos
dois meses, adotou os espetdculos completos,
levando 2 cena operetas vienenses completas
e de grande montagem. A inovagio foi rece-
bida com gerais aplausos e o publico ndo a
desamparou.

A ampla e duradoura atuagio de suas
companhias mostra a presenga de um teatro li-
geiro que sobreviveu as constantes crises da 4rea
cultural, com um trabalho de sucesso e um em-
presdrio extremamente criativo. Por seu cardter
de longa duragio e de atuagdo ininterrupta por
mais de uma década, a Companhia de Revistas
e Burletas do Teatro Sdo José pdde proporcio-
nar ao teatro carioca da época o suporte indis-
pensdvel para o desenvolvimento ¢ a manuten-
¢do de uma cena teatral dedicada especialmente

aos géneros revista ¢ burleta. Ou seja, os artistas
e os técnicos envolvidos nessas produgdes tive-
ram no palco do Teatro Sdo José um espago efe-
tivo de experimentagio para o exercicio de suas
habilidades artisticas: representar, escrever, mu-
sicar, cantar, dangar, criar cendrios e figurinos.
Tratava-se de uma companhia rigorosamente
inserida nos mecanismos comerciais, que visava
o lucro, sem nenhum compromisso aparente
com transformagbes estéticas ou ambigdes de
pesquisa cénica. Mas que, em contrapartida,
exigia um dominio absoluto da escrita teatral do
género cdmico e popular musicado.

Autores-Ensaiadores

Para entender os mecanismos de construgio
dessa cena, selecionamos os autores mais mon-
tados pela Companhia, o que significa identifi-
car os que mais se adequaram a suas regras, isto
¢, aqueles que elaboraram técnicas dramarirgi-
cas particulares para atender a uma demanda de
tal porte. As pesquisas estatisticas apontaram os
nomes de Cardoso de Menezes (1878-1958) e
Carlos Bittencourt (1888-1941) como os auto-
res que tiveram maior niimero de montagens na
Companhia. A dupla Bittencourt/Menezes foi
apreciada de forma positiva pela critica da épo-
ca e em 1921 Mdrio Nunes? referiu-se ao traba-
lho dos dois autores como “feliz parceria”. Seri-
am, portanto, mestres do género, o que ¢ con-
firmado, por exemplo, no trecho de artigo de
Raul Rolien transcrito na Revista da S.B.A.T.
(mai./jun. de 1958), publicado inicialmente no
jornal Ultima Hora de Sio Paulo, por ocasido
do falecimento de Cardoso de Menezes.

2 ABREU, Bricio de. “Teatro de revista”. In: O Cruzeiro, Rio de Janeiro, p. 21, 28 jul. 1956.
3 NUNES, Mério. 40 anos de teatro. Rio de Janeiro: SNT, 1956. Vol. 2, p. 4.

4 NUNES, op. cit.,, Vol. 2, p. 13-4.
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Em revista o teatro ligeiro: os “autores-ensaiadores” e o “teatro por sessdes” na Companhia do Teatro Sdo José

[...] Quem alcangou a época das grandes re-
vistas essencialmente nacionais, anteriores
influéncia “bate-taclan”, revistas com texto a
base de comicidade inteligente, maliciosa sem
pornografia e a pornofonia de “toalete” pu-
blico, tio em voga hoje, deve realmente la-
mentar o desaparecimento de um dos maio-
res revistégrafos brasileiros que, com Bastos
Tigre, Carlos Bittencourt, Raul Pederneiras,
Luiz Peixoto e outros, formaram o grupo de
ouro do humorismo carioca.

Partindo da leitura dos textos dessa par-
ceria montados na Companhia do Teatro Sdo
José> podemos perceber os indicios de uma cena
teatral e o quanto os seus autores estavam liga-
dos a ela, assumindo muitas vezes o papel de
“autores-ensaiadores”. Assim como foi possivel
a Paul Zumthor® (guardadas as devidas propor-
goes, as distdncias pertinentes e as diferentes re-
lagées culturais envolvidas) encarar os textos
medievais mais como registros de uma oralidade
e de uma performance que como produtos exclu-
sivamente literdrios, podemos verificar também
em que medida os nossos textos de revistas e
burletas, produzidos indiscutivelmente em fun-

4o de uma exigéncia cénica, apresentam carac-
teristicas peculiares e nada simples ou ligeiras.

Antes de nos determos no que caracteriza
esses autores como “autores-ensaiadores”, deve-
mos saber que a figura do “ensaiador” era ele-
mento importante das companhias daquele pe-
rfodo. Alguns significativos nomes do teatro da
época desempenharam essa fungio na Compa-
nhia do Teatro Sio José: Leopoldo Frées, por um
curto perfodo, em fins de 1914 e inicio de
1915, e Luiz Peixoto, com passagem igualmen-
te rdpida, em 1923. Permaneceu mais tempo na
fungio o portugués Eduardo Vieira, substitui-
do depois por Isidro Nunes. Ao ensaiador ca-
bia, antes de tudo, marcar o espetdculo:

Competia-lhe, em particular, tragar a meci-

' nica cénica, dispondo os méveis e acessérios
necessérios 4 a¢do e fazendo os atores circula-
rem entre eles de modo a extrair de tal movi-
mentagio o méximo rendimento cémico ou
dramdtico. Papel bem marcado, dizia-se, meio
caminho andado.”

O trabalho de cena do ensaiador no pal-
co do teatro ligeiro, voltado fundamentalmen-

5 Foram trabalhados 20 textos manuscritos e/ou datilografados, localizados, em sua maioria, na colegio

Paschoal Segreto, sob a guarda da Divisdao de Musica e Arquivo Sonoro da Biblioteca Nacional, onde
obtive permissio especial de acesso para essa pesquisa, pois trata-se de colegdo ainda nio tratada tecni-
camente: CARDOSO DE MENEZES: S4 pra moer (1918) — revuette, de parceria com Alfredo Brito e
Octévio Tavares; Angu & baiana (1918) — burleta, de parceria com J. Miranda; Confessa, meu bem (1919)
— revista; Gato, baeta e carapicii (1920) — revista carnavalesca. CARLOS BITTENCOURT: Forrobods
(1912) — burleta, de parceria com Luiz Peixoto; Depois do forrobods (1913) — butleta (sé o primeiro
ato); Morro da favela (1916) — burleta, de parceria com Luiz Peixoto; Danga de velbo (1916) — butleta
de costumes carnavalescos, de parceria com Luiz Peixoto; Garanto a zona (1917) — revista, de parceria
com Indcio Raposo; A flor de Catumbi (1918) — burleta carnavalesca, de parceria com Luiz Peixoto.
MENEZES-BITTENCOURT: O pé de anjo (1920) — revista; Quem é bom jd nasce feito (1920) —
revista; Réco-Réco (1921) — pega carnavalesca; Segura o boi! (1921) — revista; Olelé!Olald! (1922) — revis-
ta carnavalesca; Olha 0 Guedes! (1924) — revista; Ald, quem fala? (1924) ~ revista; Agiienta, Felipe! (1924)
— revista; Se @ moda pega (1925) — revista; Babiana, olha pra mim (1926) — revista carnavalesca.

ZUMTHOR, Paul. A letra e a voz: a “literatura” medieval. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1993.

PRADO, Décio de Almeida. O teatro brasileiro moderno. Sao Paulo: Perspectiva: Edusp, 1988. p.16.
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te para as marcagdes, € tdo assentado no pres-
suposto da fragmentagio como o s3o o texto e
a musica operantes nos espetdculos. A distri-
buigio das “partes” dos textos, a presenca das
tabelas de ensaios, o trabalho de marcagio, en-

fim, toda a prética operada para a montagem .

desses espetdculos ¢ ditada pela mesma técnica
de sua escrita dramatiirgica, ou seja, por recur-
sos da ndo-linearidade e pelo exercicio de su-
cessivas fragmentag¢des em unidades de compo-
sicdo. Partindo dessa compreensio, que nio
distancia escrita dramatirgica e encenagio, es-
tamos encarando essas montagens como parte
importante do que viria a ser a moderna cena
brasileira, sendo nio sé o ensaiador um em-
brio de futuras posturas de dire¢do mas tam-
bém toda a pritica dos géneros ligeiros um es-
pagco gestor de técnicas e métodos para uma
cena diferenciada, inclusive para esse exercicio
desenvolvido por Bittencourt e Menezes como
“autores-ensaiadores”. Estamos seguindo e con-
cordando com o caminho apontado por Ra-
betti® ao refletir sobre o “idedrio de rupturas”
que prevaleceu na histdria de nosso teatro, que
persiste na pritica de exclusdo e nio de reela-
boragdo, negando, portanto, todo trajeto de
longa duragdo e identificador de tradigdes cul-
turais que, em geral, sdo classificadas como “ve-
lha guarda”, passada, obsoleta.

A percepgio do trabalho integrado da
“feliz parceria”, que ndo se limitava & mera fun-
¢ao de escrever os “roteiros” para os espetdcu-
los de revistas ou burletas, mas consistia antes

em elaborar essa escrita dramatirgica a partir
da experiéncia concreta de sua performance, faz
com que esses textos indiquem vérios caminhos
percorridos na cena. A andlise das revistas e
burletas da parceria revela que o melhor exem-
plo da participagdo efetiva desses autores na
cena ¢ dado, principalmente, por meio das ru-
bricas dos textos, fontes esclarecedoras da me-
diagdo entre autor e cena.” Suas minuciosas in-
dicag¢bes vio desde a detalhada descricio de ce-
ndrio até as marca¢des de movimentagio do
elenco e do coro, revelando que seus autores
escrevem as pecas imaginando-as no palco e
tentando colocar no corpo de seus textos todas
as impressdes que deverdo ser concretizadas na
cena.

Notamos que, em algumas rubricas, os
autores assinalam que determinadas tarefas de-
vem estar a cargo ou do cendgrafo ou do ensai-
ador, mas ndo no sentido de que elas sejam ine-
rentes a um ou a outro. E como se os autores
concedessem a esses profissionais a liberdade de
criar alguma marca ou elemento cenogrifico
sobre suas obras. No caso especifico do ensaia-
dor, seu espaco de criagdo tende a limitar-se s
movimentag¢bes mais corriqueiras que, de tdo
usuais, nem precisam ser registradas em rubri-
cas. Mesmo assim, no segundo ato de Guto,
Baeta e Carapici (1920) encontramos a seguin-
te rubrica:

[...] formam grupos distintos nos quais sem-
pre sobressaem as cores dos pavilhdes dos trés

8 Podemos citar especialmente o artigo publicado na Folhetim — RABETTI, Beti. Histéria do teatro
como histéria da cultura: idedrios e trajetos de uma arte entre rupturas e tradigbes. Folhetim, Rio de
Janeiro, n. 2, p. 27-36, 1998. — mas devemos ressaltar que a atuagio da Prof2. Dr2. Beti Rabetti como
coordenadora do Projeto Integrado: Um estudo sobre o cémico: o teatro popular brasileiro entre ritos e
festas, no curso de Artes Cénicas da Uni-Rio (graduagio e pés-graduagio) e como orientadora e profes-
sora, tem se pautado por vigorosas discussdes que fundamentam importantes reflexes sobre a cena

teatral brasileira.

9 “[..] no texto didascélico encontra-se a voz do préprio autor.” In: TORRES, Walter Lima. O titulo:
primeiro sentido do texto teatral. Folhetim, Rio de Janeiro, n. 2, p. 37-50, 1998.
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Em revista o teatro ligeiro: os “autores-ensaiadores” e o “teatro por sessdes” na Companhia do Teatro Sao José

grandes grupos carnavalescos, mudando de
marcas e conseqiientemente de cores. Esse bai-
ladb fica “ad libitum” do senhor ensaiador, de
acordo com a misica que for escrita. (Cena 5,
Aro II; grifo nosso)

Mas nem sempre esse “ad libitum” signi-
fica autonomia de criagdo. Ao contrdrio, pare-
ce-nos que nossos autores atribuem aos cend-
grafos e ensaiadores o papel de executantes de

suas criagdes, que sio descritas de forma sem-
pre detalhada:

A cena representa um saldo fantéstico, ad
libitum do artista cendgrafo que o executar.
Ao fundo, bem no centro, um grande globo
terrdqueo. Este globo estd sempre em conti-
nua rotagio sendo internamente iluminado,
deixando ver, desenhado, os cinco continen-
tes, isso geograficamente. A direita e esquer-
da com passagens para personagens. Ao ser
feita a mutagio estao em cena Terras e Aguas,
representados pelo corpo coral. Igualmente
encontram-se em cena Chico e Diabinho.
Chico estd boquiaberto. O globo terriqueo
deve permitir a safda de personagens e ficar
colocado de maneira a poder descer até o meio
da cena, onde, completando a apoteose do
ato, abrird em cinco gomos, em cada um dos
quais terd uma mulher reclinada, represen-
tando cada uma delas a Europa, Asia, Africa,
América, Oceania. Muita luz. (Confessa, meu
bem (1919) Quadro II, Ato I; grifo nosso)

Outra rubrica, de Olelé!Olald! (1922),
apresenta a sofisticagdo a que chegaram os au-
tores no objetivo de verem em cena exatamente
o que haviam imaginado:

(Quadro II, Ato I) A cena representa o inte-
rior de um estabelecimento de pianos e mu-
sica, havendo a esquerda baixa um pequeno
balcdo, sobre o qual Carioca est4 trepado a
dangar e a distribuir impressos a populares

de ambos os sexos. A direita, portas de co-

municagio para a rua. Ao fundo, bem no cen-
tro, ocupando ele sua largura, quase que toda
a cena, um grande piano que obedece em ab-
soluto a “maquete” fornecida pelos autores da
revista. Ainda ao fundo, no alto, uma taboleta
com os seguintes dizeres: “Ao Piano M4gico”
~ “Carioca & Cia.” — Musicas que mexem

» .
com os nervos”. (grifo nosso)

No decorrer da cena vdo sendo indicadas,
sempre por rubricas, as “mdgicas” de um piano
que faz surgir de seu interior vdrios grupos de
coristas, apresentando diversos niimeros musi-
cais coreografados. A participagio dos autores
na colocagio em cena desses géneros por meio
dessa maneira particular de escrita dramdtica pa-
rece-nos evidente, sugerindo-nos, as vezes, sua
prépria atuagio na fungio de diregdo de atores.

Em Agiienta, Felipe! (1924), por exemplo,
podemos perceber, por meio das rubricas, as in-
dicagbes precisas pelas quais os autores procu-
ram dirigir a movimentagio e as intengdes do
personagem. A cena se constréi em torno do
casal de portugueses Fernando e Adelaide, do-
nos de uma pensdo. O marido, tentando evitar
qualquer possibilidade de trai¢io por parte da
esposa, instala em seu corpo um mecanismo de
alarmes sonoros, prontos a disparar mediante o
mais suave toque.

Fernando — [...] O Adelaide! [...] estds com
a ligagdo feita?

Adelaide — Pois entdo? Nio havera de estar?
Fernando (desconfiado) — Hum! (chegan-
do-se a ela) Deixa-me ver...O seguro morreu
de velho...(abraga-a de frente e ouve-se o to-
que de uma buzina de automével) Pela frente
estou garantido...(abraga-a de maneira que os
bragos abranjam as cadeiras e a parte posterior,
ouvindo-se o toque de uma “sereia” de vérios
sons) Continuo a estar sossegado... (apalpa-
lhe os bragos e ouvem-se vdrias campainhas
elétricas) Muito bem! Com essa ligagdo toda,
eu tenho certeza de que ninguém te pode to-
car, sem que eu saiba! (Quadrol, Ato II)
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Mas é em relato de Cardoso de Menezes!®
que verificamos a real participagio desses auto-
res nas montagens dos espetdculos, o que sem
divida garantia a obediéncia s indicagGes das
rubricas. Eles se responsabilizavam nio sé pela
selegio das musicas, mas também pela compo-
sigao das letras e participagdo nos ensaios, tanto
nos especificamente musicais quanto nos ou-
tros. Menezes conta que, em geral:

Na nossa parcetia o Carlinhos incumbia-se
igualmente de tratar com os empresdrios, dos
direitos autorais, sempre maiores que os da
tabela desta Sociedade, das festas dos auto-
res, reclames nos jornais, tudo enfim, que
dissesse respeito a finangas, enquanto eu me
encarregava da distribui¢io dos “papéis”, en-
saios de poema e musica, cendrios e guarda-
roupa, acomodagio de brigas e ciumadas en-
tre artistas, em conseqiiéncia de papéis maio-
res e melhores [...]."

Essa citagdo revela detalhes preciosos so-
bre o exercicio teatral de autores do “género li-
geiro’. Torna evidente o responsabilizar-se por
tarefas que, acreditdvamos, pertencessem ao en-
saiador ou ao diretor de cena, ao cendgrafo, ao
figurinista e até a0 empresdrio (como os “recla-
mes”, por exemplo), e que se ndo eram executa-
das integralmente pelos autores, seriam certa-
mente acompanhadas de perto por eles. Neste
tltimo caso, a relagio dos autores com os de-
mais profissionais integrantes da equipe da
companhia era intensa e permanente: parti-
cipavam das decisdes sobre a montagem do es-
petdculo a0 mesmo tempo em que decidiam

sobre a distribui¢do dos papéis, pois criavam
seus personagens visando a cada intérprete da
companhia:

Quando escreviamos as nossas revistas, como
sempre destindvamos os diversos “papéis” para
determinados artistas; como pela constincia
de serem eles intérpretes dos personagens que
idealizévamos, quando lfamos os diferentes
“quadros”, sem que soubéssemos a razio, o
por que, insensivelmente imitdvamos o falar
dos referidos artistas, dando aos dislogos a
entonagio de voz dos intérpretes!!?

Essa ordem de envolvimento integral
com a cena e seus intérpretes é um dos elemen-
tos que permite distinguir esses autores como
mestres de uma escrita teatral particular. Sabe-
se, por exemplo, que durante o processo de cri-
agdo de uma pega os autores liam algumas ce-
nas para vdrias pessoas, antecipando a presenga
do publico. Procuravam também diversificar a
platéia pois, segundo Menezes!3, a leitura era
feita [para] os intelectuais e [para] o Zé-povinho,
antes mesmo de levar a peca para os ensaios ou
publicd-la. Criava-se, assim, um espago de ava-
liagio prévia da cena em ato, o que propor-
cionava aos autores nio sé uma amostra de seu
efeito, como também a coleta de opinides que
possivelmente se traduziriam em novas possibi-

lidades criadoras para seus roteiros iniciais. A -

preocupagio com essa avaliagdo prévia da cena
escrita evidencia-se também nos comentirios de
Carlos Bittencourt, em 1921, a respeito do tex-
to “em parceria’, reforgando as observagées re-
latadas por Menezes:

10 MENEZES, Cardoso de. “Sessao de homenagem a Carlos Bittencourt”. In: Boletim da SBAT, Rio de

Janeiro, n. 207, p. 11-16, set. 1941.
1 MENEZES, op. cit., p. 14.
2 Jd, Ibidem.
B Id, Ibidem.
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[...] Somos amigos velhos e trabalhamos com
muita confianga um no outro. Quase sempre
um encontro na rua e surge um bom tftulo,
para estimulo inicial. Fazémo-nos duas ou trés
visitas, sendo que a nossa maior preocupa-
30 € o quadro-eixo da revista, isto ¢, o que
nés precisamos que cause grande hilaridade.
E depois os tipos cémicos que devem atra-
vessar a pega, pois como deve ter notado, ul-
timamente abrimos mio dos fatigantes com-
peéres, para conduzirmos, através de cenas jo-
cosas, algumas personagens, ligadas ao fio do
enredo.[...]. E assim vamos completando a re-
vista até o final do 1° ato e nio vamos além sem
que seja posta em ensaios. A verdade é que nio
nos sentimos bem sem a prova dos ensaios. |[...]
Quase sempre quem trata de acompanhar os
ensaios ¢ o Cardoso, porque sendo mais ve-
lho, consegue ser mais respeitado. No Sio
José, onde nossas pegas conseguem demorar-
se no cartaz, temos a grande preocupagio de
escrever grande niimero de pequenos papéis,
mas com margem de efeito para os artistas,
porque a companhia é grande e as trés ses-
sbes nio dio ensanchas para grandes tira-
das.”* (grifo nosso)

Por meio desses depoimentos e das rubri-
cas, detentoras de um verdadeiro universo de in-
formagdes sobre a cena, podemos perceber que
esses autores estavam absolutamente compro-
metidos com a pritica teatral. Ao indicar deta-
lhadamente um cendrio, ao descrever um figu-
rino, ao orientar a movimentagio e os estados
de 4nimo dos personagens, as rubricas refletem
a presenga do autor em cena, como regente de
uma escrita que sé se compreende como escri-
tura cénica, na medida em que s6 se completa
inteiramente no espetdculo, com a assisténcia de
seu publico.

14 NUNES, op. cit., Vol. 2, p. 13-4.
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Texto de Cena

Tivemos a oportunidade de comparar dois
exemplares do texto Quem ¢ bom jd nasce feito
(1920): um deles localizado na Colegio Pas-
choal Segreto (Divisio de Mdsica/Biblioteca
Nacional), manuscrito e assinado pelo ponto da
Companhia, o senhor White e que chamamos
de “texto de cena”; o outro encontrado na Co-
legao da 22 Delegacia Auxiliar da Policia do Dis-
trito Federal'> (Arquivo Nacional), datilografa-
do, que chamamos “texto original”. Observa-
mos entre eles a exclusio ou o deslocamento de
quadros e cenas, além de vdrios cortes nas falas
das personagens.

A comparagio confirmou a qualidade de
movéncia das produgbes dramdticas, € a partir
daf tentamos observar os objetivos a que as mu-
dangas atendiam. No trabalho de cotejo dos
dois textos, observamos que, de um modo ge-
ral, os cortes objetivavam, prioritariamente,
uma redugio no tamanho da pega, “enxugan-
do” os quadros e cenas e tornando os didlogos
mais 4geis e diretos. Um critério rigoroso para a
escolha dos cortes ndo péde ser percebido, mas
¢ indiscutivel a tendéncia para a retirada de fa-
las ou de cenas com maior teor de critica social.
Houve também algumas alteragbes no didlogo
para tornd-lo mais malicioso — mais “pimenta”,
para usar o jargio dos revistégrafos. De qual-
quer forma, ndo encontramos exemplos de mu-
dangas estruturais que comprometessem o sen-
tido geral ou o fio condutor da pega.

Observamos no exemplar do ponto, que
guarda mais proximidade com a montagem, a
supressao integral do Quadro I do Ato II, 0 mais
contundente da revista, por tratar da questio de
moradia. O quadro se passa numa casa de c6-
modos, evidenciando, com passagens comicas,
todas as dificuldades de convivéncia € as incon-

15 Todos os textos teatrais deste perfodo, passavam por esta 2* Delegacia, onde se exercitava a fungio da
Censura; que determinava a liberagdo ou nio do texto para montagem.
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veniéncias resultantes desta confusa, e comi-
camente propicia, “alternativa habitacional”,
que resulta da situagdo de precariedade daque-
les que no podem pagar o aluguel de uma casa
e também da pouca disponibilidade de ofertas
de moradias de aluguel na cidade. Uma ob-
servago feita em critica ao espetdculo, por oca-
sido de sua estréia, nos revela que o quadro da
casa de comodos foi encenado e, inclusive, elo-
giado: “[...] tendo cenas que representam uma
casa de dois andares que dd ensejo a truques
interessantes.” 16

O que podemos concluir, a partir destas
informagdes, e observando que no exemplar do
ponto havia a data de margo de 1921, é que este
manuscrito se refere a uma reprise da pega, de
1921.17 (Nunes, 1956, Vol. 2: 32). Nesta me-
dida, mais uma vez o corte do quadro permite
a movéncia do texto, que atende 2 cena e dela
se aproxima por meio de sucessivas montagens
e da relagio que estabelece com seu publico.
Assim reforcamos a hipétese de uma dramatur-
gia ligeira ndo porque precdria ou insuficiente,
mas porque imediatamente construfda para a
cena, e que leva em conta o tempo desta pré-
pria cena. O que queremos dizer é que a agili-
dade de uma cena define sua inclusio ou exclu-
sio na montagem do texto. Na medida em que
o quadro da casa de cdmodos sugere a constru-
¢do cénica de dois pavimentos, isto demanda
nio s6 o tempo de montagem e desmontagem
mas também o tempo requerido pelo desloca-
mento dos atores durante as cenas. Tendo que
optar entre um quadro que possua bons mo-
mentos de comicidade e outro que também
guarde boas piadas, sem necessitar de tantas
mudangas cenogréficas, o autor escolhe o segun-
do, especialmente no caso de reprise, quando
se trata de um espetdculo “de passagem”, que
reitera o cardter de ligeireza e velocidade entre
uma montagem € a préxima.

Teatro por Sessdes

A ligeireza e a velocidade definem um modo
diferenciado de tratamento das produgbes espe-
taculares. Para adequar-se a elas, Paschoal Segre-
to adota aquela que foi considerada a mais po-
lémica estratégia para atrair pablico: o famoso
sistema de “teatro por sessdes’, isto é, espetdcu-
los breves, com duragio de uma hora e quinze
minutos, apresentados em trés sessbes didrias:
19h, 20:45h e 22:30h. Operado de forma esté-
vel pela Companhia do Teatro Sio José até o mo-
mento de sua dissolugio, em 1926, o sistema
pode ser aprimorado a ponto de se constituir
elemento determinante de sua caracterizagdo
estética. Pois o que se verifica é que o teatro por
sessdes desencadeia mudangas na prépria estru-
tura da obra teatral. Pode-se dizer que sua im-
plantagio em quase todas as companhias teatrais
cariocas a partir de 1911, especialmente as que
se dedicam ao teatro popular musicado, aproxi-
ma esses espetdculos do contexto embriondrio
da cultura de massa e da industria cultural, além
de criar uma série de polémicas.

O melhor exemplo das polémicas susci-
tadas pela emergente pritica do teatro por ses-
soes ¢ o de Viriato Correa, que narra experién-
cia significativa com a companhia de Paschoal,
quando sua primeira pega de teatro, Sertaneja,
¢ encenada no Teatro Sio José. Como a pega de
Viriato estaria longa demais para o novo siste-
ma, Paschoal vai até a casa do autor para con-
vencé-lo a diminui-la em pelo menos trinta mi-
nutos. Resumindo a peleja que decorre da ne-
gativa do dramaturgo, eis o relato que pode nos
desvendar alguns procedimentos de ordem téc-
nica necessdrios as novas priticas da cena tea-
tral naquele ano de 1915.

— Se eu cortar a pega, Paschoal, quinze ou
dez minutos que sejam, desaparecer4 a “Ser-

16 DA PLATEIA. A Noite, Rio de Janeiro, p- 7, 18 out. 1920.

17 NUNES, op. cit., Vol. 2, p. 32.




taneja’ que ontem o publico aplaudiu. Serd
outra pega que o publico pode nio aplaudir.
[...] Acudiu-me, entdo, um argumento que
me pareceu decisivo.

— Paschoal, que € que est4 pintado naquele
quadro? [...]

— Uma espanhola.

— Mas se eu tirar dessa espanhola as sand4li-
as, a mantilha, as castanholas, os olhos quen-
tes, o moreno do rosto, o ar “saleroso”, fica
uma espanhola?

Ele levantou-se da cadeira com a mais doce
expressio deste mundo:

— Mas nio € isso que estou pedindo. O que
eu quero ¢ que vocé me faga uma espanhola

mais magra.'®

A redugio feita nos textos para que “cai-
bam” em espetdculos de uma hora e quinze,
quando o que dominava até entdo eram espetd-
culos de pelo menos duas horas, gera as mais
contundentes criticas feitas ao teatro por sessoes.
No entanto, o trabalho dramatirgico de adap-
tagio determina uma maior destreza do autor
no alcance da sintese, sem necessariamente em-
pobrecer o texto, levando-o pelo caminho “mais
ficil” das piadas repetidas infinitamente. A ver-
dade € que o teatro por sessdes determinou uma
cena mais 4gil, sintética, sem excessos. Uma
cena mais moderna ou, para mais uma vez usar
a citagio de Viriato Correa, uma cena como
uma espanhola mais magra.

Compreendemos que os géneros do tea-
tro ligeiro, por todas as suas caracteristicas —
maleabilidade de inclusdo e exclusio de qua-
dros, combinagio de repertérios de situagdes e
tipos cdmicos disponiveis, escrita calcada na per-
formance e na resposta do publico — permitiram,
por meio do sistema de teatro por sessdes, im-
portantes experimentagdes artisticas e artesanais

no campo do teatro brasileiro, orientadas sobre-
tudo para uma escrita dramattirgica que, neces-
sariamente, teve que desprender-se dos padrdes
literdrios impostos pelas escolas romantica e re-
alista. Entendemos que essas criagoes dramatiir-
gicas jamais partiram de pressupostos literdrios
reguladores, fazendo parte de sua elaboragio,
sobretudo, o critério de exigéncia da comple-
mentaridade cénica. A cena, em resumo, teria
sido o grande autor desses géneros teatrais.

A nosso ver, o conjunto de comentdrios
criticos do periodo assinala questdes fundamen-
tais para o sistema de teatro por sessdes: a ne-
cessidade de especializagio por parte dos auto-
res, isto €, a exigéncia de dominio técnico dife-
renciado para criar textos adequados a um novo
tipo de produgio cénica; o esgotamento fisico e
artistico dos artistas, gerado pelo estabelecimen-
to de uma intensa rotina de trabalho, sem folga
semanal; a necessidade de atender 4 demanda
crescente de produgdes; a tentativa, nos melho-
res casos, de manter, a0 mesmo tempo, quali-
dade artistica e interesse do piblico.

Por outro lado, ndo podemos negar que
o incremento do trabalho teatral proporciona-
do pelo teatro por sessdes cria condigdes para o
aprimoramento técnico nio sé de autores,
como também de atores e de outros artistas. Do
ator, por exemplo, passa a se exigir o dominio
de especializagbes: ndo apenas o canto e a dan-
¢a sdo indispensdveis, como também a exerci-
cio de possiveis vocagdes histridnicas. A prépria
rotina de ensaios e de trés ou quatro sessbes por
noite, sem nenhum dia de folga, acaba por exi-
gir desses artistas a invengdo de uma espécie de
“caixinha de surpresas”, especialmente para o
espetdculo da tltima sessdo. Essa terceira sessdo
guarda, alids, algumas importantes revelagoes
sobre o teatro do perfodo, como a que narra
Mdrio Nunes 19, e que consideramos uma das

18 CORREA, Viriato. “Paschoal Segreto: curiosa figura de empresério”. In: Revista Comoedia, Rio de Ja-

neiro, n. 4, p. 68, out./nov. 1946.
19 NUNES, op. cit., Vol. 1, p. 179.
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mais interessantes por MOostrar uma suspensao
tempordria na opinido dominante do critico
que, sempre contrdrio ao sistema das sessdes,
aparentemente nio resiste a seus “encantos’,
quando, em 1919, diz:

[...] Representava-se a revista “Contra a mio”.
A orquestra toca a introdugdo de um ndime-
ro que Otilia Amorim devia cantar. Otflia ndo
estava disposta, ao que parece, olhou desani-
mada para o auditério escasso, sorriu e ficou
muda. O maestro pensando ser distragio da
atriz repete o intréito e Otilia, nada! Nio
queria cantar, e a orquestra prossegue sozinha.
Entio Jodo de Deus, nio se conteve e, com
aquele tom de molecagem que tdo bem vai
aos papéis que, por vezes, interpretara, disse:
— Assim, minha néga, castiga, castiga esses
trouxas que vieram 2 32 sesso...

E o teatro riu, riu com tamanho estrépito,
que parecia estar completamente cheio!
Somos, dessa noite em diante, dos que nio
perdem a 32 sessio do Teatro Sdo José...”

O fato ¢ que quando se aceleram demasi-
adamente os espetdculos ou se amplia o niime-
ro das sessdes o préprio sistema se descaracteri-
za, gerando desnivelamento entre agilidade e
qualidade artistica, sacrificada em favor das ne-
cessidades comerciais. A extenuante rotina aca-
ba por alterar o andamento dos espetéculos, as-
pecto bastante condenado pelos criticos da épo-
ca, especialmente pelo préprio Mério Nunes.

Evidentemente nem todos os autores da
época lograram éxito nesse exercicio de sintese
e de agilidade. E a grande tarefa que teve de ser
enfrentada pelos estudiosos e criticos teatrais,
que de vérias formas protestaram contra o tea-
tro por sessbes, revelou ndo sé o apego s for-

mas consagradas, a um modelo de teatro consi-
derado “cldssico” e que os impedia de analisar
uma nova cena (que, para eles, refletia apenas
uma “mutilagio” € um mero entretenimento),
como também a dificuldade em encontrar au-
tores que, de fato, tivessem alcangado éxito no
empreendimento.

Mais importante que constatar esse limi-
te é verificar que um dos resultados do aumento
do niimero de sessdes didrias ¢ o barateamento
do prego dos ingressos. Por meio desse sistema,
paulatinamente é incorporada ao espetéculo
uma camada de publico que, até entio, nio ti-
vera oportunidade de ir ao teatro. Tal “popula-
rizagio” ¢ parte de uma mentalidade empresa-
rial que comega a despontar em vdrios campos
de atividades, como inevitdvel necessidade de
acompanhamento das mudangas impostas pelo
avango tecnolégico. Como os cronistas e jorna-
listas, também os autores teatrais estdo voltados
para o mercado, onde os interesses comerciais
dos empresérios determinam grande parte das
produgoes.

A cultura popular urbana que contex-
tualiza essa produgdo teatral equaciona, de cer-
ta forma, as relacBes entre a cultura tradicional
os meios de comunicagio de massa?® A Com-
panhia do Teatro Sio José espelha os propésitos
de sua empresa de dinamizar a produgio dos es-
petdculos, por meio de apresentagbes por ses-
s6es, aumentando quantitativamente seu pu-
blico, assim como possibilitando também sua
diversificagdo. Se levarmos em conta sua dura-
bilidade, podemos pensar que a cooptagio do
heterogéneo pblico freqiientador da sala do
Sio José e sua participago decisiva no anda-
mento dos espeticulos podem nos remeter a
configuragio dessas cenas teatrais como produ-
¢bes “em série”, apontadas para um movimento

20 CARVALHO, José Jorge de. “O lugar da cultura tradicional na sociedade moderna”. In: Semindrio
Folclore e Cultura Popular: as vdrias faces de um debate. Rio de Janeiro: IBAC, CFCP, 1992. p.23-38

(Encontros e Estudos; 1).
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inicial de cultura de massa e anunciando a pos-
sibilidade de circulagdo entre faixas culturais
diferenciadas.

De acordo com Carvalho?!, ¢ preciso es-
tar atento para uma espécie de estrutura de pen-
samento um tanto “mitica’, criada em torno da
indstria cultural, que reproduz a idéia do “mito
da degenerescéncia da cultura” a partir do en-
tendimento de que o artista nio resiste & sedu-
¢do implacdvel do mercado. O autor propée, ao
contrdrio, uma reflexdo que busque o ponto de
vista das formas plurais para a producio cultu-
ral, pois, “[...] nem tudo de mau gosto que a
inddstria cultural oferece desapareceria se pu-
déssemos intervir e impedi-la de continuar atu-
ando na sociedade, pelo fato de que certas ma-
nifestagoes culturais respondem a necessidades de

expressdo humanas diversas, quase atemporais,
como o grotesco, a comicidade, a inversio simbdli-
ca, a caricaturiza¢io do real, erc. [...)” (Carva-
lho, J.J., 1992: 33; grifo nosso).

Dessa maneira, considerar o teatro ligei-
ro parcela significativa e participativa da cons-
trugdo do teatro brasileiro é positivar, em parte,
sua existéncia. E, se ainda assim pairasse algu-
ma diivida, Néstor Canclini?? conclui:

Na verdade, toda a arte supde a confecgio
dos artefatos materiais necessrios, a criagio
de uma linguagem convencional comparti-
lhada, o treinamento de especialistas ¢ espec-
tadores no uso dessa linguagem e a criagio,
experimentagio ou mistura desses elementos
para construir obras particulares.

—

2l CARVALHO, op. cit.,, p. 30 e ss.

22 CANCLINI, Néstor Garcfa. Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade. Sio Paulo:

Edusp, 1998, p. 38.




