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RESUMO

Esta dissertacdo analisa experiéncias de teatro amador na cidade do Rio de Janeiro
entre o final do século XIX e as duas primeiras décadas do XX. Parte fundamental do
cotidiano carioca no periodo, o teatro era exercitado por diferentes grupos sociais em bairros e
espacos cénicos variados e assumiu multiplos significados e formas. O “teatrinho”, como
tantos se referiam ao teatro amador, ocupava, na verdade, espaco significativo na cidade, ndo
apenas nos arrabaldes, mas também no centro e areas nobres concorrendo e disputando

platéias com as variadas formas de teatro comercial.

Analisando os inimeros jornais e revistas dedicados ao teatro, assim como os estatutos
de grupos amadores e os pedidos de licenca que encaminhavam a policia foi possivel mapear
intencdes e objetivos diversos articulados ao teatro produzido por amadores, reconhecer os
locais de atuagdo e encenagdo em diferentes bairros do Rio de Janeiro e, também, alguns dos
temas encenados. A organizacdo e manuten¢cdo de um numero expressivo de sociedades
dramaticas, clubes e outras associagdes dedicadas ao teatro, criados e mantidos por
imigrantes, operarios, senhoras e senhores ‘da boa sociedade’ aponta para a popularizagao
dessa pratica e indica que o teatro constituiu um espago importantissimo de atuagdo e
expressdo social para diferentes grupos sociais na cidade. Para eles, as encenacdes teatrais
podiam constituir uma identidade de grupo, expressar e canalizar tensdes sociais bem mais
amplas do que o bairro onde atuavam, servir como diversao ou lazer ou, ainda, doutrinar e
formar a consciéncia social e politica. Ao pesquisar o envolvimento e atuagdo de grupos
diversos com o teatro minha intencdo foi refletir sobre o papel dos amadores, ndo apenas no
palco, mas na prépria transformagdo geografica, social e politica da capital federal naquele

periodo historico.

Palavras-chave: teatro amador, Rio de Janeiro, memdria, suburbios, grémios, clubes e

sociedades particulares, cultura.



ABSTRACT

This dissertation analyzes experiences of the amateur theater in the city of Rio de
Janeiro from the end of the nineteenth century until the first two decades of the twentieth
century. A fundamental part of the carioca daily life at that time, theater was practiced by
different social groups in neighborhoods and assorted scenic spaces and has assumed multiple
meanings and shapes. The “little theater”, as so many would refer to the amateur theater, was
actually spread over a significant space in town, not only in the suburbs, but also downtown
and in the noble areas competing and disputing audiences with the different shapes of the

commercial theater.

After analyzing a great number of newspapers and magazines dedicated to theater, as
well as the statutes of amateur groups and the license requests they had to send to the police, it
was possible to map some of the intensions and different purposes articulated toward the
theater which was produced by amateurs, recognize the acting and performing locations in
different neighborhoods of Rio de Janeiro and, also, some of the performed themes. The
organization and maintenance of an expressive number of dramatic societies, clubs and other
associations dedicated to theater, created and maintained by immigrants, workers, ladies and
gentlemen of “the good society” have not only shown the popularization of this praxis, but
have also indicated that theater has built a very important space of acting and social
expression for the different social groups in the city. For them, the theater presentations may
build a group identity, express and redirect social tensions which may be reflected further and
wider than the ones in the neighborhood where they used to act, they may also be either fun or
leisure or, yet, indoctrinate and build a social and political consciousness as well. Researching
the involvement and acting of the different groups with theater, my intension was to rethink
the role of the amateurs, not only on stage, but at the very geographic, social and political

transformation of the federal capital during that historical period.

Key-words: amateur theater, Rio de Janeiro, memory, suburbs, associations, clubs and private

societies, culture.
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INTRODUCAO

Pensar o teatro como uma pratica social capaz de transformar a sociedade, que
une em suas salas as mais diversas identidades e provoca, ndo apenas risos e lagrimas,
mas principalmente um debate que pode ser definitivo ao influenciar ideias e cotidianos,
foi o caminho que me levou a querer pesquisar sobre esse tema. Inicialmente, porém,
pretendia discutir as formas pelas quais o teatro de revista acompanhou e interagiu com
as transformagdes de processos sociais na Belle Epoque carioca e, mais
especificamente, as relagdes que o teatro constituia entre publico, autores, atores,
empresarios, enfim as pessoas envolvidas na produgdo teatral e a plateia. Pretendia
buscar se e como esse teatro criou diferentes imagens e leituras do cotidiano da entdo
capital federal. Apesar dessa proposta ainda me encantar, as leituras de memorialistas,
periodicos e estudos acerca de teatro me mostraram outro caminho ainda inexplorado: o
teatro amador. O numero de jornais dedicados ao teatro e que mencionam os amadores,
assim como os proprios pesquisadores de teatro de revista que, constantemente citam o
teatro amador, porém sem mergulharem a fundo nesse tema, me deixaram curiosa sobre

esse outro teatro, que parece ser tao intrigante e provocador quanto o teatro de revista.

O teatro era uma das formas artisticas mais presentes no cotidiano carioca na
segunda metade do século XIX e inicio do XX. Os palcos e demais espacos para
apresentacdo de pegas proliferavam pela cidade e podiam ser grandes teatros ou
grémios, clubes, teatrinhos familiares, pequenos palcos amadores; o importante era
levar os diversos espetaculos aos freqiientadores desses espagos. Ainda devemos
considerar o numero de apresentagdes que, de forma alguma, era pequeno: segundo
Arthur Azevedo, apenas no ano de 1890 foram apresentadas duas mil pecas, no Rio de

Janeiro." Além disso, a dimensdo dos teatros no final do século XIX era muito superior

! AZEVEDO, Arthur. O Theatro no Rio de Janeiro em 1905, 1906. In Almanaque d"O Theatro, ano 1,
1906, p. sem numero. Esses dados se referem, mais especificamente ao circuito profissional, mais
freqiientado por esse articulista.
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aos atuais, acolhendo platéias maiores e socialmente mais variadas. Dessa forma, a
influéncia teatral na vida cultural, politica e social da capital se espalhava de maneira

surpreendente.

Para compreender melhor esse panorama teatral da capital, busquei num
primeiro momento realizar leituras sobre a historia do teatro, que pudessem me ajudar
na compreensdo do olhar desses autores sobre a cena carioca do final do século XIX ao
inicio do XX. Além disso, os autores lidos inicialmente acerca do teatro de revista e as
discussdes com a orientadora me abriram esse leque de questdes sobre os outros teatros
existentes no Rio de Janeiro. Ao levantar os periddicos especificos sobre teatro,
descobri uma gama generosa de jornais, anudrios, almanaques e revistas. Ao 1é-los
percebi que o teatro amador era muito mais influente e variado do que o proprio teatro
comercial, contando, inclusive, com jornais financiados pelas apresentacdes de
amadores. A variedade de grémios, clubes e sociedades me guiaram para seus estatutos,
que poderiam esclarecer as perguntas que surgiram: quem eram esses grupos, como eles
se organizavam, quem fazia parte dessas sociedades, que pecas apresentavam, que
publicos essas pecas atraiam. Foi bastante intrigante perceber como muitos dos autores
sobre a historia do teatro ndo comentavam nada ou quase nada sobre o teatro amador.
Essa auséncia me fez buscar estudos em outras areas, além da historia, como o proprio

teatro, letras e até entre jornalistas.

A preocupagdo em contar a histoéria do teatro, no entanto, ndo ¢ uma novidade:
em 1904, Henrique Marinho ja publicava O Theatro Brasileiro® com essa proposta. Sob
a influéncia francesa, definitiva na trajetoria do teatro brasileiro do século XIX e
utilizando os relatos de Melo Moraes Filho, esse autor conta a historia do teatro no
Brasil desde 1555, com o Teatro de Anchieta e a representacdo do auto de Pregacdo
Universal, e chega ao século XIX e as discussdes em voga naquele momento. Ele foi
seguido por outros autores com o mesmo objetivo, como Mucio da Paixdo’, professor
de historia que se dedicou a literatura teatral e pertenceu a Academia Fluminense de
Letras. Apesar de finalizado desde 1917, a obra de Paixdo, O Theatro no Brasil, sé foi
editada em 1936 sob o patrocinio de Procopio Ferreira. O autor, que colheu informagdes

nos arquivos do Instituto Historico, na Biblioteca Nacional e nas cole¢des de antigos

* MARINHO, Henrique. O Theatro Brasileiro (Alguns apontamentos para sua historia). Rio de Janeiro,
H. Garnier, 1904.
3 PAIXAO, Mucio da. O Theatro no Brasil (obra péstuma). Rio de Janeiro, Brasilia Editora, 1917.
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jornais, ndo conseguiu arrecadar dinheiro enquanto ainda era vivo. Mucio da Paixao
inicia a historia do teatro ainda em Portugal, com o ator Gil Vicente, depois, no Brasil,
conta a participacdo dos jesuitas, destaca o periodo aureo do teatro brasileiro, segundo
ele, durante o século XIX com o ator Jodo Caetano e chega ao “género alegre” e sua
organizacdo ¢ expansao pelo Rio de Janeiro. Ressalta a questdo do autoritarismo da
policia, onde ele faz uma descri¢do detalhada do regulamento de 1907, e discute a crise
contemporanea, também influenciado pelos ideais de “teatro sério” como tantos outros

autores representantes de um teatro restrito a alguns grupos sociais.

O jurista Carlos Sussekind de Mendonga®, diplomado em Direito ¢ membro da
Academia Carioca de Letras, cita inumeras publicacdes de estudiosos do teatro,
comenta superficialmente os temas polémicos da época e conta a histéria do teatro
desde seus precursores, passando por sua formagdo e evolugdo. Para tal, Sussekind
retorna a Anchieta e ao teatro colonial no século XVI, descreve a génese do teatro
brasileiro, as primeiras casas de espetdculo, as primeiras empresas — Jodo Caetano e
Martins Penna -, discorre sobre os géneros teatrais, suas diretrizes e ndo escapa de falar

da crise e da necessidade intervencao do Estado.

Mario Nunes, jornalista e critico teatral do Jornal do Brasil, fez um registro de
suas opinides sobre quarenta anos de teatro em quatro volumes publicados em 1956°. O
proprio autor afirma que fez apenas um relato de um testemunho visual, que ndo era
uma obra de critico nem de historiador. Tendo iniciado sua vida no teatro em um
grémio dramatico como gala comico, se auto classificou como um canastrdo. Os livros
contam ano a ano o histérico de todas as pecas, atores, atrizes e teatros que aconteceram
naquele periodo; ele intercala a narracdo posterior com cronicas e artigos de jornais

publicados na época relatada.

O baiano e professor da Faculdade de Letras da UFRJ, Edwaldo Cafezeiro6,
também conta a historia do teatro fazendo um paralelo com os fatos politicos da histdria
do Brasil, utilizando esses fatos na compreensdo do contexto em que a producdo

dramatica se fixou. Ele entende o teatro como um espago de abordagem de problemas

* MENDONCA, Carlos Sussekind de. Historia do Theatro Brasileiro, volume primeiro (1565 — 1840).
Idéas geraes — os precursores. A formagdo scenica e literaria. Rio de Janeiro, Mendonga Machado e Cia,
1926.
> NUNES, Mario. 40 anos de teatro. Rio de Janeiro, SNT, 1956, vol.I (1913-1920), vol. I (1921-1925),
vol. 11T (1925-1930), vol. IV (1931-1935).
8 CAFEZEIRO, Edwaldo, GADELHA, Carmem. Histéria do teatro brasileiro: um percurso de Anchieta
a Nelson Rodrigues. Rio de Janeiro, Editora UFRJ: EDUERJ: FUNARTE, 1996.
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na visao do dominado e do dominador, mas ressalta que os desempenhos registrados
mostram a visdo do dominador. Diz ainda que o fato histdrico, ainda que ndo tenha sido

representado teatralmente, j& ¢ em si, um drama.

Entre os mais recentes historiadores do teatro, Gustavo Déria’ faz um
levantamento sistematico de todos os grupos teatrais e iniciativas das ultimas décadas.
Deixando de lado o aspecto puramente cronoldgico, ele chega ao teatro moderno
fugindo, inclusive, de pecas e grupos mais comerciais. Sua andlise mais minuciosa se
concentra na criagdo, nos projetos € nas montagens dos grupos Teatro de Brinquedo,
Teatro do Estudante e Os comediantes (que estreou com Vestido de Noiva, de Nelson
Rodrigues, numa encenacdo de Ziembinski); comenta ainda outros grupos menos
conhecidos, valorizando, assim, o teatro amador. Apesar de sua anélise ser dos grupos
mais recentes, sua visao diferente do convencional, trouxe importantes contribui¢des na

maneira de olhar esse teatro amador.

Mario Cacciaglia, que residiu no Rio de Janeiro durante oito anos e foi diretor do
Instituto Italiano de Cultura, escreveu Pequena Historia do Teatro no Brasil,8 onde,
inspirado em relatos de viajantes e utilizando a obra de Galante de Souza, faz uma
selecdo cronoldgica do teatro brasileiro, descrevendo as construgdes de casas de
espetéaculos, critérios para escolha de elencos e algumas obras dramatirgicas. O autor
visava o publico italiano e pretendia que sua publicacdo funcionasse como um manual

de iniciacdo aos palcos brasileiros.

Galante de Souza, professor e pesquisador da literatura brasileira, escreveu em
1960 com O Teatro no Brasil’, uma sintese da historia ¢ da evolugdo do teatro no
Brasil. Dividido em dois tomos, o trabalho apresenta notas historicas sobre alguns
teatros, um capitulo sobre a censura teatral e reproduz varios documentos, como
decretos, artigos e fotografias em anexo. No segundo tomo, o autor oferece subsidios
para uma bibliografia do teatro no Brasil — como diz o proprio subtitulo. A obra de
Galante de Souza tem sido importante fonte de informacdes para grande parte dos

estudiosos de teatro da atualidade.

" DORIA, Gustavo A. Moderno Teatro Brasileiro: crénica de suas raizes, Rio de Janeiro, Servico
Nacional de Teatro, 1975.
¥ CACCIAGLIA, Mario. Pequena Histéria do Teatro no Brasil (quatro séculos de teatro no Brasil). Sio
Paulo, Ed. Da Universidade de Sao Paulo, 1986.
? SOUZA, J. Galante de. O Teatro no Brasil. Tomos I ¢ II, Rio de Janeiro, MEC- Instituto Nacional do
Livro, 1960.
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Para completar a lista de autores que pretenderam contar “a historia do teatro”,
temos ainda o professor universitdrio, critico teatral e fundador do GUT, Grupo
Universitario de Teatro — ligado a USP - Décio de Almeida Prado, que em 1994,
escreveu a Histéria Concisa do Teatro Brasileiro: 1570-1908"°. Tendo publicacdes
sobre teatro desde os anos 1950, Décio desenvolveu esse projeto numa encomenda pela
Mercedes-Benz do Brasil e sintetizou nessa publicacdo outros trés volumes dele
proprio: Teatro de Anchieta a Alencar, publicado pela Perspectiva, O drama romantico
brasileiro, pela mesma editora e Seres, coisas e lugares, pela Companhia das Letras.
Nessa obra, o autor faz um retorno a historia do teatro nacional, numa versdo sucinta
para falar de particularidades de ordem artistica; acabou ressaltando a parte social, o
didlogo entre os dramaturgos e comedidgrafos com os acontecimentos historicos do
Brasil, especialmente no sec. XIX. O ano em que se encerra o livro, 1908, datou a morte
de Arthur Azevedo, autor que marcou o fim do teatro brasileiro do século XIX, segundo

Décio de Almeida Prado.

Além desses estudos de carater memorialistico, existe uma historiografia
significativa sobre o teatro tanto em termos quantitativos quanto de abrangéncia das
tematicas estudadas. Nesse sentido, busquei pesquisar autores que discutissem a questao
teatral sob diferentes enfoques e, para tal, inclui na bibliografia, além de historiadores,

autores da area de teatro, jornalismo e letras.

Nos anos 1980, Roberto Ruiz faz um panorama do teatro de revista no Brasil
desde suas origens & primeira guerra mundial.'' Para tal, o autor utilizou o acervo
relativo ao teatro de revista do CENACEN, em especial a documentagdo que pertenceu
a Bricio de Abreu e Walter Pinto, além de material vindo de arquivos pessoais dos
autores. De forma sintetizada, Ruiz organiza no final do livro, uma cronologia dos
acontecimentos teatrais no Brasil e do teatro de revista, além dos fatos politicos e
sociais, sobre literatura, ciéncia e filosofia, arte e, ainda, o teatro mundial desde 1820

até 1923. O livro inclui historias divertidas que marcaram o género e a época.

Ainda em 1986, Flora Sussekind, pesquisadora do Setor de Filologia do Centro

de Pesquisas da Fundacao Casa de Rui Barbosa, publicou As Revistas de Ano e a

10 PRADO, Décio de Almeida. Historia Concisa do Teatro Brasileiro: 1570-1908. Sao Paulo, Edusp,
1999.
"' RUIZ, Roberto. O teatro de revista no Brasil: das origens a primeira guerra mundial. Rio de Janeiro,
INACEN, 1988.
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Invengdo do Rio de Janeiro", onde ela define as revistas de ano como espetaculos que
faziam um balango dos principais acontecimentos no Rio de Janeiro, durante o ano que
terminava e que se procurava apresentar de modo comico a perda de referenciais, a
perplexidade com que a sociedade fluminense vivia as transformagdes politicas e os
projetos de reforma urbana da época. Nesse sentido, Flora Sussekind apresenta a revista
com uma visdo tranqiiilizadora dos cidaddos, buscando assentar o olhar do publico
sobre a cidade; a pluralidade da revista e a diversidade do publico, no entanto, escapam

de sua analise.

Ja Fernando Mencarelli em seu livro Cena Aberta - a absolvicdo de um bilontra
e o teatro de revista de Arthur Azevedo", originalmente sua Dissertagio de Mestrado
em Histdria defendida na Unicamp, focaliza o0 modo de funcionamento do teatro ligeiro
na corte a partir do final do século XIX, procurando compreender a forma como Arthur
Azevedo usava o cotidiano para a produg¢do de novos sentidos. Para isso, analisa as
intengdes do autor e seu discurso nas pegas encenadas e, também, as diferentes
possibilidades de leitura do espetaculo por parte do publico, assim como as complexas
relagdes que podiam se estabelecer entre palco e plateia. De acordo com ele, a trajetoria
da revista, nascida nos tablados de feira, voltada para a diversdo pura e simples da
plateia determinou a amplitude e a heterogeneidade do seu publico. Além disso, destaca
o fato desse teatro ligeiro articular-se com a musica popular e servir como meio
divulgador de lundus, tangos e até arias. Por isso, Mencarelli considera a revista como
parte da cultura de massa, que logo se ampliaria com o desenvolvimento do cinema e do
radio. Pode-se dizer que Mencarelli procura desvendar os mecanismos de massificagdo
da produgdo teatral, questionando a periodizagdo produzida por parte da historiografia

que, em geral, situa essa experiéncia como propria dos anos 50 do século XX.

Mencarelli destaca assim a heterogeneidade presente no teatro de revista,
questdo fundamental para Tiago de Melo Gomes, autor de Um espelho no palco.
Identidades sociais e massificacdo da cultura no teatro de revista dos anos 1920"

adaptado da sua tese de doutorado em Historia, apresentada na Unicamp em 2003. Para

12 SUSSEKIND, Flora, As Revistas do Ano e a Inven¢do do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, Editora Nova
Fronteira, Fundagdo Casa de Rui Barbosa, 1986.
¥ MENCARELLI, Fernando Antonio. Cena Aberta - a absolvi¢do de um bilontra e o teatro de revista de
Arthur Azevedo. Campinas, Editora Unicamp, 1999.
'* GOMES, Tiago de Melo. Um espelho no palco. Identidades sociais e massificacdo da cultura no teatro
de revista dos anos 1920. Campinas, Ed. da Unicamp, 2004.
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Gomes, o teatro de revista tinha um carater polifonico e polissémico, visando atingir o
maior niumero possivel de espectadores em todos os grupos sociais, tinha uma platéia
diversificada, ingressos com precos variados, abordava os temas mais palpitantes do
momento, o que possibilitava leituras plurais. Sua pesquisa discute os mecanismos de
difusdo cultural na década de 20, do século XX, enfatizando o teatro de revista carioca.
Para tal, buscou os arquivos da empresa Pascoal Segreto, onde encontrou partituras,
libretos de pecas e dados sobre os ingressos, buscou também nos arquivos da policia as
solicitagdes de licenga para pecas teatrais, informagdes sobre censura e ordem publica,

além de noticias de jornais, revistas e livros de memoria.

Outros autores abordaram aspectos e tematicas referentes ao teatro ou atores e
empresarios especificos e, alguns deles, se aproximam um pouco mais dos amadores.
Maria Filomena Chiaradia, em sua Dissertacdo de Mestrado em Teatro, defendida na
Unirio em 1997, e intitulada A Companhia de Revistas e Burletas do Teatro Sao José: a
menina-dos-olhos de Paschoal Segreto" analisa mais especificamente essa companhia
teatral, e considera que o teatro ligeiro era, na verdade, apropriado ao novo cenario
urbano da capital e esta ndo era casualmente privilegiada. A partir da leitura,
principalmente, de jornais de grande circulagdo, a autora encontra um significado maior
para o teatro de revista do que o intenso exercicio de alguns géneros teatrais. Destaca os
procedimentos especificos de elaboracdo e valoriza as possibilidades criadas a partir
desse género teatral como o sustento material dos artistas e a sobrevivéncia da classe
teatral nesse campo de formacgao profissional. Diferentemente dos historiadores citados
até agora, ela ndo associa o teatro de revista a cultura de massa, mas sim o teatro por
sessOes, mais curto e com trés apresentagdes didrias. Ela discute a questdo da
brasilidade presente nas revistas, a praga Tiradentes como local onde se concentrava a

diversdo na capital e as fungdes que se destacavam nas montagens desse género teatral.

Outro estudo nessa dire¢do, ¢ a Tese de Doutorado em Historia defendida por
Andrea Marzano na Universidade Federal Fluminense, em 2005, publicada
posteriormente como livro sob o titulo Cidade em Cena — o ator Vasques, o teatro e o

Rio de Janeiro (1839-1892)'°. Apesar de enfocar um ator especifico, sua analise sobre o

'S CHIARADIA, Maria Filomena Vilela. A Companhia de Revistas e Burletas do Teatro Sio José: a
menina-dos-olhos de Paschoal Segreto. Rio de Janeiro, Dissertacdo de Mestrado em Teatro, Unirio 1997.
' MARZANO, Andrea. Cidade em Cena — o ator Vasques, o teatro e o Rio de Janeiro (1839-1892). Rio
de Janeiro: Folha Seca: FAPERJ, 2008.
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publico que frequentava os teatros, além de trazer boas dicas sobre os precos dos
ingressos, foi importante para a compreensao do significado que o teatro assumia para
diferentes grupos sociais na cidade do Rio de Janeiro. Essa autora descreve os varios
publicos que freqlientavam diferentes teatros no século XIX, assim como os diversos
géneros teatrais que estavam ao alcance de grande parte da populacdo. A autora analisa
o comportamento do publico, a partir da andlise de romances de época mostrando a
participagdo dessas plateias ndo apenas no momento do espetaculo, como também nos

periodicos da capital.

Alguns estudos, apesar de abordarem um género teatral especifico, trouxeram
importantes colaboragdes na analise do teatro amador e, mais especificamente, no
reconhecimento da diversidade da cena teatral carioca no periodo. E o caso de Danielle
Crepaldi Carvalho em sua Dissertagdo de Mestrado em Teoria e Historia Literaria, na
Unicamp em 2009, “Arte” em tempos de “chirinola’: a proposta de renovagao teatral
de Coelho Netto (1897-1898),"" onde ela analisa as apresentagdes de duas pegas de
Coelho Netto, procurando observar como se dava a relacdo entre os artistas
profissionais e amadores, a critica € o publico teatral. Ela comenta que ndo eram todos
os amadores que almejavam tornarem-se profissionais devido ao olhar estereotipado de
parte da sociedade carioca sobre os atores e atrizes. Essa visdo ¢ percebida pela leitura
de diversas cronicas de Artur Azevedo quando fala dos amadores que, em diversas

delas, sugere a criacdo de uma escola profissionalizante para formar artistas.

Outro estudo ¢ o de Elza de Andrade, uma Dissertacdo de Mestrado em Teatro
defendida em 1996 na Unirio'®, que aborda exatamente a formacio da Escola Dramatica
Municipal, hoje Escola Martins Pena. A autora se prop0s refletir sobre esse processo de
formacao e profissionalizagdao do ator de teatro, acompanhando as propostas de criagao
e o funcionamento da primeira escola voltada para essa formagao. Suas fontes principais
foram as cronicas publicadas por jornalistas, entre o final do século XIX e inicio do XX,
para acompanhar os caminhos pelos quais se deu a campanha para a abertura dessa

escola.

"7 CARVALHO, Danielle Crepaldi. “Arte” em tempos de “chirinola”: a proposta de renovagio teatral
de Coelho Netto (1897-1898). Campinas, Dissertagdo de Mestrado no Programa de Teoria e Historia
Literaria da Unicamp, 2009.
'8 ANDRADE, Elza Maria Ferraz de. Escola Dramdtica Municipal — a primeira escola de teatro do
Brasil, 1908 — 1911. Dissertagdo de Mestrado em Teatro, Unirio, Rio de Janeiro, 1996.
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O unico estudo especifico sobre o teatro amador, localizado até o momento, ¢ o
artigo da jornalista Roseli Figaro, sobre o Circuito Cultural do Teatro Amador e
Operério Luso-brasileiro na cena paulista durante a primeira metade do século XX."
Ainda que seu objetivo maior seja “resgatar as praticas culturais e comunicativas da
comunidade de trabalhadores imigrantes portugueses” a autora mapeia os lugares de
encenacao das pecas, os grupos amadores e as pegas encenadas, permitindo conhecer
parte do circuito teatral alternativo ou popular na cidade de Sao Paulo. Sua pesquisa
utilizou processos de liberagdo e censura de pecas teatrais, apresentados ao
Departamento de Diversdes Publicas do Estado de Sao Paulo, além de entrevistas e ¢
parte do projeto tematico Cena Paulista - Um estudo da produgdo cultural de Sdo
Paulo de 1930 a 1970 a partir do arquivo Miroel Silveira da ECA-USP que envolve
outros pesquisadores. Ela valoriza a participagdo dos trabalhadores imigrantes que
constituiram um espago alternativo em entidades associativas de socorro mutuo,
recreativas, desportivas e dramaticas resgatando praticas culturais e comunicativas dessa
comunidade e sua importancia para a producdo teatral paulistana naquele periodo. Para
ela os grupos de teatro amador e as pegas encenadas colaboraram para aproximar a
comunidade luséfona e criaram um espago de sociabilidade e cooperagdo. Ela avalia, no
entanto, as diferencas do teatro realizado em Sdo Paulo, que ocuparia um lugar
secundario em relagdo a capital federal, que tinha mais recursos € nomes destacados

pela imprensa e critica.

Questoes semelhantes podem ser acompanhadas por meio de estudos como os de
Luciana Barbosa Aréas®® e Milton Lopes’, que apesar de ndo estudarem
especificamente o teatro abordaram a experiéncia de trabalhadores envolvidos com
experiéncias de encenacdo € montagem e que usavam as pecas teatrais como forma de
fazer pensar sobre a realidade que viviam. O artigo de Milton Lopes cobre quase vinte
anos da histéria do movimento anarquista e operario no Rio de Janeiro, periodo do
apogeu de sua militancia e que marcou o Centro Galego como espaco de fundamental

importancia no desenvolvimento de uma cultura libertaria e de apoio mutuo inserida

' FIGARO, Roseli. Teatro Amador — Uma rede de comunica¢do e sociabilidade para a comunidade
lusofona na primeira metade do séc. XX. Comunicacdo apresentada ao VII Congresso da Lusocom,
Federagao Lus6fona de Ciéncias da Comunicagao, 2006.
2 AREAS, Luciana Barbosa. 4 redencio dos operdrios: o primeiro de maio no Rio de Janeiro durante
Republica Velha. Campinas, Dissertagdo de Mestrado em Historia, Unicamp, 1996.
>l LOPES, Milton. Meméria Anarquista do Centro Galego do Rio de Janeiro (1903-1922), publicado no
Nucleo de Pesquisa Marques da Costa. Disponivel em: www.marquesdacosta.wordpress.com
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nesse contexto de lutas do operariado carioca. Aréas, em sua Dissertagdo de Mestrado,
A redencgdo dos operarios: o primeiro de maio no Rio de Janeiro durante a Republica
Velha, apresentada ao Departamento de Histéria da Unicamp, em 1996, analisa as
influéncias das comemoragdes do Primeiro de Maio, durante a Republica Velha, na
formagdo de uma consciéncia de classe entre os operarios na cidade do Rio de Janeiro.
Ela valoriza o teatro, a musica e as festas como parte do cotidiano desses trabalhadores,
que muitas vezes freqiientavam as comemorag¢des do Dia do Trabalho, mesmo sem
pertencer a algum sindicato ou associacdo. Através da leitura das criticas teatrais em
jornais operarios, a autora comenta a maior valorizacao dos textos encenados com fins
de propaganda do que a propria atuacdo dos artistas ou mesmo a qualidade literaria

desses roteiros.

Entre as fontes consultadas, os periodicos dedicados as questdes do teatro
editados em numero significativo no Rio de Janeiro, a partir de meados do século XIX,
tiveram um papel fundamental nas investigacdes. Foram encontrados mais de cem
periddicos que falavam sobre o tema no periodo entre 1850 e 1920. Alguns exemplares
se encontram no IHGB, mas a maioria estd no setor de obras raras da Biblioteca
Nacional. O numero e diversidade de iniciativas deste tipo de imprensa constituem em
si mesmos aspectos que mereceriam uma investigagdo mais aprofundada — podiam
pertencer a clubes dramaticos, grupos operarios, imigrantes, artistas ou a imprensa de
grande circulagao — mas, essa leitura foi primordial na busca da compreensao da medida
em que esses jornais e revistas atuavam na formagao de publicos e platéias e do debate
mais amplo sobre os rumos do teatro na cidade. Através das colunas desses periodicos e
da critica teatral, os jornalistas recomendavam pecgas e companhias teatrais, debatiam
necessidades do meio teatral como a criagdo da escola dramatica ou de mais textos de
autores brasileiros, comentavam sobre as salas de teatros, traducdo de textos

estrangeiros e atuagao dos artistas.

Partindo da anélise dessa documentagdo percebi a presenca do teatro amador nao
apenas nos suburbios cariocas como varios articulistas da imprensa e criticos teatrais
comentavam, mas reuni evidéncias de que esse teatro estava presente também no
Centro, proximo aos grandes teatros € companhias teatrais profissionais. O “teatrinho”,
como eles se referiam ao teatro amador, abarcava artistas dos mais diferentes grupos

sociais, atraia platéias que se mostraram diversificadas e que tinham uma voz atuante e
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transformadora nao apenas de seu cotidiano domiciliar, mas também no ambiente de
trabalho, nas associacdes de trabalhadores, nas rodas sociais que frequentavam e na

constru¢do de um novo e moderno Rio de Janeiro.

Aos poucos, foi saltando aos olhos durante a pesquisa a existéncia de um
numero significativo de clubes, sociedades, grémios dramaticos que reuniam homens e
mulheres interessados na arte dramatica e cujas sedes eram usadas como palcos por
grupos amadores de teatro. Para reconstituir a composi¢ao social e localiza¢dao desses
grupos amadores incorporei uma nova documentagdo: os pedidos de licenga para
funcionamento dessas instituicdes € também seus estatutos enviados a policia. Através
da consulta a esses materiais, totalizando cerca de trinta e trés caixas no Arquivo
Nacional, consegui reunir informagdes como enderecos de teatros, nomes de grupos e
entidades, que permitiram realizar um mapeamento da diversidade de grupos e
individuos envolvidos com o teatro amador e, ao que tudo indica, novas evidéncias
sobre a dimensdo que o teatro amador tinha e que ainda ndo foi retratada nas historias
do teatro brasileiro. Além disso, com base nesses dados foi possivel elaborar um mapa
com a localizagao aproximada dos multiplos espagos onde os amadores se apresentavam

na cidade.

A partir das questdes e problemas formulados na pesquisa, organizei a
dissertacdo em trés capitulos. No primeiro, Um panorama da cena teatral no Rio de
Janeiro, procuro fazer um panorama da cena teatral carioca desde o final do século XIX
até os anos 20 do século XX, compreendendo o termo teatro na pluralidade de sentidos
para os diferentes grupos que participavam desse meio, que era muito mais do que,
simplesmente, artistico. Além disso, reuni evidéncias que permitem reconhecer quem
eram os publicos desses variados palcos e teatros. Focando o tema dos amadores,
procurei mostrar a geografia do teatro amador na capital, comprovando que seu alcance
social e espacial ia muito além dos arrabaldes da cidade, fazendo parte de cada bairro,
inclusive, do centro, algumas vezes vizinho aos teatros mais importantes do Rio de

Janeiro

No segundo capitulo Em busca dos amadores, discuto a influéncia de uma
imprensa teatral, fortemente presente na capital, procurando compreender sua atuagdo
na formacgdo de publicos e os modos como abordavam o tema teatro. Busco reconhecer

quem eram esses artistas amadores e por que eles se dedicavam a esse teatro. Apesar das
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diferencas entre amadores e profissionais, o teatro amador foi, para muitos, um caminho
para chegar as grandes empresas teatrais; para outros, uma forma de fazer um teatro
civilizatorio e de alta categoria; ou ainda, uma forma para educar e conscientizar
operarios e trabalhadores. Proponho pensar sobre o que era o teatro amador na cidade
do Rio de Janeiro, o que ele representava no conjunto da cena teatral carioca e quais as

impressodes dos contemporaneos sobre ele.

No terceiro capitulo, Amadores em cena, utilizando estatutos de clubes amadores
e artigos publicados em diferentes jornais, enfatizei diferencas importantes entre alguns
grupos envolvidos com teatro: operdrios, imigrantes € os grupos mais abastados.
Busquei pensar a relacdo dos bastidores e repertérios com os frequentadores das salas
de teatro amador, que podiam ser quintais, palcos improvisados ou luxuosos, tentando
apreender diferentes sentidos para fazer teatro amador na cidade do Rio de Janeiro.
Procurei evidenciar a existéncia de um teatro plural com um alcance nao apenas

geografico, mas social e politico na Capital em um momento conturbado da sua historia.
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Um panorama da cena teatral no Rio de Janeiro

“no Rio de Janeiro

o theatro foi sempre considerado

género de primeira necessidade,

figurando no or¢amento do rico e do pobre.”**

1.1-  Multiplas cenas cariocas

Compreender o teatro amador no Rio de Janeiro no final do século XIX e inicio
do XX ¢é como espiar por detras das cortinas de um grande espetaculo. Num primeiro
olhar sobre o panorama teatral desse periodo encontramos o género musicado como o
grande sucesso, mais especificamente, o teatro de revista. Sucesso de publico e de
critica as revistas dominavam a cena teatral carioca no circuito comercial. Um numero
surpreendente de espetaculos acontecia anualmente na capital federal e, segundo Arthur
Azevedo, em 1890 foram montadas, em média, duas mil pecas no Rio de Janeiro.”
Considerando que esse articulista assistia, em geral, a espetidculos encenados por
grandes companhias e atores profissionais portanto, fora do circuito amador, podemos

avaliar que esse numero fosse ainda maior.

Essa avaliacdao de Arthur Azevedo veio a publico em uma coluna intitulada “O
Theatro no Rio de Janeiro em 1905 publicada nas primeiras paginas do Almanaque do
jornal O Theatro, onde foi feito um balango sobre a producdo teatral carioca naquele ano
e, mais especialmente, tinha como objetivo falar do teatro amador. Na verdade, segundo
o critico, naquele ano os espetaculos foram poucos: “apenas mil trezentos e setenta e

quatro sendo quatrocentos e dezesseis no Cassino Nacional e quatrocentos e trinta e seis

*> AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 08/03/1906. In: NEVES, Larissa de Oliveira
Neves e LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro — cronicas de Arthur Azevedo. Campinas, Editora da
Unicamp, 2009. Este livro faz parte de um projeto patrocinado pela Petrobras e reuniu as cronicas de
Arthur Azevedo publicadas semanalmente, entre 1894 e 1908, no diario 4 Noticia, em coluna intitulada O
Theatro. As cronicas se encontram compiladas em CD-ROM anexo ao livro.

» AZEVEDO, Arthur. “O Theatro no Rio de Janeiro em 1905”. Almanaque d"O Theatro, ano 1, 1906,
pagina sem numeragao.
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na Maison Moderne”**

. Mais adiante, em outra coluna sem assinatura, a mesma edi¢ao
d’O Theatro, informa que havia dez teatros comerciais abertos ao p1'1b1i0025 em
condi¢des de funcionamento e, pelo menos, trinta sociedades dramaticas particulares na
capital. Um numero nada insignificante e que nos faz acreditar que o teatro era uma
diversao bastante popular e, quem sabe, considerada at¢ um “género de primeira

necessidade”, por um numero ainda maior de pessoas do que afirmou o ilustre critico e

teatrologo Arthur Azevedo.

Apesar do grande numero de espetaculos encenados na cidade, havia uma
discussdo sempre presente em diversos periddicos entre alguns intelectuais que
reclamam do que eles chamam de “crise do teatro nacional”. Entre o final do século
XIX e principio do XX, Arthur Azevedo e Coelho Netto, entre outros, travaram uma
batalha sobre o tema expressando pontos de vista divergentes sobre teatro. Enquanto
Coelho Netto defendia o drama e a alta comédia como o “bom” teatro e fazia criticas
severissimas ao teatro de revista, Arthur Azevedo defendia a revista afirmando que se
havia publico para esses espetaculos era porque a peca era de qualidade. Apesar dessa
defesa, havia uma contradicdo sempre presente em Azevedo, que dizia, por exemplo,
que o Maison Moderne e o Cassino Nacional “ndo eram teatros propriamente ditos™?.
Esse debate ndo era uma novidade, visto que Machado de Assis, em 1873, j4 criticava a
fragilidade da literatura brasileira dedicando ao teatro “uma linha de reticéncias”. Em
1908, a revista Kosmos reproduz sua critica afirmando que ela ainda seria atual mesmo
apos 35 anos:

“Nao ha atualmente teatro brasileiro; nenhuma pega nacional se representa. As
cenas teatrais deste pais viveram sempre de tradugdes, o que ndo quer dizer que nao
admitissem alguma obra nacional quando aparecia. Hoje que o gosto do publico tocou o
ultimo grau da decadéncia e perversdo nenhuma esperanca teria quem se sentisse com
vocagdo para compor obras severas de arte. Quem lh’as receberia, se o que domina ¢é a

cantiga burlesca ou obscena, o cancd, a magica aparatosa, tudo o que fala aos sentidos e
aos instintos inferiores?”?’

2 AZEVEDO, Arthur. “O Theatro no Rio de Janeiro em 1905”. Almanaque d"O Theatro, ano 1, 1906,
pagina sem numeragao.

%5 Entre os teatros mais conhecidos do circuito comercial encontramos: Recreio Dramatico, Apollo, Eden-
Lavradio, Lyrico, S. Pedro de Alcantara (antes chamado S. Jodo), S. José (antigo Principe Imperial,
depois Variedades e ainda Moulin Rouge), Lucinda, Carlos Gomes (antigo Sant’Anna), Maison Moderne,
Parque Fluminense e Jardim Novidades (antigo Jardim da Guarda-Velha).

26 AZEVEDQO, Arthur. “O Theatro no Rio de Janeiro em 1905”. Almanaque d"O Theatro, ano 1, 1906,
pagina sem numeracao.

7 ASSIS, Machado de. Kosmos, Rio de Janeiro, outubro de 1908. Apud: ANDRADE, Elza Maria Ferraz
de. Escola Dramatica Municipal — a primeira escola de teatro do Brasil, 1908 — 1911. Rio de Janeiro,
Dissertacdo de Mestrado em Teatro, Unirio, 1996, p.52.
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Os criticos teatrais e articulistas dos jornais usavam o que chamaram de “modelo
europeu” para avaliar o teatro nacional e, utilizando esse parametro viam as comédias
ligeiras, revistas e operetas como um teatro inferior. Concordo com os estudos de
Mencarelli, Thiago de Melo, Elza de Andrade, Maria Filomena Chiaradia, entre outros
autores, no sentido de que a chamada “crise do teatro”, na verdade, ndo existia. O que
havia, de um lado, era a preferéncia do publico por uma forma de comunicagdo e
linguagem teatral e, do outro, um ponto de vista preconceituoso e superficial desses
intelectuais que escreviam sobre teatro. A defesa intransigente de um tipo de teatro
inspirado na escola francesa impedia os criticos de reconhecer qualidade em outras
formas teatrais como o teatro ligeiro, que se expandia pela cidade fazendo sucesso em
teatros do centro e da periferia e sendo assistido tanto pelas camadas abastadas quanto
por trabalhadores. E interessante observar que a discussdo sobre pecas e companhias
nacionais e estrangeiras vem desde o século XIX. Em um bilhete escrito por D. Pedro I
a José Bonifacio, em 1822, ao saber da intencao de dois empresarios que pretendiam
desalojar do Teatro Sdao Jodo, no Rio, uma companhia nacional e substitui-la por uma
estrangeira, ele escreveu: “Prefira a nacional e que a outra seja excluida. Isso € preciso

. -~ . . . 5928
porque os estrangeiros ndo podem bigodear os nacionais.”

Um exemplo claro da inten¢dao de copiar o teatro feito na Europa via-se nos
estatutos do Cabaret Club, sediado na rua Bardo do Ladario, que além de espetaculos de
género ligeiro, visava proporcionar aos seus associados um “magnifico servico de
cabaret, procurando tanto quanto possivel igualar o que de melhor existe no estrangeiro,
preenchendo assim uma lacuna deveras sensivel no meio (...) da nossa grande capital.”
E para tal fim, tomaria como modelos o “Cabaret dés Gourmets”, o “L’International”, o
“L’Universal” e “outros da grande capital francesa”, uma vez que eram eles que
preenchiam “os requisitos desejados a consecugdo do desideratum”.* Apesar do cabaret
se pretender no mesmo nivel dos franceses, os espetaculos seriam do género ligeiro, tao
criticado por aquela midia ligada aos grupos dominantes, o que mostra que a Europa era

referéncia e fonte de inspiracdo para diferentes grupos e estilos teatrais.

*Carta de Dom Pedro I a José Bonifacio, 1822. Apud: “dno a ano a histéria da regulamenta¢io”,
Suplemento da Revista Amiga n.446, de 06/12/1978.
* Estatutos do Cabaret Club, de 1912. DP, caixa GIFI 6C 479. Arquivo Nacional.
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Arthur Azevedo, autor de diversas revistas, era um dos maiores defensores do
teatro e dos artistas brasileiros e, apesar de muitas vezes endossar contraditoriamente o
discurso comum da maioria dos jornalistas, foi acusado por Cardoso Mota, ator e autor
de duas pecas, de ser responsavel pela desmoralizacdo da arte dramatica. Arthur
Azevedo enumerava diversas causas para o que considerava a “decadéncia do teatro
brasileiro”: a imprensa, que ndo sabia fazer critica teatral, os atores, que nao
protestavam contra as criticas injustas, além de muitos ndo terem talento; os autores e
tradutores, que nao se preocupavam com a arte em seus trabalhos; o gosto popular; a
auséncia de contratos que garantissem os interesses de empresarios € artistas; a auséncia
da legislagdo teatral; a deficiéncia dos locais onde se montavam pecgas, citando por
exemplo os barracdes abertos; os jogos de azar; e os poderes publicos que ndo tomavam
providéncias para melhorar a situagcdo do teatro nacional. Ou seja, a0 mesmo tempo em
que escrevia as revistas de ano, que eram comédias de costumes e alvo das criticas,
participando ativamente do mercado cultural dominante na cidade, ele proprio ndo
reconhecia sua produgdo como “arte dramatica” e nem como parte do que chamava de

“teatro nacional”.

Outros intelectuais explicavam a suposta crise do teatro nacional usando
argumentos diferentes: Olavo Bilac atribuia a falta de teatros adequados; Coelho Netto
culpava a imprensa e os jornalistas que escreviam para os jornais € para os teatros;
Mucio da Paixdo colocava no publico a causa da suposta decadéncia; e o poeta,
romancista, jurista e critico Aderbal de Carvalho apontava o cruzamentos das trés racas
como uma “terrivel e perniciosa mania de imitagdo™.*" Jodo do Rio dizia que os artistas
teriam construido a propria ruina e que o publico ndo ia ao teatro porque esses artistas
representavam mal, que “cada companhia nio passa de um mau mambembe”.’’ Além
disso, a solugdo para a “decadéncia teatral” seria, segundo Jodo do Rio, contratar um
elenco, em grande parte, no teatro portugués.’? Foi esse debate que orientou a criagio da
escola de arte dramatica pela Prefeitura da Capital Federal — cuja dire¢do foi entregue a
Coelho Netto —, além da prépria construcdo do Teatro Municipal, visto como possivel

ponto final para a dita crise do teatro brasileiro.

3% ANDRADE, Elza Maria Ferraz de, Escola Dramdtica Municipal — a primeira escola de teatro do
Brasil, 1908 — 1911, op. cit., p.53-54.

31 RIO, Jodo do. Questio Teatral, 30 de maio de 1909. Citado por: PEIXOTO, Niobe Abreu. Jodo do Rio
e o Palco: Pagina Teatral. Sao Paulo, Editora da Universidade de Sdo Paulo, 2009, p. 84.

32 RI0O, Jodo do. Os Artistas Nacionais, 09 de agosto de 1908. PEIXOTO, Niobe Abreu. Jodo do Rio e o
Palco, op. cit., p.73.

25



Nos anos 1920 esse tema reapareceria com o teatrélogo, autor, diretor e
fundador da Escola Dramatica de Porto Alegre, Renato Viana, que falava sobre o
pessimismo dominante no periodo do pods-guerra como a “crise do teatro nacional”.
Renato Viana lamenta o enorme publico que freqilientava as revistas € que i1sso nao era
suficiente para lhes atestar a qualidade. Ele defendia a importancia da escola como
preparo indispensavel ao ator.” Mario Nunes, cronista teatral, também lamenta o
sucesso do teatro ligeiro e a auséncia do “verdadeiro teatro”. Ele responsabiliza o
proprio publico pelo sucesso do teatro ligeiro, que seria pornografia porque usava
palavras de “baixo caldo”, além de “historietas banais, de engenho mediocre, revelando

. . . 34
a debilidade criadora dos cérebros que as conceberam”.

No entanto, havia quem defendesse a qualidade do teatro brasileiro: em outro
almanaque teatral, organizado por Alfredo Calainho — também redator do periddico
semanal Binoculo —, lia-se no prefacio, assinado por Mario X, um recado aos

pessimistas:

“Nao me venham uns pessimistas imbecis dizer que ndo h4 artistas.

Hé tudo, meus senhores pessimistas, artistas, escritores, criticos, publico, tudo.

Artistas, de onde diabo nos vird central melhor que a Leolinda, ingénua superior a
Dolores, ator mais correto que o Zeferino, mais consciencioso que o Mattos?

Escritores, mesmo entre os ditos revisteiros, imorais e ndo sei que sandices no género,
ha muitos de merecimento, inclusive ha sancionados. (...)

Publico, esse ndo falta, sensato e inteligente, (...)

Temos tudo, artistas, escritores e publico. S6 nos falta uma coisa: - mais patriotismo e
menos barriga nos manda-chuvas da terra. (...)” 3

E a defesa bastante enfatica de historiadores e estudiosos de teatro nos anos 1990
e 2000, nao da possibilidade da existéncia de um teatro nacional de qualidade, mas da
compreensao de que toda a discussao acerca da crise dava-se, apenas, num determinado
circulo da sociedade carioca do século XIX ¢ XX. E o que lemos no comentério o

Dicionario do Brasil Imperial:

33 VIANA, Renato. Citado por: DORIA, Gustavo A. Moderno Teatro Brasileiro: cronica de suas raizes,
Rio de Janeiro, Servi¢o Nacional de Teatro, 1975, p.14-18.
* NUNES, Mario. 40 anos de teatro, vol. 11 (1921-25), Rio de Janeiro, Servigo Nacional de Teatro, 1956,
p.6.
> Almanach Theatral. Rio de Janeiro, 1898, p. 3-7.
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"As operetas e as revistas foram apontadas como as maiores responsaveis pelo
declinio do teatro no Brasil, por deixarem de lado as preocupagdes literarias, educativas
e nacionais, submetendo-se ao gosto das platéias. A idéia de que o género ligeiro
desviou a evolugdo teatral brasileira indica que boa parte dos historiadores do teatro
reproduziu, no século XX, os preconceitos dos literatos e dramaturgos que, desde
meados do século XIX, defendiam a reforma realista da arte dramatica. Como concluiu
Fernando Mencarelli, o teatro considerado nobre - o drama e a alta comédia - perdia
para o teatro ligeiro, que atraia a produgdo e o publico, ganhava espago e se consolidava
como uma das mais populares formas de diversio nos teatros do pais."*

Mais do que “uma das mais populares formas de diversdao”, Mencarelli e Thiago
de Melo Gomes se referem ao teatro de revista como cultura de massas, enfatizando a
diferenca desta para industria cultural, e apesar das diversas formulagdes que recebeu,
teve como interse¢do o fato de todas destacarem a grande capacidade de circulagdo de
informagdes. Nas palavras de Gomes, a utilizagdo do termo cultura de massas serve
“para sublinhar a existéncia de um grande arsenal cultural disponibilizado para amplos
segmentos da populacao da cidade, que funcionava como campo proprio de articulagdo

de identidades e diferengas”.”’

O teatro de revista colocava em discussdao temas e questdes em voga no
momento e que iam de modas no vestuario a reclamagdes encaminhadas a prefeitura,
debatendo a presenca feminina, a crescente visibilidade dos negros, a roga ¢ a cidade e
transformando cang¢des em sucessos no Carnaval e fora dele. O humor parddico e os
nimeros musicais contribuiam para tornar os debates sobre a atualidade mais divertidos
e presentes nas conversas apos a saida dos teatros, nas mesas das confeitarias € nos
periodicos que circulavam por todos os bairros. Dessa forma, mesmo sem incluir a
presenca marcante dos palcos amadores, o proprio teatro comercial ndo estava,
absolutamente, em crise. A questdo a se considerar era que alguns criticos ndo
consideravam esse teatro ligeiro ou de revista como teatro; para eles isso matava ou
ameacava o que julgavam ser o verdadeiro teatro: dramas e comédias mais refinadas,

com bons textos e atores. Teatro para fazer rir ndo era teatro segundo esses articulistas.

Entre os ataques ou as defesas, a busca de “culpados” ou “inocentes”, o debate
sobre a “crise do teatro nacional” se esvazia quando o percebemos sob um olhar

estrangeiro, que nao valorizava os autores € as pe¢as nacionais, o teatro ligeiro ou outros

36 VAINFAS, Ronaldo (org.). Diciondrio do Brasil Imperial. Rio de Janeiro, Ed. Objetiva, 2002, p. 693.
7 GOMES, Tiago de Melo. Um espelho no palco. Identidades sociais e massificacio da cultura no teatro
de revista dos anos 1920. Campinas, Ed. da Unicamp, 2004, p. 34.
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teatros escondidos das manchetes dos jornais, ou simplesmente quando buscamos
evidéncias de outros modos de fazer e assistir as producdes teatrais. Detalhes
fundamentais foram omitidos ou silenciados por esses literatos como a diversidade das
platéias que freqiientavam todos os tipos de teatros, a quantidade e a diversidade de
espetaculos apresentados todos os dias da semana, € o absoluto esquecimento das
dezenas de sociedades particulares que agitavam o meio teatral com pecas dos mais

variados temas e autores, brasileiros ou estrangeiros.

Para além do teatro considerado ligeiro, de variedades ou comercial — maior
sucesso de publico e bilheterias — existiam outras formas de fazer e apreciar teatro que
quase ndo mereceram apreciacdes criticas. O teatro amador, como veremos ao longo
desse trabalho, foi parte importante do cotidiano da cidade do Rio de Janeiro e
mobilizou muito mais gente do que apenas os soécios e participantes das sociedades

particulares ou grupos de trabalhadores.
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1.2-  Plateias heterogéneas nos palcos da cidade

Dentro da cena teatral no Rio de Janeiro, buscamos entender quem ia ao teatro,
que publico — ou publicos — buscava esses espagos e por que fazia parte dessa atividade
cultural tao presente na capital federal.

Na opinido da revista O Malho o publico do teatro ligeiro era a “negrada”.’®
Miério Nunes diz que eram “almas simples (...), intelectos de cultura rudimentar”.*® Essa
opinido era sustentada por este cronista desde 1913, quando ele ja separava o publico
das temporadas estrangeiras, que seria formado pela “elite social” e que teria sido
apelidada por Jodao do Rio como os “300 de Gededao”. Estes seriam a camada mais
culta, figuras de representagdo nas letras, nas ciéncias, na politica e nas finangas, “gente
viajada e de dinheiro”. O “outro publico” teria se formado no circo e visava apenas a
diversdao. No entanto, ele faz uma observacdo em relacdo as companhias lusas:
“contavam elas com uma terceira categoria de publico, o formado pelos portugueses que
aqui viviam, sendo numerosa a colonia (...). Depois, a lingua, que ¢ a nossa,
compreensivel de todos, atraia, face a exceléncia dos artistas, ndo s6 a elite, como
elementos da classe média (...). Na verdade, porém, essas temporadas, todas elas,
exerceram benéfica influéncia na formagdo de um publico para teatro de categoria.”*
Foi o proprio Jodo do Rio que definiu a relagdo entre publico e teatro, em uma cronica
de 1909: “Publico ndo tem patriotismo e teatro para ele é um prato como outro
qualquer. SO tem freqiiéncia o restaurante que parece melhor”.*' Por causa dessa

cronica ele recebeu diversas cartas inclusive de atores que o acusaram de querer lhes

tirar o pdo.*

Fialho de Almeida, médico e escritor portugués, afirma que a “pequena
burguesia” prefere, em geral, os espetaculos comicos aos sérios, explicando porque este

era o publico das comédias ligeiras:

¥ «“Teatros”. O Malho, n°1.197, de 22 de agosto de 1925. Apud: GOMES, Tiago de Melo. Um espelho no
palco, op. cit., p.128.
39 NUNES, Mario. 40 anos de teatro, vol. 11, op. cit., p.146.
40 NUNES, Mario. 40 anos de teatro, vol. 1, op. cit., p. 31,32.
4 RIO, Jodo do. Questdo Teatral. Coluna Cinematografo, 30 de maio de 1909. In: PEIXOTO, Niobe
Abreu. Jodo do Rio e o Palco, op. cit., p.85.
2 RIO, Jodo do. Os Artistas Nacionais e o Teatro Municipal, 06 de junho de 1909. In PEIXOTO, Niobe
Abreu. Jodo do Rio e o Palco, op. cit.,p.85.
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“Eu sei, por exemplo, que toda a pequena burguesia que faz de seis a dez horas de
trabalho diario, em espacos confinados, escritorios, balcdes, secretarias, depois do
jantar, chegada a noite, o que deseja € divertir-se e tomar ar. Para ela estd, pois, indicado
o espetaculo do circo, com o seu dmbito formidéavel, a arena, os europeus, as luzes, o
tumulto, a liberdade inteira de posi¢do, de conversagdo e foilette. E lhe estao indicados
também os teatros de revista, comedia, farsa e opera comica”. **

Tomando como referéncia as avaliagdes de intelectuais e criticos teatrais citados
até agora ja identificamos uma diversidade razoavel de publico: “negrada”, “almas
simples”, “elite social”, “portugueses”, “elementos da classe média”, “pequena
burguesia”... Enfim, estamos delineando a polissemia dessas platéias e dos espetaculos

encenados na cidade no periodo pesquisado.

O Rio Musical publicou, em 1922, um comentério dividindo as plateias que

assistiam aos espetaculos teatrais em zonas norte e sul:

“A platéia carioca divide-se em duas grandes correntes em zona Norte e Sul
(até parece tratar-se de futebol). A do sul que ¢ a de Botafogo e adjacéncias, freqiienta o
Municipal (temporada oficial, onde podera exibir o chic de sua indumentaria), as vezes
o Palace, quando tem no palco companhias estrangeiras, ou entdo o Trianon — ponto de
espera onde se pode fazer horas para os Tée-tango.

A do norte, freqiientada pelos moradores de outras paragens (a plebe ignora os
termos dos habitantes da outra zona) procura os teatros da Praga Tiradentes, etc.”**

Tiago de Melo Gomes usa a cronica citada para criticar a visao tranqiiilizadora
do cronista a partir do argumento que os teatros do Centro tinham todo tipo de publico e
que esse publico se misturava nas salas e locais de diversdao. Os historiadores e
estudiosos de teatro da atualidade ja nos mostraram a impossibilidade de dividir o
publico entre “elite” e “suburbanos”. Mais do que isso, o cronista do periddico aponta
uma geografia equivocada da cidade, uma vez que havia diversdo em todos os bairros,
apesar de uma concentracao de teatros no Centro do Rio. Os diversos bairros das zonas
sul, norte e oeste tinham teatros e divertimentos locais, além de participantes que se
propunham ndo apenas se divertir, mas debater idéias através dos diferentes temas
abordados nas pecas que encenavam. Pecas essas, nacionais ou estrangeiras. Os
significados desses divertimentos eram diferentes para os diversos individuos

freqiientadores de espetaculos teatrais. Os sentidos dos textos apresentados variavam

# ALMEIDA, Fialho. Apud: PAIXAO, Mucio da. O Theatro no Brasil (obra posthuma), Brasilia Editora,
Rio, 1917, p.569.
*<Defronte do Palco”. O Rio Musical, 1, 6, 1 de julho de 1922. In: GOMES, Tiago de Melo. Um Espelho
no Palco, op. cit., p.49.
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conforme as apropriagdes que cada um desses sujeitos fazia e isso varia dentro dos

diversos grupos.

Nos anos 1920, contamos ainda com uma novidade que também leva esse
publico variado as salas de espetaculos: o teatro por sessdes. Essa nova modalidade
teatral aparece, principalmente, em funcdo do crescimento dos cinemas nos bairros do
Rio de Janeiro. Eram roteiros curtos onde se encontrava uma gama cada vez maior de
autores brasileiros. Era comum, antes do filme comegar, assistir a uma pe¢a de um ato,
por exemplo. Essas pegas mais curtas eram extremamente criticadas pelos literatos da
época que as julgavam teatro de ma qualidade, interessados mais no lucro do que na
arte™. O teatro por sessdes era também uma forma de aumentar a arrecadacdo ja que
numa mesma noite podiam acontecer até trés apresentagdes teatrais. No entanto, eram
comuns historias sobre o cansago dos artistas na Ultima sessdo e por isso eventos

inéditos podiam acontecer, como foi o caso de Otilia Amorim no Sao José:

“Representava-se a revista Contra a mdo. A orquestra toca a introdugdo de um
nimero que Otilia Amorim devia cantar. Otilia ndo estava disposta, ao que parece,
olhou desanimada para o auditério escasso, sorriu e ficou muda. O maestro pensando
ser distracdo da atriz repete o introito e Otilia, nada! Nao queria cantar, e a orquestra
prossegue sozinha. Entdo, Jodo de Deus ndo se conteve e, com aquele tom de
molecagem que tdo bem vai aos papéis que, por vezes, interpreta, disse:

- Assim, minha néga, castiga, castiga esses trouxas que vieram na terceira
sessao.

E o teatro riu, riu com tamanho estrépito, que parecia estar completamente
cheio. Sor£1605, dessa noite em diante, dos que ndo perdem a terceira sessdo do Teatro
Sdo Jose.”

Fernando Mencarelli destaca dois termos usados por Arthur Azevedo em suas

cronicas que valem a pena serem pensados. Primeiro, vamos a fonte:

“O publico — tenho me cansado de o repetir — s6 se afasta do teatro quando as pegas ndo
o atraem. A sociedade, sim, ndo ha de contar com ela, mas o publico vai e ha de ir ao
teatro, contanto que nao seja para se enfastiar (...) A vida estd cara, é verdade, mas o
teatro, aqui como em toda parte, é género de primeira necessidade.”*’

45 PAIXAO, Mucio da. O Theatro no Brasil (obra péstuma), Brasilia Editora, Rio, 1917, p.260.
% NUNES, Mario. 40 anos de teatro, vol. 1, op. cit., p.179.
" AZEVEDO, Arthur. “O Teatro”. A Noticia, Rio de Janeiro, 27 de janeiro de 1898. Apud:
MENCARELLI, Fernando Antonio. Cena Aberta, op. cit., p.139.
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“Plblico” e “sociedade” sdo ressaltados na cronica como excludentes e
complementares. Enquanto “sociedade” se refere aos grupos financeiramente mais
favorecidos e as elites letradas da capital, “publico” tem um sentido mais largo,
abrangendo um outro gosto, um outro padrdo cultural. Esse termo ¢ muitas vezes

. r J4 : : ~ (13 2 48 e X
substituido pelo proprio cronista pela expressao “massas”.” Essa questdo ndo se afasta
do que se discutia em relacdo a qualidade das pecas, ou seja, para agradar as pessoas
que vao ao teatro, os autores optavam por escrever comédias ligeiras, revistas e

operetas.

O escritor Lima Barreto defende que o publico queria ver “cousas actuaes” no
palco e por isso escolhia as revistas: “Nao ha, portanto, o chamariz das pernas, do
maxixe, do trolold; o que ha ¢ que a revista atende a uma necessidade mental do nosso
povo, e é s6 por isso que ela vai e faz sucesso.” * Portanto, para serem vistos e ouvidos
os autores teatrais precisavam se sensibilizar com as questoes do dia a dia que afetavam
os sujeitos que freqlientavam esse teatro, de modo a atrair e disputar os publicos.
Enfatizando esse plural uma vez que estamos falando da heterogeneidade e da
polissemia presentes ai. As vozes desses personagens andnimos eram ouvidas nao
apenas nos debates que se seguiam aos espetaculos, mas também nas colunas dos

jornais, nos cafés e nos préximos textos que seriam escritos.

O teatro Lirico, apesar de conhecido por ser frequentado pela “sociedade” e de
manter um repertério principalmente de Operas, ndo escapava da heterogeneidade do
publico, que freqiientava e marcava presenga nas torrinhas; parte mais alta e distante do
palco e, por isso mesmo, mais barata, podendo ser ocupada por uma platéia mais
diversificada. Andrea Marzano que definiu teatro como uma mistura de “tribuna, escola
de costumes, oportunidade de ascensdo social, chance de exibir joias e vestidos ou
simples entretenimento™’ comenta que havia lugares mais baratos do Lirico que,
provavelmente, eram ocupados por espectadores menos abastados interessados em
oOperas, flertes teatrais, exibigdes do publico e quaisquer atrativos daquele teatro. A

autora faz, alias, uma deliciosa descri¢ao dos flertes nas platéias e camarotes, buscando

48 MENCARELLI, Fernando Antonio. Cena Aberta, op. cit., p.139.
49 BARRETO, Lima. “O Theatro nacional: males, preconceitos e remedios”. O Theatro. Rio de Janeiro,
numero 5, de 25 de maio de 1911.
*® MARZANO, Andrea. “A magia dos palcos: o teatro no Rio de Janeiro do século XIX”. In:
MARZANO, Andrea ¢ MELO, Victor Andrade de.(orgs.) Vida Divertida: historias do lazer no Rio de
Janeiro (1830-1930). Rio de Janeiro, Apicuri, 2010, p.97.
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em romances referéncias ao uso dos bindculos para ver os espectadores, muito mais do

que o palco. E comenta sobre o personagem escravo, de Joaquim Manuel de Macedo no

romance A Moreninha, que frequentava o Lirico tendo papel fundamental na entrega de

mensagens amorosas € quase protagonizando a dinamica do flerte nas poltronas do
51 LA o

teatro.” Ora, um escravo no teatro! Ainda que fosse num romance, a ideia parece

fortalecer a diversidade dos publicos de teatro. Luiz Edmundo faz uma descricio

divertida dos estudantes nas torrinhas:

“No Lirico, a torrinha ¢ mais fina. Gente educada. Estudantes das escolas superiores,
militares de galdo, povo que ndo quer fazer grande toilette, pessoas que querem ir, todas
as noites, ao teatro sem despender muito dinheiro...

Nos grandes espetaculos de opera, a estudantada organiza, enquanto o pano ndo sobe,
verdadeiros espetaculos de comédia:

— Olhem o Dr. Ataulfo, que pds uma casaca nova! Uma rodada de palmas pela casaca
nova do Dr. Ataulfo!

E desaba uma barulheira infernal.

Berra-se por vezes:

— O Dr. Euclides Barroso cortou o cavanhaque. Ficou melhor!

E o teatro, em peso, glosando o cavanhaque cortado do Dr. Barroso:

— Ficou melhor! Ficou melhor! Ficou melhor!

A policia intervém. O delegado, em pessoa, sobe. Fala. Pede. Ndo arranja nada. Na
primeira oportunidade a platéia sofre o apupo e a pilhéria da torrinha.”>

Apesar da descri¢ao acima falar em “gente educada”, “mais fina”, ndo ¢ o que
vemos na atitude desses estudantes. Podemos identificar ai mais uma brecha dentro do
teatro para o ruido das ruas. Ao lado das damas e senhores vestidos na tltima moda,
viam-se os espectadores da galeria, que freqiientavam o teatro “todas as noites”, sem
pagar caro pelos ingressos. Arthur Azevedo também comenta sobre a torrinha do Lirico

e defende a sua, nada singela, barriga:

“Estava ali a rapaziada das nossas escolas superiores, travessa, gaiata, bulicosa como a
sua idade, a achar graga e espirito na mais insignificante das coisas, na casaca envergada
por um comendador barrigudo, em um dos monstruosos chapéus de uma senhora
qualquer, na pose efeminada de um gommeux, em tudo, enfim, que lhe pudesse servir
para a critica galhofeira. Ndo vos parece (...) extravagante essa opinido de que os
espectadores das torrinhas (estudantes ou ndo) tenham o direito de ridicularizar, apupar
e envergonhar os comendadores que sejam barrigudos ou os barrigudos que sejam

' MARZANO, Andrea. Cidade em Cena — o ator Vasques, o teatro e o Rio de Janeiro (1839-1892). Rio
de Janeiro, Folha Seca/ FAPERJ, 2008, p.46-53.
32 Luiz Edmundo. O Rio de Janeiro do meu tempo. Brasilia, Edi¢des do Senado Federal, vol.1, 2003,
p-276.
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comendadores? Nao creio que ter barriga e comenda seja uma ignominia social que
. . ~ . . : 53
impega qualquer cidaddo honesto de ir ao teatro sem o receio de ser vaiado.”

Comportamentos inusitados contavam ainda com declamagdes de alguns jovens
estudantes que, nos intervalos, liam versos que tinham escrito para suas atrizes
preferidas, chegando a se dividir em partidos rivais de admiradores desta ou daquela
atriz e a publicar pequenos periddicos que podiam provocar confusdes nas noites de

. 54
espetaculo.

Muito provavelmente foram essas atitudes que levaram ao decreto nimero 6562,
de julho de 1907, que aprovou o Regulamento para a inspecao dos teatros e outras casas
de diversdes publicas no Distrito Federal. Este regulamento, parte decisiva numa
tentativa de controle e censura teatral, determina desde o espago fisico até as
representacdes de pegas e cantos que nao poderiam fugir ao programa, nem ofender os
bons costumes e, no capitulo IV, define o comportamento dos espectadores. O paragrafo

primeiro do artigo 9° determinava que os espectadores deveriam:

“Nao incomodar quem quer que seja durante o espetdculo, nem perturbar os artistas
durante a representacdo, salvo o direito de aplaudir ou reprovar; ndo podendo, em caso
algum, arrejar & caixa do palco objetos que molestem as pessoas, nem fazer motim,
assuada ou tumulto com gritos, assobios ou outros quaisquer atos que interrompam o
espetaculo ou sejam contrarios a ordem, sossego e decéncia no recinto do edificio.”

Controlar o publico dos teatros nao era exatamente uma novidade criada por esse
decreto. Em 1824, um edital de 29 de novembro, estabelecia o controle sobre as pegas
teatrais com o objetivo de também fiscalizar o comportamento do publico com a

proibicdo de “falar alto”.>®

Apesar das tentativas de controle, as plateias se faziam ouvir através de protestos

na imprensa’’ e pressionavam empresérios e autores a levarem a cena suas preferéncias

33 AZEVEDO, Arthur. “O Teatro”. A Noticia, Rio de Janeiro, 27 de janeiro de 1898. Apud:

MENCARELLI, Fernando Antonio. Cena Aberta, op. cit., p. 143.

** MARZANO, Andrea. Cidade em Cena, op. cit., p.66.

33 PAIXAO, Mucio da. O Theatro no Brasil (obra p6stuma), Brasilia Editora, Rio,1917, p.498,499.

36 «“Regulamentagdo da Profissio de Artista. O resultado da unido da classe e do governo.” Suplemento da

Revista Amiga n.446, de 06/12/1978.

> Andrea Marzano faz citagdes do Jornal do Comércio, do ano de 1867, de reclamagdes de espectadores a

respeito de transferéncias e cancelamentos de espetaculos. MARZANO, Andrea. Cidade em Cena — o
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estéticas e tematicas, deixando a figuracdo e assumindo o papel de protagonista no

teatro carioca.

No entanto, apesar da fama de levar a elite carioca para o teatro, ndo eximia o
Lirico de sofrer com a auséncia de publico. Uma solu¢ao para o problema, sugeria
Azevedo, era a presenca mais constante das autoridades publicas no teatro. Luiz
Edmundo dizia que “em 1901, o Lirico, sem o imperador € sem canja, ¢ um casardo de
precaria grandeza”.”® Urbano Duarte, num sentido mais amplo e também fazendo coro a
Arthur Azevedo, acreditava que o incentivo do governo era fundamental para estimular
o teatro de qualidade: “Nao recebendo um real de subvencdo dos cofres publicos, os
empresarios tornam-se escravos do gosto das plateias, sob pena de fecharem as

por‘[as.”59

Andrea Marzano enfatiza que, muito provavelmente, foi o engajamento dos
romancistas da segunda metade do século XIX nos projetos de civilizagdo do Império,

3

que influenciou nas suas descrigdes dos espetaculos e plateias, “contribuindo para a

construcdo de uma memoria glamourosa a respeito sobretudo dos teatros Lirico e Sao

Pedro.”®

Dessa forma, encontramos nesse teatro comercial um publico variado e
participativo, que marcava presen¢a em todos os géneros teatrais € que usava o teatro,
ndo apenas como um espaco de lazer, mas também como um espaco de debates de
temas polémicos, de critica social e politica. O teatro se constituia, assim, um

instrumento de discussdo e de transformacao do cotidiano da capital.

ator Vasques, o teatro e o Rio de Janeiro (1839-1892). Rio de janeiro: Folha Seca: FAPERJ, 2008, p.
95,96.
%% Luiz Edmundo. O Rio de Janeiro do meu tempo, op. cit., p.266.
59 DUARTE, Urbano. Carta transcrita por Arthur Azevedo em “O Teatro”. 4 Noticia, 17 de novembro de
1898. Apud: MENCARELLI, Fernando Antonio. Cena Aberta, op. cit., p.153.
% MARZANO, Andrea. Cidade em Cena — o ator Vasques, o teatro e o Rio de Janeiro (1839-1892). Rio
de janeiro: Folha Seca: FAPERJ, 2008, p.52.
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1.3-  Espacos geogridficos e sociais do teatro amador

Se olharmos com mais cuidado essa cena teatral carioca e focarmos o circuito
amador, veremos que o teatro de revista também estava presente, mas dividia esse
espaco com outros géneros e propositos. O drama, a alta comédia, as pegas mais
politizadas também eram apresentadas com regularidade pelos grupos de amadores
divididos em grémios, clubes ou sociedades. Havia, pelo menos, trés categorias de
grupos amadores atuando no teatro: os trabalhadores, que inclui os militantes operarios,
0s grupos nacionais de imigrantes e os mais abastados da capital. Encontrei ainda
alguns nomes de clubes dramaticos que indicam um teatro negro, porém a auséncia de
documentos especificos desses grupos ndo me permitiu uma analise mais aprofundada

desse espago de atuagdo amadoristica.

Além da diversidade social dos grupos amadores e dos tipos de pecas
apresentadas, pude localizar as sedes dessas sociedades: foi surpreendente encontrar
tantos grupos teatrais espalhados pelos arrabaldes da cidade, mas além disso, uma
concentragdo significativa no Centro da capitall.61 Essa descoberta contraria a afirmacao
de memorialistas e estudiosos de teatro que repetiram o que sempre era dito: que o
“teatrinho”, como era chamado por varios articulistas, estava presente nos diversos
bairros do Rio de Janeiro, mas deslocavam esses grupos da regido do Centro, onde,
segundo eles, era a area do teatro comercial. A percepcdo dessa convivéncia dos
diferentes teatros no Centro muda o conceito que se tinha até entdo do que era teatro
amador no final do século XIX e inicio do XX. O uso do termo teatro no diminutivo ndo
era, absolutamente, apropriado para o espaco geografico e social que os amadores

ocupavam no Rio de Janeiro.

Buscando reunir evidéncias sobre o nimero e a localizacdo dos palcos amadores
espalhados pelo Rio de Janeiro entre 1865 e 1920, consultei as inimeras memorias
sobre o teatro, referéncias esparsas em memorialistas, periddicos e criticas teatrais. Foi
possivel identificar o significativo nimero de cento e quarenta e um diferentes locais
onde grupos amadores faziam teatro, identificados como grémios, clubes, palcos,

grupos dramaticos, teatrinhos e sociedades amadoras.

®! Apenas no Centro do Rio foram encontrados vinte grupos amadores, além de mais quatro na Cidade
Nova, Morro do Pinto, S. Domingos e Satde, também na regido central.
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Os pedidos de licenca para funcionamento encaminhados pelos grupos teatrais a
policia do distrito federal, no periodo entre 1903 e 1922, e os estatutos anexos
permitiram ampliar o mapeamento da disseminacdo do teatro amador na cidade,
reconhecer quem compunha esses grupos, quais as suas motivagdes para fazer teatro
amador, além de compreender em que medida os nomes diversos pelos quais eles se
identificavam s3o indicativos de diferencas existentes entre eles e nos modos de fazer

teatro amador na cidade.

O mapa a seguir organiza as referéncias reunidas na pesquisa sobre os grupos
amadores de teatros distribuidos por diferentes bairros da cidade. Nao houve a intengdo
de localizar com exatiddo, mas apenas oferecer elementos para analisar a disseminagao
dos grupos amadores na cidade. Dos cento e quarenta e um nomes de grupos amadores
encontrados, identifiquei os enderegos de noventa e quatro grupos, que estao localizados
no mapa; outros seis clubes com sedes em ruas existentes em mais de um bairro nao
estdo apontados no mapa, assim como os enderecos dos outros quarenta € um grémios,

sociedades e clubes que ndo foram identificados.
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Locallzagﬁo dos Grupos Amadores de Teatro do Rlo de lanelro
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Planta Geral da Cidade do Rio de Janeiro, 1955. Acervo Arquivo Geral da Cidade do Rio de Janeiro ®

62 Utilizei uma planta da cidade de 1955 por ser a mais abrangente e conter a localizag#io dos subirbios, Centro
e zona sul do Rio de Janeiro. Ainda assim, outros bairros, que nflo constavam no original, foram inseridos para
amelhor visualizag#io da geografia dos grupos amadores na cidade.



Como mostra o mapa e destacou Luiz Edmundo, os teatros amadores estavam
por toda a cidade, inclusive no Centro, préximos as casas de espetaculos famosas pelo
teatro ligeiro. Eram mais de vinte organiza¢cdes amadoras na regido central da capital e
alguns bairros se destacam com um numero surpreendente de teatros, como Sao
Cristovao e Botafogo — com sete cada um — e Riachuelo com cinco; ou, ainda, a
presenga desses grupos em bairros muito distantes do centro naquele momento, como

Santa Cruz, Jacarepagud, Realengo ou Cascadura.

Entre os sete grémios encontrados em Botafogo, havia o Grémio Amadoras da
Flor de Sao Jodo, que pretendia “ser dangante, recreativo e familiar”, formado apenas
por senhoras ligadas 4 Sociedade Musical Flor de S3o Jodo.” No Centro, a Estudantina
Furtado Coelho também estava ligada ao Grémio Dramatico de mesmo nome que,
segundo os estatutos, era quem determinava as regras para os dois grupos, sendo a
diretoria formada pelas mesmas pessoas.®* Com caracteristicas bem distintas de outros
clubes, havia o Centro Galego, com sdcios que deveriam ser de Galiza ou ser filho de
pai galego — apesar de aceitar os brasileiros, portugueses ou provenientes de outras
provincias espanholas —, mas em categoria diferente dos primeiros. Os estatutos do
Centro Galego sao muito especificos em relagdo as homenagens, festas e atos
patridticos que deveriam cumprir; além disso, também tinham uma forte preocupacado
com a educagdo dos participantes e filhos de participantes. Outro clube cujo nome
indica ser constituido por imigrantes, o Luzitano Club® , no entanto, nao fazia distin¢ao
de nacionalidade dos sécios. Uma preocupacao comum de todos eles era com a criagdo
de uma biblioteca para os associados. Essa preocupagdo também estava presente entre
os membros do Recreio Dramatico Juventude Portugueza® e no Theatro Club®” ou no
Grémio Dramatico Taborda68, sediados no Centro do Rio de Janeiro. Ainda nessa area,
encontrei, pelo menos, dois grupos mais ligados aos operarios e seguidores da ideologia
anarquista, que eram: o Grupo Dramatico Teatro Livre ¢ o Grupo Dramatico Anti-

Clerical.

%3 DP, caixa GIFI 6C 432. Arquivo Nacional..
5 DP, caixa GIFI 6C 170. Arquivo Nacional.
5 DP, caixa 1J6 649. Arquivo Nacional.
% DP, caixa 1J6 563. Arquivo Nacional.
7 DP, caixa 1J6 595. Arquivo Nacional.
% DP, caixa 1J6 597. Arquivo Nacional.
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Ja em Sao Cristévao, o Club Dramatico de Sao Cristovao teve problemas sérios
com a policia, em 1907, o que acarretava dificuldades na concessdo da licenca de
funcionamento. Localizado na rua Senador Alencar, o clube tinha, entre os membros da
diretoria, o professor do internato do Ginasio Nacional, Benedito Raymundo da Silva, o
guarda livros Joaquim de Castro Rocha, o funciondrio publico Frederico Fonseca, o
funciondrio da Sociedade Nacional de Agricultura Octavio Campos da Paz e o
negociante Alfredo Moreira de Oliveira. Os motivos da acirrada discussdo eram varios:
o horario de encerramento contra as ordens da delegacia — trés e quatro horas da manha
-, 0 tesoureiro ter sido processado por ser banqueiro conhecido do jogo do bicho e
também por ofensas fisicas, além da apreensdo, na sede, de apetrechos de jogos
proibidos como dados, panos verdes, trombones, copos de couro e fichas. O clube
contra argumentou dizendo j& ter feito mudangas na diretoria e que os objetos
encontrados faziam parte do corpo cénico e, ndo eram para jogos proibidos. Diferente
das amadoras de Sao Jodo, o clube ndo fazia distingdo de sexo e admitia s6cios entre
quinze e vinte € um anos, com autoriza¢do dos responsaveis e posi¢ao definida; contava
com corpo cé€nico proprio e um diretor de cena — escolhido pela diretoria, com plenos
poderes para agir na esfera de suas atribuicdes, devia apresentar com antecedéncia a
peca escolhida para o espetdculo do més seguinte junto com um orcamento, era
responsavel pelo quadro dos amadores e tinha que apresentar um relatdrio anual dos
fatos concernentes ao seu cargo. Determinava ainda que os familiares e convidados dos
socios deveriam sentar as ultimas filas de cadeiras do teatro; forte indicativo que os

. , 69
outros lugares eram ocupados por quem comprava os ingressos para os espetaculos.

Os estatutos localizados demonstram a organizagdo rigida desses grupos
contrariando as especulagdes de alguns articulistas de que amadores reuniam-se de
forma espontinea para fazer teatro ou, mostra que o tratamento no diminutivo,

“teatrinho”, poderia indicar menosprezo social mas, ndo a desarticulagdo desses grupos.

Além dos periddicos, os estatutos dos clubes, grémios e sociedades e os pedidos
de licenga para funcionamento também contribuiram para tornar visivel a presenca
significativa do teatro amador proximo aos grandes teatros e companhias teatrais
profissionais, estas sim, concentradas no Centro da cidade. O “teatrinho” abarcava

artistas dos mais diferentes grupos sociais, atraia plateias que se mostraram

% DP, caixa GIFI 6C 251. Arquivo Nacional.
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diversificadas e que tinham uma voz atuante e transformadora ndo apenas de seu
cotidiano domiciliar, mas também no ambiente de trabalho, nas associa¢des de
trabalhadores, nas rodas sociais que frequentavam e na constru¢do de um novo e

moderno Rio de Janeiro.

“(...) Nos subtirbios, onde muitos deles (amadores) existiram ou existem nesses palcos
d’amadores dramaticos, ndo raras as organizagdes d’artistas se revelaram. Algumas
delas sdo hoje, nos varios clubes ou no grande teatro, vultos queridissimos pelos seus
méritos. Podemos citar entre outras Lucilia, Carmen Azevedo, Cintra, etc.”’

Segundo 4 Epoca Theatral, os grupos amadores viviam em locais distantes e
atuavam nos suburbios da capital, organizados em clubes, centros comicos e centros
dramaticos. Essa ¢ uma visdo bastante comum quando recorremos aos estudos e
“historias do teatro” que mencionam o teatro amador. Quase sempre de passagem e sem
avaliar seu conteudo, como faz Mario Nunes, ao se referir ao ano de 1921: “Nos ultimos
meses do ano houve um movimento interessante. Desesperancadas as companhias
nacionais de encontrar teatros no Centro, invadiram os cines-teatro dos arrabaldes, com

relativo éxito pecuniario.””!

No entanto, ¢ possivel localizar opinides diferentes em Arthur Azevedo, que na
peca O Mambembe, através do pretendente de Laudelina, comenta que seria dificil
afastd-la do teatro ja que “hé teatrinho em todos os bairros”. Ou o memorialista Luiz
Edmundo, em O Rio de Janeiro do meu tempo que afirma que esses teatros estavam em

todos os recantos da cidade, e ndo apenas nos suburbios:

“Nao ha recanto da cidade, por mais remoto, por mais despovoado que seja, que ndo se
orgulhe de possuir um palcozinho, um grupo de amadores, e, o que ¢ melhor, uma
numerosa e entusiastica platéia.

Possuimos, no centro, o Hodierno Club, instalado no casardo do Teatro Fénix, que
espera a picareta de Passos, tendo por ensaiador o melhor técnico, que no género
possuimos, o velho Heller. Além do Hodierno, ha o teatro do Ginastico Portugués, o do
Clube da Gavea, o do Grémio de Botafogo, o do Elite, do Andarai, o do Tijuca e o do S.
Cristévao. Ha-os em Catumbi, no Itapiru, nas Laranjeiras, na Satde (Clube Talma), no
Campinho, em Cascadura e até em Jacarepagua.” ’

04 Epoca Theatral — suplemento da Revista Lettras e Artes. Ano 1, n° 1, 22 de setembro de 1917, p.2.
"' NUNES, Mario. 40 anos de teatro. Vol. II, op. cit., p.5.
7 Luiz Edmundo. O Rio de Janeiro do meu tempo, op. cit., p.280.
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Em 1943, Escragnolle Doria publica um artigo lembrando os teatros amadores
cariocas e diz que no Rio de Janeiro ndo houve bairro sem teatros amadores e cita

Botafogo, Vila Isabel, Catumbi e Sao Cristévao “para so citar quatro opostos”.73

E possivel pensar que essa disseminagio do teatro amador ocorreu paralelamente
a expulsao da populacao do centro da cidade em dire¢do as zonas norte e sul, em fungao
das diversas intervengdes urbanas do principio do século XX. O “teatrinho” ocupava, na
verdade, espaco significativo na capital, ndo apenas nos arrabaldes, como vimos, e

concorria intensamente com o teatro comercial.

Quem sdo esses amadores, por que optaram pelo teatro amador, quem era o
publico freqiientador de teatro amador na capital ¢ o que discutiremos no proximo

capitulo.

7 DORIA, Escragnolle. “Teatros de Amadores”. Revista da Semana, 26 de junho de 1943, p.19.
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Em busca dos amadores

2.1- Uma imprensa para o teatro

Ao iniciar a pesquisa logo ficou evidente o nimero significativo de jornais e
revistas dedicados, na sua maioria, especificamente ao teatro, voltados para a discussdo
de temas e aspectos de interesse de atores, publico e companhias teatrais. E, mais ainda,
a existéncia de colunas e se¢des ou até de titulos especificos voltados exclusivamente
para o teatro amador. As colec¢des de periddicos localizados nas instituigdes de pesquisa
do Rio de Janeiro comecam a partir de 1839 e vao até a década de 1920,”* mas, em
busca das questdes pesquisadas, selecionei periddicos editados a partir da década de
1880 até¢ os anos 1920. Grande parte dos exemplares encontrados sao apenas os
primeiros numeros do primeiro ano de sua edicdo, o que impediu acompanhar suas
propostas e interesses ao longo do tempo. Alguns possuem diversos exemplares que

continuam ao longo dos anos, mas estes sao em menor niimero.

Tais periodicos sdo significativos no Rio de Janeiro, tanto em numero — foram
encontrados mais de cem periddicos que falavam sobre teatro no periodo entre 1850 ¢ 1920 —
quanto em diversidade — podiam pertencer a clubes dramaticos, grupos operarios,
imigrantes, artistas, além das secdes e colunas sobre teatro mantidas pela imprensa de
grande circulagdo —, e nos permitem levantar, ainda que estritamente sob o aspecto
quantitativo, uma questao sobre a importancia do teatro — ¢ da imprensa — na capital
federal. Nas colunas desses periddicos e da critica teatral, os jornalistas recomendavam
pecas e companhias de atores, debatiam necessidades do meio, como a criagdo da escola
dramatica ou mais textos de autores brasileiros, comentavam sobre as salas de teatros, a

tradugdo de textos estrangeiros € a atuagao dos artistas.

A imprensa tomou parte ativamente na constituicdo de publicos, autores e
companhias teatrais na cidade além de formadora de opinido sobre teatro. Liam-se nos
jornais as criticas teatrais, a divulgagdo das pecas em cartaz, as histdrias peculiares que
aconteciam nos teatros da cidade, convocagao de artistas para ensaios e convites aos

leitores para participarem dos eventos promovidos por este ou aquele clube ou grémio

" Alguns desses titulos se encontram no IHGB, outros no setor de periédicos da Biblioteca Nacional, mas
a maioria estd no setor de obras raras da Biblioteca Nacional.
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dramaético. Havia biografias de atores e atrizes e discussdes que, muitas vezes, deixavam
claras as ideias daquele articulista ou critico. Um exemplo disso foi a discussdo sobre a
crise do teatro nacional que ocupou as paginas dos periddicos durante décadas. Nesse
sentido, ¢ possivel perceber que as paginas desses jornais e revistas constituiam-se
como espacos de expressao e atuacao de autores teatrais, ensaiadores, diretores, donos
de companbhias e teatros que tinham a preocupacao de criar e manter o vinculo com seus
publicos por meio da imprensa; ou eram os proprios que também mantinham colunas

dedicadas ao mundo do teatro nos periodicos.

O Espectador — que se apresentava como um orgdo consagrado a arte
dramadtica, pertencia a uma associagdo andnima e manteve publica¢cdes com alguma
regularidade entre 18 de setembro de 1881 a 25 de outubro de 1885. Em 1883, O
Espectador mudou seu subtitulo para “6rgdo consagrado aos interesses theatrais” e
também passou a contar com uma tipografia propria, em 1882. Entre comentarios sobre
o abuso dos cambistas nas portas dos teatros, novidades do meio teatral, fofocas dos
bastidores, charadas e elogios ao regulamento de policiamento nos teatros, o jornal fazia
criticas e trazia as novidades de alguns grupos amadores. O Espectador traz, em uma
edicao de 1883, uma definicdo de teatro, que nos leva a compreender as idéias e os

grupos sociais que eram defendidos por aqueles que faziam o periodico.

“O teatro é a melhor tribuna, a melhor escola para combater e mostrar 0s vicios que
corrompem uma sociedade. Por ele discute-se os mais dificeis problemas, e com
vantagem, porque impressiona com arte o espirito do espectador, apresenta-nos sob a
forma ridicula o vicio; o perigo a que se expdem os que optam por semelhante mal, e
discrimina as boas agdes, os pequenos defeitos de educagdo de um povo e os proprios
costumes que o orlam, dando uma perfeita fotografia dos elementos sociais, ¢ sdo
tratados na escola contemporanea pelo drama e pela comedia.”’

No mesmo editorial, o periddico acrescenta que “pelo teatro pode se avaliar o
grau de civilizagdo de uma sociedade, porque [ele] ¢ o espelho refletidor” dessa
sociedade e que a abundancia de pecas francesas contribuiram para que ficdssemos
“viciados” na escola francesa. E termina comentando que a tendéncia em menosprezar o

“yerdadeiro teatro” deu “um golpe de morte na arte dramatica”.’® Ora & possivel

0 Espectador, Rio de Janeiro, Ano 111, n°.17, 8 de julho de 1883.
0 Espectador, Rio de Janeiro, Ano 111, n°.17, 8 de julho de 1883.
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observar o sentido didatico que o jornal atribuia ao teatro e seu papel na producao e
divulgacdo de uma determinada moral que o jornalista julgava ser importante ser
transmitida através do teatro. Mesmo criticando a escola francesa, ele menosprezava o
teatro ligeiro, valorizando as Operas e dramas. Os leitores desse jornal certamente nao
estavam entre os trabalhadores anarquistas, mas nos grupos sociais mais abastados e
médios da sociedade carioca. O sentido pedagogico do teatro parecia estar presente para

todos os publicos que frequentavam as salas de espetaculos.

O periodico O Theatro’” tinha uma tiragem de mil exemplares e uma publicacio
quinzenal. Seu diretor, Nazareth Menezes, era conhecido no ramo jornalistico e contava
com colaboradores famosos, como o proprio Lima Barreto. Além de fotografias de
artistas, criticas e novidades ligadas ao teatro, todos os exemplares consultados desse
periodico traziam uma coluna intitulada “Amadores”, assinada por J.R. Foi nesse jornal
que Lima Barreto expressou varias opinides acerca do teatro de revista e dos interesses
empresariais do qual o teatro comercial ndo conseguia se libertar. Em 1920, A.Ventura
escreveu a coluna “O Theatro de Amadores” no jornal Comédia’®, dedicando um espaco
consideravel ao chamado “teatrinho”; comentava o aparecimento de novos grupos € as
estreias que estavam acontecendo. Mesmo numa imprensa voltada para o teatro

comercial, os amadores se faziam presentes.

Nao obstante, havia inimeras publicacdes pertencentes aos grupos amadores,
como O Amador”, pertencente ao Club Dramatico Gongalves Leite — que existia ha
vinte e seis anos — com sede em Sao Cristovao, contava com colaboradores diversos
para falar sobre teatro e dar noticias especificas sobre os ensaios e eventos do clube
dramatico. 4 Lyra — 6rgdo da Arcédia Dramatica Esther de Carvalho, tinha sede na rua
de Sdo Pedro e contava historias de artistas amadores, anunciava os acontecimentos do
Arcédia, publicava pecas, como a comédia de um ato Um tolo como ha muitos e
comentava os bailes dos participantes®’. O Arcadia Dramatica Esther de Carvalho

substituiu o Atheneu Dramatico Esther de Carvalho, que também tinha seu periodico, O

" O Theatro. Rio de Janeiro, Ano I, n.2-11, maio ajulho de 1911.
8 Comédia. Rio de Janeiro, Ano V, n.137, 24 de abril de 1920.
" O Amador. Rio de Janeiro, Ano I, n.1, 8 de setembro de 1888.
80 4 Lyra - 6rgao da Arcadia Dramatica Esther de Carvalho. Rio de Janeiro, Ano I, n.1, 8 de setembro de
1888.
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Jasmim

. O Delormista - 6rgdo consagrado ao theatro fluminense e ao grupo
delormista® ¢ o Amador — 6rgio do Club Terpsychore®, apesar de ndo terem sido
consultados porque seus exemplares ja se encontram ilegiveis, podem somar-se aos
periodicos pertencentes a clubes amadores. Encontrei ainda O Artista, 6rgao da
Sociedade Dramatica Particular Furtado Coelho, de setembro de 1903 e 4 Aspira¢do, do

Grupo Dramético Jodo Caetano, de agosto de 1898.

Além desses periodicos de menor circulagdo, os jornais didrios e as revistas Fon
Fon® e O Malho®, por exemplo, também reservavam um espaco para tratar do teatro. O
mesmo fazia o Almanaque Suburbano, que pretendia atender o “publico inteligente e
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progressista que habita nos suburbios”

, assim como os boletins e anuarios que eram
também fontes de divulgacdo do que acontecia no meio teatral e, mais ainda, de
necessidades vividas pelos artistas como fazia, por exemplo, o Anuario da Casa dos
Artistas, fundado pelo ator Leopoldo Frées, em 1918. O almanaque do jornal O Theatro,
por exemplo, pretendia ser mais fino que o “Laemmert” e se dedicar a assuntos leves e
atraentes. O jornal que lhe deu origem durou nove meses e foi fundado por Anatdlio
Valladares, que so6 falava de assuntos de teatro em geral. O Theatro, segundo ele, nao

dava lucro porque, apesar do sucesso, era vendido em nimeros avulsos.

. . . 87 .

Outros pequenos jornais como O Album®’, que tinha Arthur Azevedo como
diretor, A Caravana — revista literaria e artistica®, dirigida por Candido Campos, A
Trepag¢do — seminario humoristico, critico, satyrico, theatral e indiscreto”, O Binoculo —

orgdo comercial, literario, esportivo, theatral e noticioso90, A Falena — revista semanal

810 Jasmim — orgao do Atheneu Dramatico Esther de Carvalho. Rio de Janeiro, Ano I, n.7 ¢ §, 31 de
margo ¢ 21 de abril de 1888.
82 0 Delormista - 6rgido consagrado ao theatro fluminense e ao grupo delormista. Rio de Janeiro, 31 de
margo de 1889.
% Amador — drgdo do Club Terpsychore. Rio de Janeiro, Ano IV, n.2, 14 de agosto de 1886.
8 Fon Fon — 27 set., 1924.
% 0 Malho — nimero 1010, 21 de janeiro, 1922.
8 Almanaque Suburbano, criado por Coriolano Rossi, proprietario e dono da Tipografia Suburbana, na
Rua Engenho Novo. Era dirigido por Eduardo Magalhdes. As publicagdes encontradas sdo de 1911 e
1912.
870 Album. Rio de Janeiro, Ano I, n.3, janeiro de 1893 e n.28, julho de 1893.
88 4 Caravana — revista literaria e artistica . Rio de Janeiro, Ano I, n. 1, 1908.
AT repagdo — semindrio humoristico, critico, satyrico, theatral e indiscreto. Rio de Janeiro, Ano I, n.1,
19 de maio de 1904.
% O Binéculo - orgdo comercial, literario, esportivo, theatral e noticioso. Rio de Janeiro, Ano I, n.1, 19 de
outubro de 1898.
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ilustrada, literdria, humoristica, esportiva e cinematogréﬁca91, A Epoca Theatral —
suplemento da Revista Lettras ¢ Artes’, além do Anudrio da Casa dos Artistas” e o
Boletim da Sociedade Brasileira dos Autores Teatrais® “. todos tratavam de assuntos
teatrais e neles obtive pistas importantes sobre pecas, organizagdao, objetivos,
composi¢ao, localizagdao de grupos amadores e eram importantes formadores de publico

teatral.

Os intmeros jornais e revistas encontrados variam em propostas, objetivos e
grupos que os produziam. Esses jornais sdo testemunhos de que o teatro era uma pratica
social significativa e ocupava um lugar preciso na sociedade, intervindo em opinides e
atitudes. Podiam pertencer a um clube dramadtico e pretender “moralizar a sociedade
ensinando-lhe como se desafronta graves ofensas, qual o fim sinistro de uma paixao ou
vida desregrada, as flores que recebem os herois do bem e os grilhdes que oprimem os

1", podiam falar mal dos empresarios teatrais que lidavam com o teatro

her6is do ma
como uma mercadoria e selecionavam textos teatrais de autores ligados a imprensa.
Pretendiam estimular assim a ousadia de autores e artistas%; ou “desenvolver a
solidariedade intelectual, cultivando os sentimentos de artes e enaltecendo as

virtudes.””’

Esses periodicos eram, entdo, mais um recurso na divulgacdo de ideias,
propostas e alternativas e se tornaram fundamentais na historia da imprensa e do teatro.
Assim, o resgate dessas fontes traz importante contribuicao para que esses sujeitos, os
que estavam nas manchetes e os que as escreviam, entrem para essa historia que

estamos construindo.

Um bom exemplo na busca da participagdo dos leitores/frequentadores de teatro
foi o Almanaque d’O Theatro®®, organizado por Adhemar Barbosa Romeo com a

colaboracao de articulistas como Arthur Azevedo, Olavo Bilac, Coelho Neto, Raul

! 4 Falena - revista semanal ilustrada, literaria, humoristica, esportiva e cinematografica. Rio de Janeiro,
Ano I, n.1, 16 de abril de 1921.
24 Epoca Theatral — suplemento da Revista Lettras e Artes.. Rio de Janeiro, Ano I, n.1, 22 de setembro
de 1917.
% Anudrio da Casa dos Artistas — 1918-1978, 60 anos de luta.
% Boletim da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais. Rio de Janeiro, Ano VI, n.59, maio de 1929 e
Ano XXVII, n.248, dezembro de 1948.
%0 Amador, periddico literario do Club Dramatico Gongalves Leite, Ano I, n°® 1, 8 setembro de 1888.
Tinha como presidente Antonio Gongalves Leite.
% O Theatro. Ano I, n°2, 04 de maio de 1911. Esse jornal tinha Nazareth Menezes como diretor.
7 4 Caravana — revista literaria e artistica . Rio de Janeiro, Ano I, n. 1, 1908.
% Almanaque d’O Theatro, ano 1, 1906, pagina sem numeragao.
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Pederneiras, Bastos Tigre, entre outros. Este almanaque organizou um concurso, em
1906, para saber qual dos amadores era o mais querido do publico, na capital, em
Nitero6i e em Sao Paulo. A resposta teria sido imediata e avassaladora, apesar do proprio
almanaque reclamar de algumas “irregularidades” na votacdo do Rio de Janeiro —
interessante que as “irregularidades” estavam ligadas a escolha do melhor ator amador,
claramente um desafeto dos organizadores. Apenas para dar a dimensdo da participagao
dos leitores/publico os votos para a melhor atriz amadora no Rio de Janeiro somaram
trés mil, oitocentos e setenta e um e, para ator amador, quatro mil quinhentos e noventa
e sete votos. Ainda que cada eleitor votasse em mais de um nome, 0 que nao estd
especificado no almanaque, ¢ um numero deveras grande em se tratando de publico para
o teatro amador. O nimero significativo de participantes no concurso para escolher os
melhores atores amadores, serve também como um indicador do interesse pelo teatro

amador e da repercussao que ele podia alcangar na cidade.

Havia ainda os jornais operarios, que usavam os espetaculos teatrais de
amadores ligados a essas associagdes para patrocinar suas publicagdes que propunham
melhorias na qualidade de vida desses trabalhadores e divulgavam seus ideais
anarquistas’’. 4 Voz do Trabalhador — 6rgio da Confedera¢io Operaria Brasileira, por
exemplo, comenta sobre as festas mensais oferecidas pelo Centro dos Sindicatos e os
espetaculos teatrais que 14 aconteciam, fazia criticas e anunciava os proximos eventos,
divulgando também um balancete do dinheiro arrecadado nessas festas.'® O jornal de
22 de novembro de 1908 anunciava a festa do dia 28 daquele més - seria num sabado,
com inicio as oito e meia da noite, no proprio Centro dos Sindicatos Operarios e tinha a
seguinte programagdo: Primeira parte — conferéncia “Tributo de Sangue”; Segunda
parte: primeira representagdao pelo Grupo Teatro Livre do drama trdgico em cinco atos
de Octavio Mirbeau, com traducdo do amador Ulisses Martines, Os maus pastores,
ensaiado pelo ator Mariano Ferre y Gofii — ex-ensaiador do Grupo Dramatico Teatro

1 ~
Contando, entdo, com uma

Social; Terceira parte: festa com um baile familiar."
palestra, uma peca teatral — de cinco atos — e ainda um baile, essas festas eram um

instrumento poderoso na propaganda do pensamento anarquista além de se constituir

% Como o Grupo Dramatico de Teatro Livre que se apresentou no Centro Galego, em 1907, e colaborou
com seus ingressos cobrados no incentivo a publicacdo dos periddicos Tierra Y Liberdad e Terra Livre.
190 4 Voz do Trabalhador — orgdo da Confederagdo Operaria Brasileira. Rio de Janeiro, Ano 1, n.4, 15 de
agosto de 1908 ao Ano 2, n.21, 9 de dezembro de 1909.
Y 4 Voz do Trabalhador — orgao da confederag@o operaria brasileira. Rio de Janeiro, Ano 1, n.5, 22 de
novembro de 1908.
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como lazer, um modo de atrair os trabalhadores, que além de pensar sobre sua realidade,
levavam a familia para uma noite divertida e animada. A clara propaganda anarquista
também podia ser vista no periddico Liberdade, de 1909, que fazia criticas sobre “os
dramas e romances populares que exploram sentimentos baixos, sanguinarios e egoistas,
que a ignorincia cultiva na multiddo”.'”” Esses jornais eram voltados para a
conscientizacdo da classe e o teatro amador era parte importante desse processo

pedagogico.

Nesse sentido, qualquer dos publicos a que se destinavam os periddicos que
abordavam o tema do teatro, com diferentes objetivos que tinham com suas
informagdes, fossem operarios, de grupos médios ou elites, a formagdo de publico e de

opinido era parte ativa dessa imprensa teatral.

% UGARTE, Manuel. Liberdade. Rio de Janeiro, Ano 1,n.1 a3, agosto a outubro de 1909.
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2.2-  Os artistas amadores

Buscamos algumas pistas nos cronistas da época para entendermos a visdo que
esses testemunhos jornalisticos nos davam sobre quem eram esses sujeitos que
compunham os grupos amadores e porque se propunham a fazer teatro sem transforma-
lo em um meio de subsisténcia. A Epoca Theatral, de 1917, da algumas pistas sobre
essa primeira questdo nas palavras do articulista Octuz:

“Conhecemos, porém, a sinceridade e a boa vontade com que quase todos agem, mas o
que ha sdo muitos e fundos obstaculos a vencer: os meios da vida, que nao o palco, dos

amadores, os lugares arredados em que residem, as vantagens numerosas feitas “mais ou
menos”, etc.

E preciso, porém, e justo que o povo suburbano os auxilie e estimule material e
D . 5103
moralmente, com seus aplausos... € com as suas contribui¢des mensais.”

Arthur Azevedo dizia que esses “diletantes” ndo dependiam da bilheteria para
sobreviver e, por isso, eram uma possivel solu¢do para a discutida “crise do teatro
nacional”'®. Apesar de grande parte de suas cronicas se referir aos amadores

193 como ressaltam as organizadoras de O

“pertencentes as classes altas da sociedade
Theatro, que compilaram as cronicas de Arthur Azevedo publicadas no jornal 4 Noticia,
na coluna semanal intitulada O Theatro, no periodo entre 1894 e 1908, pode-se incluir
em suas criticas outros grupos menos abastados, como o funcionario publico Castro

Vianna:

“Tenho as melhores noticias do desempenho dos papeis, e, a0 que parece, mais uma
vez o brilhante amador Castro Vianna teve o ensejo de mostrar que nasceu para o
theatro, seja embora um simples funcionario publico.”'*

Apesar de Azevedo parecer espantado com o fato de um simples funciondrio
publico ser um brilhante ator, ele nos aponta para uma diversidade social entre esses
artistas. Outros exemplos sdo o professor da Escola de Medicina Dr. Chagas Leite, que

tinha um teatrinho a Rua Muratori, o Dr. Bandeira de Gouveia, médico da policia ou

1% 4 Epoca Theatral — suplemento da Revista Lettras e Artes. Ano I, n° 1, 22 de setembro de1917, p.2.
104AZEVEDO, Arthur. “O teatro”, A Noticia, 12 de novembro de 1896. Apud MENCARELLI, Fernando
Antonio. Cena Aberta - a absolvi¢do de um bilontra e o teatro de revista de Arthur Azevedo, Campinas,
Editora Unicamp, 1999, p.204,205.
15 NEVES, Larissa de Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro — cronicas de Arthur
Azevedo. Campinas, Editora da Unicamp, 2009, p.91.
1% AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 20/04/1905. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
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Coelho Magalhaes, pai do pintor Gaspar Magalhaes e cenografo habil, o escritor e
consul Ricardo de Albuquerque, Silveira Serpa, promotor publico, Cunha Junior e

Lupércio Garcia, advogados, o capitalista Augusto Bracet, o corretor de fundos Joaquim
Teixeira, Paiva Junior, oficial de marinha ou Francisco Valente, do Jornal do Brasilm;
amadores que atuavam ou escreviam para o teatro. No entanto, apesar de terem atuado
intensamente nesse meio e deixarem marcas, esses sujeitos ficaram esquecidos pela

“historia do teatro” brasileiro.

Entre os espacos para amadores freqiientados por essa elite a que se refere
Arthur Azevedo, encontramos o Cassino Fluminense, famoso teatro onde eram

apresentadas pecas por artistas amadores, também levava as “damas e cavalheiros da

55108

nossa mais fina sociedade” ™ aos espetaculos de géneros diversos 14 apresentados. Ou a

Sociedade do Theatrinho da Rua dos Arcos, situada “no quintal de uma casa ao lado

direito de quem vai da rua do Lavradio, préximo ao aqueduto, hoje viaduto da Carioca”

, . , . . . 109
que também tinha seus espetaculos “concorridos pela melhor sociedade fluminense”.

Mencarelli comenta em nota que

“o teatro de amadores que proliferava na cidade parecia a Arthur Azevedo ser
uma grande esperanga para o teatro nacional, pois, justamente por nao ser profissional e
ndo depender do gosto do publico para sobreviver, permitia o cultivo de géneros e a
encenagdo de pegas nem sempre do agrado popular, mas que poderiam respeitar
critérios mais “artisticos” e também porque ‘“nos amadores ha mais zelo, mais
solicitude, mais assiduidade aos ensaios, mais atenc¢ao aos conselhos, mais prontiddo no
decorar dos papéis”. Para ele, do “teatrinho” poderia sair o “teatro”: “Ndo quero dizer
que amanhd o Sr. Fulano ou a Exma. Sra. D. Sicrana, que sdo amadores, abracem a
profissao teatral; bem, sei que isso € uma cousa impossivel, mesmo independentemente
do preconceito que vai alids desaparecendo. Quero dizer que o artista, ndo desejando
ficar abaixo do amador, se esfor¢ard por elevar-se acima dele; quero dizer que os
empresarios terdo nas representacdes dos curiosos, realizadas sem a preocupacdo da
bilheterli?é uma orientacdo segura das novas correntes da simpatia publica em matéria de
teatro.”

Algumas questdes podem ser pensadas a partir dai: primeiro a clara referéncia a
qualidade dos espetdculos amadores. Segundo Arthur Azevedo, eram pegas mais
cuidadas, mais ensaiadas, as quais seus artistas davam atenc¢do especial. Ele diz ainda

que o “teatrinho” poderia ser a solucao para a tal crise que os literatos diziam haver no

7 Luiz Edmundo. O Rio de Janeiro do meu tempo. Brasilia, Edi¢des do Senado Federal, vol.1, 2003,
p.281,282.
% MENCARELLI, Fernando Antonio. Cena Aberta,op.cit., p.140.
109 AZEVEDO, Arthur. O Theatro, A Noticia, Rio de Janeiro, 28/02/1901. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
"YAZEVEDO, Arthur. “O teatro”, A4 Noticia, 12 de novembro de 1896. Apud: MENCARELLI, Fernando
Antonio. Cena Aberta, op.cit., p.204-205.
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teatro. A partir da boa qualidade dos amadores, os profissionais, num esfor¢o para
supera-los, investiriam mais em sua interpretagdo e formagao. Os amadores podem ser
vistos, entdo, como um caminho a ser seguido. Essa ideia ¢ repetida em diversas de suas
cronicas, hd uma insisténcia na idéia de que o teatro amador poderia abrir portas para os
autores brasileiros elevando, assim, a qualidade do teatro nacional. Dessa forma,
Azevedo deixa claro mais uma vez o que ele considerava teatro de qualidade ao falar
em “critérios mais artisticos”, numa proposta de deixar o teatro ligeiro de lado e
valorizar o teatro declamatorio, “sério”. Esse seria entao o papel do teatro amador para
este articulista. E por isso que ele se coloca como um entusiasta das sociedades
particulares, que ndo eram uma novidade na cidade, mas que proliferavam por todos os
bairros, comprovando o gosto do carioca pela arte teatral. Ele comenta ainda o
preconceito que existia em relacdo aos artistas profissionais e que, apesar de estar
desaparecendo, isso poderia ser um problema para a profissionalizacdo desses

“amantes” do teatro.

Em outra cronica, Azevedo critica os amadores da Escola Dramatica de Niteroi
que encenaram uma peca francesa (que nem na Franca era mais encenada),
demonstrando mais uma vez o papel que os grupos amadores tinham, em sua
concepgdo, no estimulo as pecas nacionais. Essa fun¢do advinha exatamente pela

auséncia de necessidade em se preocupar com o publico:

“Que significa essa exumacdo feita por um grupo de mogos que ndo tém, nao podem,
ndo devem ter a preocupagdo do publico? O que deve distinguir o theatro particular do
theatro a valer ¢ precisamente a independéncia na escolha do repertorio. Compreende-se
que Lucinda e Christiano lancem mao de uma pega espetaculosa como o Vampiro,
porque o publico volta as costas & Sorte, mas a Escola Dramatica ndo tem os
compromissos e as responsabilidades de uma empresa, ndo ¢ uma industria, ¢ o seu
titulo de Escola impde a escolha de comedias que proporcionem & plateia certo
ensinamento e certo regalo intelectual. La nonne sanglante | Que lembrangal!...” t

Para o cronista, essa falta de compromisso com o publico dava a Escola
Dramatica de Niterdi, formada por alunos e amadores, uma missao civilizadora ja que
eles tinham a liberdade na escolha do repertorio. E em outra cronica ele repete 0 mesmo
discurso:

“As nossas sociedades de amadores, que ndo contam absolutamente com o publico

exigente dos teatros publicos, s6 deveriam pOr em cena pecas nacionais, embora
defeituosas, preferindo uma comedia brasileira mal feita a qualquer obra prima do

" AZEVEDO, Arthur. O Theatro, A Noticia, Rio de Janeiro, 21/12/1905. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro,op.cit.
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theatro estrangeiro. Assim compreenderiam melhor os seus deveres, € a sua missdo
S , 112
seria civilizadora e benéfica.”

E possivel reunir historias como a do farmacéutico Ernesto de Sousa, pai de
Gastao Penalva, autor de pecas, cangonetas, musicas e monologos, que ergueu um palco
em sua residéncia no Andarai, na Rua Leopoldo, que nos levam a pensar na proliferagao
desses palcos e de suas encenagdes, que contavam com a presenca de carpinteiros,
maquinistas, amigos e vizinhos voluntarios.'”® E o proprio Emesto de Souza que, mais
tarde funda o Grémio Dramatico do Andarai, na rua Bardo de Mesquita, e fica famoso
por ser o inventor das afamadas “gotas virtuosas”. Ele escrevia comédias, fazia versos
humoristicos e musica popular. Depois de apresentar sua comédia S. Jodo na ro¢a, no
Elite Club, sua canconeta ganhou as ruas e acabou numa revista de Moreira Sampaio,
sendo cantada por dois ter¢os da populagdo fluminense: “Eu tenho uma namorada; 14 na

praga do mercado; etc”.'"*

Os espetaculos, muitas vezes, atrasavam por falta ou esquecimento de algum
objeto de palco, que em seguida tinha sua substitui¢do improvisada. Erros por vezes
podiam transformar um drama em uma comédia, mas o que importa aqui era, nao
apenas a diversdo, mas a democratizacdo do teatro; textos literarios eram levados a
publicos que morando em bairros mais afastados ou ndo, participavam de discussdes
trazidas por essas pegas, fossem revistas ou dramas, classicos da literatura ou textos
escritos pelos proprios participantes das pegas, fossem temas operarios ou comédias de
costumes, o fato ¢ que o teatro provocava debates que podiam chegar em cada uma das

casas cariocas.

Andrea Marzano refor¢a a idéia do crescimento do teatro amador no periodo do
Império, fossem eles independentes ou anexos a sociedades recreativas; e fala do
espanto de Thomas Ewbank com anuncios nos jornais e prospectos de espetaculos

teatrais beneficentes organizados em teatrinhos armados nas casas particulares.'"

“2AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 07/12/1905. In: NEVES, Larissa de Oliveira
Neves e LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
" T uiz Edmundo. O Rio de Janeiro do meu tempo, op.cit., p.281.
""" AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 11/07/1901. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
"SMARZANO, Andrea. Cidade em Cena, op.cit., p.62.
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O memorialista Luiz Edmundo, em O Rio de Janeiro do meu Tempo, atfirma que
a motivacdo para os artistas amadores ¢ a boa vontade ou o amor pela arte de

representar:

“Tao grande ¢ o amor pelo teatro, por essa época, que, do centro ao mais remoto
arrabalde ou subturbio da cidade, proliferam pequeninos palcos de amadores, teatrinhos
familiares, grémios, clubes, sociedades e tertulias, onde se cultiva a arte que foi do
Vasques, Xisto Bahia e Jodo Caetano; nucleos onde o bafejo oficial ndo entra ou a
subvencao dos cofres piblicos s6 pode ser tomada por pilhéria, e cujo favor, o Ginico
que se mendiga (e esse mesmo do céu) ¢ de uma noite sem chuva, embora sem luar ou
sem estrelas, capaz de garantir a realizacdo de um espetaculo que se faz, quase sempre,
ao ar livre...

Dessas organizacdes, que bem definem o louvavel sentimento de um povo que se
civiliza, desses grupos espontaneamente organizados, entusiasticamente mantidos por
expensas proprias, de tal sorte provando que a arte de teatro estd ainda longe de decair,
saem grandes artistas como Leopoldo Froéis, como Lucilia Pérez e a Guilhermina Rocha.
Nao hé recanto da cidade, por mais remoto, por mais despovoado que seja, que nao se
orgulhe de possuir um palcozinho, um grupo de amadores, e, o que ¢ melhor, uma
numerosa e entusiastica platéia.”1 e

Luiz Edmundo comenta que os palcos amadores se proliferaram em grémios
dramaticos, sociedades, clubes e tertlias. No entanto, o proprio memorialista diz que
eram perfeitamente organizados, com estatutos, diretoria, bandeira e sede; mesmo sem
patrocinio particular ou do governo. Isso nega a ideia da espontaneidade proposta pelo
autor. As organizagdes amadoras tinham propostas especificas dependendo do grupo
que delas participava, mas eram extremamente detalhistas em relagdo as suas regras

gerais ou especificas para os seus artistas.

O Club Recreativo Dramatico, por exemplo, localizado na Ilha do Governador,
fazia questdo de especificar no artigo sexto de seus estatutos que o proprio clube criaria
um corpo cénico contando com ponto, diretor de cena, contra-regra e ensaiador; € que se
nao houvesse entre os socios alguém que pudesse fornecer a instrucdo necessaria, o
clube pagaria um “mestre para os mysteres da arte dramatica”''’. O clube deveria
apresentar, pelo menos, um espetaculo a cada trés meses. Da mesma forma, a Sociedade
Progressista Recreativa e Muzical da Villa Santa Thereza mantinha, em 1919, um grupo
dramatico entre seus associados além de um curso musical, uma banda de musica, uma
biblioteca e um saldo para recreios. As regras eram muito claras para os artistas dessa

sociedade: o diretor dramatico deveria “ensaiar os associados que se dedicam a arte

"6 Luiz Edmundo. O Rio de Janeiro do meu tempo. Brasilia, Edigdoes do Senado Federal, vol.1, 2003,
p-280.
"7 DP, caixa GIFI 6C-250. Arquivo Nacional.
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dramatica”, solicitar da diretoria, quando preciso um auxiliar ou mais, solicitar o
numero de associados que precisaria para o ensaio das pegas, propor medidas para
facilitar o desenvolvimento do pessoal dramatico e ainda comunicar por escrito as faltas

cometidas pelos associados seus alunos.'"®

O Club Dramatico de Sao Cristovao, que apresentava, pelo menos, um
espetaculo mensal, também tinha um corpo cénico e um diretor de cena nomeado e com
direito a um assento nas reunides da diretoria. O diretor de cena tinha plenos poderes
para agir na esfera de suas atribui¢des e seus deveres também eram bem especificados:
apresentar a diretoria, em sua segunda sessdo mensal, a peca escolhida para o espetaculo
do més seguinte acompanhado do respectivo orcamento; formular um quadro de
amadores para compor o corpo cénico — que deveria ser aprovado pela diretoria;
empregar todos os esforgos para que ndo houvesse transferéncia da data do espetaculo
por deficiéncia dos ensaios; convocar reunido do corpo cénico sempre que julgasse
conveniente; fazer um relatério anual dos fatos concernentes ao seu cargo.''” Em Todos
os Santos, a Sociedade Familiar Dancgante e Dramatica Democrata Club — que havia
sido fundada no Engenho de Dentro — também definia em moldes semelhantes os
direitos e deveres dos socios que faziam parte do corpo cénico, categorizados nessa
sociedade como “beneméritos” ou “prestantes”, caso prestassem servigos ao clube. O

diretor de cena tinha um artigo inteiro especificando cada item de suas fungdes.'*’

O Andarahy Club, além de determinar as fungdes do diretor de cena, incluia no
artigo 59° o nimero de convites que cada amador tinha direito nos dias de apresentagao

teatral: apenas um. Nesse clube parecia ainda haver um estimulo aos amadores para

. , . A 121 .
assistirem espetaculos em outras “associagdes congéneres”. © No Club Recreativo de

Jacarepagud, os socios amadores que nao tivessem recursos suficientes, poderiam obter

pequenos auxilios pecunidrios da diretoria, “destinados ao custeio de foilletes ou

99122

utensilios reclamados pelas pecas a representar” ““. Essas determinag¢des podem ser

123

vistas ainda na Sociedade Dansante ¢ Dramatica Culto a Arte =, no Club Dramatico

"8 DP, caixa 1J6-691. Arquivo Nacional.

"9 DP, caixa GIFI 6C251. Arquivo Nacional.
22 DP, caixa GIFI 6C432. Arquivo Nacional.
1 DP, caixa 1J6 563. Arquivo Nacional.
22 DP, caixa 1J6 648. Arquivo Nacional.
2 DP, caixa 116 653. Arquivo Nacional.
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Souza Bastosm, no Club Dramatico Jodo Barbosalzs, no Inhaumense Club'*® ou no

Grémio Dramatico Cardonense'?’.

Mais uma vez, sdo evidéncias de uma organiza¢do cuidadosa que em nada
indicam que fossem grupos espontaneos. Os deveres e os direitos dos artistas amadores
descritos tdo minuciosamente nos estatutos nos mostram uma organizacao profunda
dessas sociedades e a importancia que os espetdculos tinham, fossem exclusivamente
para o lazer dos socios ou para levar aos seus publicos ideias e comportamentos que

queriam “ensinar”.

A partir dos pedidos de licenca para funcionamento e estatutos de clubes
recreativos e dangantes cariocas, Leonardo Affonso Pereira faz uma analise ¢ mostra o
que esses clubes representavam e o porque da rigida vigilancia sobre eles. Essa
vigilancia era, na verdade, fruto de um preconceito expresso como condenagdo e
atestavam as contradi¢des sociais presentes numa cidade influenciada pelas novidades
européias, que conviviam com outras praticas e tradicdes vistas nos bailes dos
suburbios. Os participantes desses clubes eram a popula¢do de baixa renda, como
operarios, maritimos e caixeiros, ou trabalhadores autonomos como barbeiros e
alfaiates. Mais do que momentos de lazer, esses bailes consolidavam identidades e
construiam solidariedades, eram um meio de expressdo e resolucdo de disputas e

~ s o0 128
tensoes sociais.

Da mesma forma, os grémios dramaticos diziam visar exclusivamente o lazer
dos associados proibindo inclusive em seus estatutos “a sociedade de tomar parte em

129 e
?'%”, ou proibiam a

manifestagdes politicas, ndo podendo tratar desse assunto na sede
~ ~ A o L s 130

cessdo do saldo para conferéncias que versassem sobre politica ou religido ™. Ora, se

esses estatutos eram controlados pela policia e eram exigidos para obter permissao para

o funcionamento do grémio, parece logico o artigo 32°, acerca da participacdo em

manifestagdes politicas, dos estatutos da Sociedade Progressista Recreativa e Muzical

2 DP, caixa 1J6 563. Arquivo Nacional.
12 DP, caixa 1J6 595. Arquivo Nacional.
126 DP, caixa 1J6 597. Arquivo Nacional.
27DP, caixa 1J6 648. Arquivo Nacional.
128 PEREIRA, Leonardo Affonso de Miranda. “E o Rio dancou. ldentidades e tensées nos clubes
recreativos cariocas (1912-1922)”. In. CUNHA, Maria Clementina Pereira (org). Carnavais e outras
f(r)estas, Campinas, SP: Editora Unicamp, Cecult, 2002, p. 441.
' Artigo 32° dos estatutos da Sociedade Progressista Recreativa e Muzical de Villa Santa Thereza. DP,
caixa 1J6-693. Arquivo Nacional.
130 Artigo 73°, Andarahy Club. DP, caixa 1J6-563. Arquivo Nacional.
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de Villa Santa Thereza, de 1919. No entanto, fica uma interrogacao sobre sua eficacia
na pratica diaria.

Segundo Luciana Aréas, os palcos amadores de trabalhadores tinham, sim, em
varios casos, proposta politica e doutrinatoria. Nao obstante, ainda que seus propositos
fossem apenas o lazer, esses espetaculos contribuiam na divulgacao de uma literatura
muitas vezes fora do alcance daqueles individuos. Mais uma vez, o que vemos nesse
momento ¢ um didlogo entre os textos que eram apresentados, o publico e aqueles que
estavam nos palcos e bastidores. Especialmente nesses grémios dramaticos nao se
apresentariam pecas que ndo fossem do interesse dos seus participantes. Assim, a
escolha de temas politicos, revistas, comédias ligeiras ou dramas eram caminhos para
compreendermos melhor quem eram esses publicos que freqiientavam os teatros

amadores.

Assim, tentando obedecer as regras de conduta impostas, e, muitas vezes, sendo
mais rigidos que os proprios autores das leis, essas sociedades encontravam através do
lazer uma identidade de grupo e expressavam tensdes sociais bem mais amplas do que o
bairro onde se localizavam. Mais uma vez, podemos ver o teatro amador como um
agente polemizador e polifénico, que atraia publicos heterogéneos que levavam os
debates dos repertdrios teatrais para os cafés, locais de trabalho, jornais e suas proprias

casas.
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2.3-  Os amadores viram tema de pega

Espectador fiel do teatro, inclusive de pegas de amadores, em 1906, Arthur
Azevedo escrevia em sua coluna O Theatro, uma reclamagao sobre o numero reduzido
de espetaculos na cidade. No entanto, sua reclamacao diz respeito apenas ao teatro
profissional porque ele comenta sobre o crescimento dos teatros dos amadores,

caracterizando-o como “viveiro de artistas’:

“Nao! isto ndo pode ser! Numa capital tdo grande como a nossa, com uma populagio
que tem crescido de ano para ano, ¢ sempre fez do theatro o seu divertimento predileto,
¢ impossivel que haja um niimero tao reduzido de espetaculos! (...)

Outros dizem que os amadores dramaticos substituiram os artistas, ¢ o theatrinho o
theatro; ha, realmente, no Rio de Janeiro um numero consideravel de sociedades
particulares, cada uma das quais por via de regra, dd um espetaculo todos os meses, —
mas sociedades dramaticas sempre as tivemos; ndo eram tantas como hoje, mas, em
compensagdo, havia menos gente, e deixem la! nem elas podem competir como theatro
a valer na apresentagdo de todos os elementos indispensaveis 4 satisfagdo do publico;
nem este encontra nelas o ambiente especial nem as emogodes que procura.

Nao quer isto dizer que as sociedades de amadores ndo sejam dignas de animagdo e de
apreco; tenho-me fartado de repetir que s@o elas o nosso unico viveiro de artistas; assim
o fossem também de autores, sendo que algumas, ainda neste particular, tém feito as
mais louvaveis tentativas.”""

Em sua peca O Mambembe, representada pela primeira vez no Teatro Apolo, do
Rio de Janeiro, Arthur Azevedo conta a histéria de uma atriz amadora que é convidada
para fazer parte de um grupo mambembe, segundo o proprio autor, “um grupo ndémade,
errante”'*%. Na peca, esse grupo contava com um empresario que era responsavel por
conseguir financiamento para as viagens além de alojamento e teatros para as
apresentagdes. A atriz ¢ Laudelina que vive com sua madrinha, Dona Rita. Ambas
adoram teatro e ao longo da peca, o autor nos da dicas de como o teatro amador era
visto por ele em comparagdo com o comercial. Nao podemos esquecer que estamos
falando aqui de um texto ficcional, mas podemos através dele perceber o longo alcance
do teatro amador, alguns de seus participantes e sua preocupacdo com a moral e os bons
costumes. Dona Rita diz a certa altura: “O teatro sempre foi minha paixdo... o teatro
particular, bem entendido, porque na nossa terra ainda ha certa prevengdo contra as

artistas.”

131 AZEVEDO, Arthur. O Theatro, A Noticia, Rio de Janeiro, 08/03/1906. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
32 AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 16/12/1904. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
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Laudelina fazia parte do Grémio Dramatico Familiar de Catumbi e sua madrinha
a acompanhava. O pretendente de Laudelina comenta que seria dificil afasta-la do teatro
j& que “ha teatrinho em todos os bairros”. Esse pretendente acaba indo na turné junto
com sua amada e trabalhando como gald na companhia. No entanto, ele ndo quer
receber ordenado, ja que trabalha no comércio na capital € o teatro ndo era nem seria
sua profissd@o. Sobre um beijo que um ator ndo fingia, mas dava de verdade, Dona Rita

comenta:

“Fu ca ¢ que nunca imaginei representar sendo em sociedades particulares,
onde os beijos sdo suprimidos. O artigo 17 dos estatutos do Grémio Dramatico Familiar
de Catumbi diz o seguinte: “E proibido aos amadores beijar as amadoras em cena, a
menos que para isso estejam autorizados por quem de direito”. E Dona Rita defende os
amadores dizendo que se nio fosse por eles muitas pegas ndo seriam montadas. '

A partir da transforma¢ao dos amadores em assunto de uma de suas pegas, além
dos diversos comentarios em suas cronicas, Arthur Azevedo nos mostra, ndo apenas o
crescimento do teatro amador, mas um modo de olhar sobre dele. Encenada no Teatro
Apolo sob a batuta do empresario José Francisco de Mesquita, a Companhia Mesquita —
que ndo era amadora nem mambembe — apresentou a pega, em trés atos e 12 quadros. O
papel principal coube a Cecilia Porto e as musicas ficaram com Assis Pacheco. Escrita
em parceria com José Piza, que segundo o proprio Azevedo, em cronica de 1904, era
habilidoso e observador de costumes. Ele acreditava que seu sucesso seria
correspondente ao da Capital Federal:
“Pareceu-me que as alegrias e as amarguras, os trunfos e as contrariedades de um grupo
de artistas errantes, de mistura com alguns dos nossos tipos da roca e da cidade, dariam

uma peg¢a pelo menos tao interessante como a Capital Federal, que teve a honra de ser
. 134
aplaudida no estrangeiro.”

A ideia era escrever uma burleta sobre o teatro mambembe, “um traco dos
nossos costumes, que nunca foi explorado nem no theatro, nem no romance, nem na
) . . . L 2 135
pintura, e no entanto me parecia dos mais caracteristicos e dos mais pitorescos”. > O

destaque no texto ¢ para ressaltar o testemunho do proprio Azevedo acerca do siléncio

133 AZEVEDO, Arthur. O Mambembe. In: Teatro de Artur Azevedo, Rio de Janeiro, FUNARTE, 2002.
(Cléssicos do Teatro Brasileiro, vol. V)
134 AZEVEDO, Arthur. O Theatro, A Noticia, Rio de Janeiro, 01/12/1904. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
% AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 01/12/1904. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
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sobre os amadores e os outros artistas fora do circuito comercial, que eram esquecidos

pelos criticos apesar de sua presenga significativa por toda a cidade.

Teria sido o “popular” artista Branddo, amigo de Artur Azevedo quem teria
sugerido o tema e, por isso, foi retratado no personagem do Frazdo, empresario da
companhia ambulante. A discussdo sobre o que significa mambembe veio na cronica
duas semanas depois onde o autor repassa um didlogo da pega entre Frazdo, D. Rita e

Laudelina e ele explica que se trata de uma

“companhia ndmade, errante, vagabunda, organizada com todos os elementos de que
um empresario pobre pode lancar mao num momento dado, e que vai, de cidade em
cidade, de vila em vila, povoagdo em povoagdo, dando espetaculos aqui ¢ ali, onde
encontra um theatro ou onde possa implrovisé—lo”.136

Mais adiante, D. Rita pergunta sobre a arte no mambembe:

Laudelina: — E... a arte?

Frazdo: — Tudo ¢ relativo neste mundo, filha. O culto da arte pode existir, ¢ existe,
mesmo num mambembe. Os nossos primeiros artistas — Jodo Caetano, Joaquim
Augusto, Guilherme Aguiar, Xisto Bahia — todos mambembaram, e nem por isso
deixaram de se grandes luzeiros do palco.

Laudelina: — Mas de onde vem essa palavra — mambembe?

Frazio: — Creio que foi inventada, mas ninguém sabe quem a inventou. E um vocabulo
anonimo, trazido pela tradi¢do de boca em boca e que ndo figura ainda em nenhum
dicionario, o que alids ndo tardard muito tempo. Um dia disseram-me que em lingua
mandinga, mambembe quer dizer passaro. Como o passaro ¢ livre e percorre o espago
como nds percorremos a terra, ¢ possivel que a origem seja essa, mas nunca
averigiiei.”137

A discussao sobre arte presente no teatro ligeiro era um debate que ja vinha de
longa data e ocupava as paginas de diversos jornais, envolvendo boa parte dos
jornalistas e intelectuais da época. A questdo estava ligada as influéncias da literatura e
arte européia, compreendidas como arte de qualidade diferente do sucesso das burletas e
revistas no Rio de Janeiro, que tinham sua qualidade colocada constantemente em
davida. Alids, podemos observar que colocando no palco esse questionamento, Arthur
Azevedo tenta mais uma vez afirmar que suas revistas estavam, sim, a altura das pecas

estrangeiras.

136AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 16/12/1904. In: NEVES, Larissa de Oliveira
Neves e LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
"7 AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 16/12/1904. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro,op.cit.
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O texto de O Mambembe também debate como se organizavam algumas
sociedades particulares e D. Rita comenta sobre o estatuto do Grémio Dramatico
Familiar de Catumbi que determinava os comportamentos dos amadores e socios. Pelos
estatutos que encontrei no Arquivo Nacional, a determinacdo de como se portar nos
clubes e sociedades particulares era uma pratica comum, inclusive para garantir a
licenga para o funcionamento dessas sociedades, que era dada pela policia. Ora, o que
estamos discutindo aqui, entdo, ndo sdo apenas montagens esporadicas de pegas em
casas particulares. Isso também acontecia, mas o que estamos descobrindo sdo
organizacdes de grupos em bairros ou centros politicos, como veremos adiante, mas que
significavam muito mais do que uma brincadeira. Ndo eram absolutamente espontaneos
ou encenagdes eventuais. Prezavam por uma organiza¢do minuciosa, regras explicitas e

maneiras de pensar bastante significativas.

O Grémio Dramatico Cardonense, por exemplo, tinha nos seus estatutos, no
artigo XXX, a determinagdo de punicdo com suspensdo de 10 a 60 dias aquele que
“deixar de tratar com o devido respeito ndo so6 as amadoras como qualquer outra dama”
e também “portar-se de modo inconveniente na sala de ensaios ou tentar subir no palco,
quando isso for proibido”."*® O Clube Recreativo Dramatico, na Ilha do Governador,
determinava que para ser socio era necessario ndo apenas ser maior de 15 anos, mas “ser
de reconhecida moralidade”.'** O Clube Dramatico de Sdo Cristovio exigia dos socios:
ser maior de 18 anos, exercer ocupacao honesta, ser morigerado e ndo estar pronunciado
em processo crime; era necessario nome, idade, emprego que exerce ¢ endereco.'*
Havia clubes que s6 admitiam socios do sexo masculino como o Clube Dramatico

141
Souza Bastos

ou a Sociedade Estudantina Dramatica Luso Brasileira'**. E aqueles
que eram compostos somente por “senhoras”, detalhe especificado ja no pedido de
licenca para funcionamento do Grémio das Amadoras Flor de Sdo Jodo, em janeiro de
1916."* Ou escolhiam a nacionalidade dos socios: era o caso do Centro Galego que

determinava ser preciso ser natural de Galiza ou ser filho de pai galego — admitia

B8 PP, caixa 1J6-691. Arquivo Nacional
39 DP, caixa GIFI 6C 250. Arquivo Nacional
0DP, caixa GIFI 6C 367. Arquivo Nacional
"I DP, caixa 1J6-563. Arquivo Nacional
2 DP, caixa GIFI 6C 479. Arquivo Nacional
3 DP, caixa 1J6-595. Arquivo Nacional
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brasileiros, portugueses e provenientes de outras provincias apenas como SOcios

. g .~ 144
contribuintes e sem voz, voto ou possibilidade de eleicao.

A organizacdo dessas sociedades dramaticas nos aponta para um espaco social
importantissimo, que conquistou cada um dos bairros do Rio de Janeiro levando
imigrantes, operarios, senhoras da “haute gomme” ... homens, mulheres e criancas a
discutir temas diversos e pensar sobre o seu papel, ndo apenas no palco, mas na propria

transformagdo geografica, social e politica da capital.

** DP, caixa GIFI 6C 479. Arquivo Nacional
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2.4- O “teatrinho” e o “grande teatro”

O teatro amador contava também com histérias divertidas e bastante
significativas: em 1914, Olavo Bilac, junto com os intelectuais e boémios da época,
fundaram a Sociedade Brasileira dos Homens de Letras com o intuito de defender os
direitos autorais dos escritores. Para arrecadar fundos para a sede da Sociedade,
decidem fazer uma peca, representada por eles! O palco seria o0 Municipal. Apds
pensar em varios autores classicos, decidiram-se por uma comédia em versos de
Machado de Assis, Os Deuses de Casaca, que, convenientemente, nao tinha papéis
femininos. Bilac distribuiu os papéis: ele mesmo ficaria com o Prélogo; Coelho Netto, o
Epilogo; Emilio de Menezes, Jupiter; Luiz Edmundo, Cupido; Oscar Lopes, Netuno;
Goulart de Andrade, Mercurio; Bastos Tigre, Marte e assim ser por diante. O ensaiador
seria o ator Jodo Barbosa. Bastos Tigre confirma a seriedade de Bilac que levou o plano
a sério e rapidamente entregou os papéis tirados pela sua mao, em caderninhos
encapados e cosidos a linha a cada um dos atores. No entanto, a pe¢a ndo foi adiante
devido a morte de Anibal Teofilo, muito amigo de Bilac, e o fez desinteressar-se pela

empreitada.'®

Ora, ¢ no minimo, curioso ver o famoso grupo de literatos boémios pensar em
atuar numa pe¢a como o0s grupos amadores, que buscavam através da cobranca de
ingressos das suas pecas teatrais, financiar jornais ou divulgar ideias. Nesse caso, os
literatos pretendiam arrecadar fundos para uma sede da sociedade que defenderia os
direitos autorais — discussdao importante do periodo e que culmina com a fundacao da
SBAT, em 1917."° Os mesmos articulistas que faziam a critica teatral seriam agora

assistidos por seus leitores e, quem sabe, os artistas alvos de suas penas.

Outro exemplo semelhante ¢ contado por Mario Nunes, jornalista e cronista
teatral, sobre a “Festa de Natal”, uma iniciativa da Pepita de Abreu, em 1924, “de
repetir o espetaculo de depois da meia-noite, em que criticos, jornalistas, autores serao

atores e representardo uma revista oferecida ao mundo teatral”. O autor diz que foi um

143 TIGRE, Manoel Bastos. Reminiscéncias. A Alegre Roda da Colombo e Algumas Figuras do Tempo de
Antigamente,Thesaurus Editora,, Brasilia, DF, 1992, pp. 52-55.
14 A SBAT foi fundada em 1917 e teve no seu quadro diretor: 1° presidente: Paulo Barreto; vice-
presidente: Raul Pederneiras; 1° secretario: Viriato Correia; 2° secretario: Avelino de Andrade;
tesoureiro:Bastos Tigre; procurador: Oduvaldo Viana.
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sucesso apesar da falta de talento de muitos.'*” Essas historias mostram o teatro amador
abrindo espagos em todos os grupos sociais e cantos da cidade, inclusive entre seus

proprios criticos.

No entanto, varios autores comentam nao apenas a competéncia dos artistas
amadores, mas a quantidade de profissionais que vieram desses palcos. Henrique
Marinho, que em 1904 escreveu sobre a historia do teatro brasileiro ressalta o amor
desses artistas e escritores ao teatro, elogiando sua competéncia e diz que eles podiam
formar companhias iguais ou melhores que as estrangeiras, de todos os géneros, desde o
tragico até o comico; e cita alguns nomes de amadores que se tornaram profissionais
como Ferreira de Souza, Eugenio Magalhaes, Flavio Wandeck, Cinira Polonio, Mattos,
Peixoto, Colas, Rosa Villiot, Ismenia dos Santos, Mario Ar6so, Lucilia Peres e “a velha
Clelia”."*® Portanto, a permanéncia no teatro amador de um enorme numero de artistas
era uma opc¢do ¢ nao uma impossibilidade profissional. Essa opcao tinha diferentes
motivos: o mais comum citado entre os literatos, como Arthur Azevedo, era o medo de
serem acusadas de falta de moral assim como as artistas profissionais, mas também
podia ser porque atuar era o meio de divulgar inimeras ideias para seus pares, ou uma
maneira de arrecadar dinheiro para fins daquela comunidade, ou simples diversao; o
fato ¢ que o teatro amador era praticado por grupos que escolhiam essa forma de

expressao para os seus mais diferentes propositos.

O critico Jota Efegé, Joao Ferreira Gomes, nascido em 1904, conta em O
Cabrocha, ter assistido nos fundos do Teatro Sao José, no bar Cosmopolita, a cantora
Rosa Negra e seu amigo Cabrocha a descreve assim: “essa menina € escura assim mas
bota muitas “brancas” no ‘“chinelo”... Aprecia s6 como ela sabe falar bem o

2

“americano”.”'** Anos depois, Rosa Negra ingressou na Companhia Negra de Revistas,

na pega Tudo Preto, sendo regida por Pixinguinha.

O proprio Artur Azevedo teria comecado a escrever ainda crianga e Mario
Nunes relata uma de suas pegas, representada no quintal de sua casa, e diz que ele ainda

apresentou-se em “teatrinhos particulares” por algum tempo até se tornar uma grande

YT NUNES, Mario. 40 anos de teatro. Rio de Janeiro, SNT, 1956, vol. II (1921-1925), p.112.
48 MARINHO, Henrique. O Theatro Brasileiro (Alguns apontamentos para sua histéria), H.Garnier,
Rio de Janeiro, 1904, p.93,94.
9 EFEGE, Jota. O Cabrocha (Meu companheiro de “farras”), Rio de Janeiro, Casa Leusinger, 1931,
p-69.
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escritor.””® Em suas cronicas Artur Azevedo também cita varios nomes de amadores que
se tornaram famosos no teatro profissional, entre eles: Italia Fausta, Guilhermina Rocha,
Leopoldo Frois, Jodo Luiz Paiva e entre os portugueses que trabalharam no Rio de
Janeiro: José Antonio do Vale, Maria Pinto, Luiza de Oliveira, Julia Moniz, Jesuina

Saraiva, Carlos Leal e Alfredo Miranda. !

O periddico O Theatro, de 1911, cujo diretor era Nazareth de Menezes, em sua
coluna dedicada ao teatro amador, legendou uma foto de Castello Branco dizendo:
“inteligente e aplicado, comegou sua carreira nos palcos particulares, revelando-se logo
um amador corretissimo. Fez parte da Companhia que trabalhou no Municipal”.'>* O
jornalista Hermano Possolo, na coluna Actores, elogia a atriz Maria da Piedade,
portuguesa que viveu no Rio de Janeiro, e comegou sua carreira como amadora na
Sociedade Esther de Carvalho, em 1893, representando o drama “O Poder de Ouro” e,
com apenas 14 anos, ja desempenhava o papel de Julia.'"” Ou o ator José¢ Bernardo
Silveira, que comegou trabalhando numa marcenaria e atuava na antiga Sociedade
Dramatica Filhos de Talma, seguindo para outros clubes, tornou-se empresario de uma
Companhia Teatral, trabalhou no Circo Frangois, foi dirigido pelo ator Francisco Santos

e ap6s uma longa trajetoria chegou ao Teatro Municipal.'**

O Almanaque Suburbano, periddico anual, de 1912, faz uma homenagem a Julio
Cesar de Magalhaes “esfor¢ado cultor da arte dramatica”, que atuava desde os 14 anos
em teatros particulares e apresentava-se em clubes dramaticos. Foi fundador no Club
Dramatico de Villa Isabel, do peridodico O leque, diretor de 4 Ribalta, 6rgao do Club
Thalia, onde também era ensaiador e diretor de cena, além de ser autor de diversas

pegas teatrais.'>

De um lado vemos entdo amadores que se destacaram e entraram para o teatro
profissional. Porém, existiam aqueles que faziam questdo de manter-se no amadorismo.
Danielle C. Carvalho, em sua dissertacdo de mestrado, analisa duas pegas escritas por
Coelho Netto onde o autor preferiu escolher um elenco amador, formado pelos senhores

e senhoras do Cassino Fluminense, alegando que o profissional ndo era de qualidade,

150 NUNES, Mério. 40 anos de teatro. Vol. 1, p.23.
15 INEVES, Larissa de Oliveira, LEVIN, Orna Messer (orgs). O Theatro — cronicas de Arthur Azevedo.
Editora Unicamp, SP, 2009, notas biograficas.
1520 Theatro, Rio de Janeiro, 04/maio/1911, num. 2.
133 O Theatro, Rio de Janeiro, 08/junho/1911, num.7, por Hermano Possolo.
134 O Theatro, Rio de Janeiro, 14/junho/1911, num.8, por Hermano Possolo.
13 Almanaque Suburbano. Sampaio, periddico anual de 1912.
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uma vez que fazia revistas e vaudevilles. Coelho Netto, através da sua peca Por Amor,
buscou resgatar o que ele acreditava ser teatro de qualidade, utilizando um elenco
amador formado por membros da elite e divulgando a musica de Leopoldo Miguez,
influenciada pelo compositor alemao Richard Wagner. A autora analisa essa relagcao que
os amadores estabeleciam com os profissionais e diz que muitos ndo gostariam de

exercer a profissao, que era profundamente estigmatizada.

“Arthur Azevedo pondera que, se ja encontrava dificuldades para dizer a verdade aos
atores de profissdo, teria a pena “eternamente suspensa” se tivesse de analisar o
desempenho de uma senhora da “haute gomme”, além de ter de escutar um “Este sujeito

trata-me como se eu fosse uma atriz!”, caso fizesse uma observacdo desagradavel sobre
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a mesma.”

O trecho da uma importante indicagdo sobre quem eram esses amadores que
foram escolhidos por Coelho Netto: “senhora da “haute gomme”. Entao havia uma parte
dos grupos mais abastados da cidade que queria fazer teatro sem, no entanto, tornarem-
se profissionais. Nesse caso, o preconceito com as atrizes era razao para permanecer no

amadorismo, mas sem perder o que eles entendiam como qualidade artistica.

Apesar de escrever bastante em suas cronicas sobre o teatro amador, Arthur
Azevedo era sempre reticente em sua critica, ele dizia que “em se tratando de recitas de
amadores, a critica perde naturalmente os seus direitos”'”’. Néo obstante, era ai que ele
depositava suas esperancas para resolver a “crise do teatro brasileiro”. A maioria dos
articulistas da época falava dessa crise quando discutiam a questdo do teatro de
qualidade e se referiam ao teatro de revista como um texto que ndo era “sério”.
Interessante a contradicdo do proprio Artur Azevedo que aderia a esse discurso mas, ao
mesmo tempo, era um dos maiores autores de revistas (ficando particularmente
conhecido por suas revistas de ano). Esse escritor sugeria que o teatro amador
aproveitasse sua falta de interesse financeiro para ser um “educador de plateia”,
produzindo textos inéditos “de qualidade”, que fugissem ao género musical, de autores

brasileiros.

13 CARVALHO, Danielle Crepaldi. “Arte” em tempos de “chirinola”: a proposta de renovagio teatral
de Coelho Netto (1897-1898). Dissertagdo de mestrado no programa de Teoria e Historia Literaria da
Unicamp,; 2009, p.22.
"7 AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 23/11/1905. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro,op.cit.
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“A compensacdo do trabalho amador ndo é ser chamado a cena oito ou dez vezes, nem
cinquenta, mas ter a consciéncia de haver contribuido para educar o gosto dos seus
concidadaos.

Fazer com que estes aplaudam o mau teatro ¢ abusar da inconsciéncia e da sua
ingenuidade; é perverté-los ainda mais; ¢ arrancar-lhes do cérebro as tltimas nogdes,
que porventura la se conservem, do que seja literatura dramatica.

O Elite deve ser uma casa de ensinamento e, e preguemos o termo, de sacrificio, o que
.y ~ . o g « . 158
alids ndo o impedira de ser, antes de tudo, um lugar onde a gente se divirta.”

E importante notar que ele estd falando do Elite Club, que tinha como
participantes figuras pertencentes aqueles grupos mais abastados da sociedade. E, em
outra cronica, em 1908, ele repete seu discurso para os amadores do Club Fluminense,
também com artistas desse mesmo grupo social.

“Muitas vezes tenho dito, e ndo cansarei de o repetir, que 0s nossos clubs de amadores
devem por em contribuicdo o talento literario dos seus associados, e representar de
preferéncia a outras quaisquer, as produgdes originais que desse esforco resultem. Vejo
com prazer que o Club Fluminense, o Club 21 de Maio e outros compreendem e sentem
essa necessidade e, si mais nao fazem, € por circunstancias independentes dos seus bons
desejos. So tenho palavras para anima-los nessa boa trilha. Uma peca mal feita por um

socio tem num theatro de amadores, significacdo mais elevada que a mais perfeita obra-
. 159
prima do theatro estrangeiro.”

Outra forma de compreender o teatro amador era como um formador de publicos
ou educador de plateias, questdo bastante discutida ndo apenas entre os articulistas da
época, mas também entre alguns historiadores da atualidade. Silvia Cristina Martins de
Souza conta sobre o periodo em que José de Alencar escrevia folhetins no Jornal do
Commeércio, quando tinha 25 anos de idade. Para ela, os folhetins eram "como ficgdes
construidas pelo autor para passar a seus contemporaneos certas ideias e visdes do
mundo".'® Nesses folhetins o teatro era uma questio importantissima: desde suas
descrigdes fisicas até seu "poder civilizatorio". Podia-se educar a sociedade através da
dramaturgia. E exatamente essa a proposta de Arthur Azevedo nos trechos destacados
acima. A ideia de que os amadores deveriam tomar para si a “missao” de levar o “bom

teatro” ao publico. Esse “bom teatro”, segundo Azevedo, era o teatro nacional, escrito

158 AZEVEDO, Arthur. O Theatro, A Noticia, Rio de Janeiro, 28/12/1899. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves e LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.

159 AZEVEDO, Arthur. O Theatro, A Noticia, Rio de Janeiro, 20/02/1908. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves e LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit..

1SOUZA, Silvia Cristina Martins de. Ao Correr da Pena: uma leitura dos folhetins de José de Alencar.
In: CHALHOUB, Sidney ¢ PEREIRA, Leonardo Affonso de M. (org.). A Historia Contada - capitulos de
historia social da literatura no Brasil. Rio de Janeiro, Ed. Nova Fronteira, 1998, p.127.
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por autores brasileiros e os valorizava mais do que uma “obra prima do teatro

estrangeiro”. Na verdade, o que esses criticos queriam era levar os padrdes de

determinados grupos sociais as plateias heterogéneas que frequentavam os teatros. E o
que se vé também na declaragao de Mario Nunes:

“Nao se explica porque razao o nosso governo cuida da musica, da pintura e de

outras artes e nao cuida da arte de representar, principalmente quando € esta que mais

aproveita a educacdo ao povo. O teatro sera uma realidade neste pais, no dia em que os

poderes publicos se convencerem de que € preciso haver teatros como ¢ preciso haver
escolas.”'!

No periddico O Amador, de 1888, do Club Dramético Gongalves Leite, em Sao

Cristovao, eles explicavam em seu editorial porque fazer teatro:

“(...) porque o Theatro ¢ uma pratica elevada, cuja missdo ¢ moralizar a
sociedade ensinando-lhe como se desafronta graves ofensas, qual o fim sinistro de uma
paixdo ou vida desregrada, as flores que recebem os herdis do bem e os grilhdes que
oprimem os heréis do mal.”'®?

Em coluna chamada “Theatro Nacional”, o periddico O Espectador, de 1882,
aponta o teatro como uma “escola educatoria indispensavel”, onde os costumes e vicios
da sociedade brasileira sao retratados e que, “quem os ndo conhecer bastard ir a este
templo de civilizagdo para avaliar o grau de adiantamento dessa sociedade, cujo
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compendio ¢ a pega e o professor é o ator”.

Essa “educacdo” do publico entra num debate proposto por Tiago de Melo e
Mencarelli quando estes falam sobre a ambiguidade presente nos textos teatrais. Mesmo
que o autor tivesse uma visao moralizante ou tendenciosa sobre qualquer assunto, o
importante ¢ que ele levava a discussdo ao palco possibilitando diferentes
interpretagdes. Vemos esse exemplo quando falamos de O Bilontra, de Artur Azevedo
ou mesmo das pecas onde a questdo da modernizagdao do Rio de Janeiro era o tema. Ou
seja, apesar da tentativa dos escritores de tentar “educar” ou “civilizar” os espectadores
com suas ideias, isso possibilitava diferentes leituras por parte da plateia. Se, para
conquistar o publico, as pecas tinham que falar dos assuntos que incomodavam e que

eram parte da vida deste publico, entdo havia um didlogo ai entre textos e plateias.

I NUNES, Mario. 40 anos de teatro. Vol. 1, p.58.
2 O Amador, periddico literario do Club Dramatico Gongalves Leite, Ano I, n° 1, 8 setembro de 1888.
1 0 Espectador, “Theatro Nacional”, Ano II, n°.2, 30 de junho de 1882.
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Leonardo Affonso de Miranda Pereira, em O Carnaval das Letras (1994), ao
falar de um personagem que representava o carnaval nessa mesma peg¢a O Bilontra,
comenta o espirito pedagdgico que caracterizava as revistas de ano; nesse caso,
defendendo as Grandes Sociedades do carnaval da capital.'® Ora, essa ideia vem
refor¢ar a questdao da ambiguidade dos textos teatrais, assim como o didlogo com a
plateia. Mais uma vez, ainda que para levar valores de uma elite letrada a um publico
diverso era necessario que essas pegas fizessem sucesso e, por isso, atingiam uma gama
numerosa de pessoas. O importante aqui ¢ que temas polémicos eram debatidos e,
nesse debate outras alternativas se abriam como possibilidades de transformagdo do

cotidiano.

164 PEREIRA, Leonardo Affonso de Miranda. O Carnaval das Letras — Literatura e folia no Rio de
Janeiro do século XIX, Campinas, Editora Unicamp, 2004, p.146.
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2.5-  Por que assistir a uma peca de amadores?

Em 1907, o Grupo Dramatico de Teatro Livre realizou no Centro Galego
apresentacdes em prol de jornais operdrios e Milton Lopes nos da importante

informagao sobre os ingressos cobrados:

“No dia 14, de acordo com o balancete publicado, 185 pessoas pagaram entrada
totalizando 370 mil réis de ingressos, o que significou, deduzidos os gastos, a soma de
1993600, dos quais 98$800 remetidos a Tierra y Liberdad e o restante a Terra Livre.
Faltavam ainda cobrar § entradas, cujo produto seria dividido igualmente entre os dois
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jornais.”

Vé-se ai importante conexdo entre o Centro Galego e o patrocinio a jornais
operarios com uma colaboragdo significativa vinda da cobranga de ingressos para o
teatro amador. Assim, tanto o Centro Galego quanto os jornais operdrios sao
construgdes importantes de espagos e alternativas nas formas de luta de trabalhadores.
Se fizermos uma conta simples dividindo o preco dos ingressos pelo niimero de pessoas
encontramos o valor de 2 mil réis por ingresso. O valor das cadeiras de primeira classe
nos teatros do Centro, como o Carlos Gomes ou o Sao Pedro, saia pelo mesmo prego e,
no Teatro Sao José o lugar mais barato podia ser encontrado ainda por mil réis ou até
500 réis'®. Luiz Edmundo também comenta os precos cobrados para uma opera no

teatro Lyrico no ano de 1901:

“Nos antincios do dia 26 de setembro sdo estes os pregos das localidades, no Lirico:
frisas e camarotes de 1?* classe, 603; de segunda 408$; fauteil de orquestra e de varanda,
128; cadeiras de segunda classe 5$; galerias, 3$000! Convém observar que os
empresarios, por essa época pagam o aluguel do teatro que ndo ¢ do governo numa
média de conto de réis por espetaculo. E ganham, assim mesmo, rios de dinheiro!”'®’

A Voz do Trabalhador, periddico de 1909, ao divulgar a arrecadagdo com os
ingressos de uma festa operaria, que incluia mais de um espetaculo teatral, permite
observar que o ingresso sairia em média 1$200.'® Andrea Marzano fala sobre a

possibilidade de cidaddaos mais ou menos abastados frequentarem os diferentes teatros

1S LOPES, Milton. Meméria Anarquista do Centro Galego do Rio de Janeiro (1903-1922), artigo

publicado no Nucleo de Pesquisa Marques da Costa, p.3.

1% Esses dados se referem ao ano de 1920. Citado por GOMES, Tiago de Melo. Um Espelho no Palco,

op. cit., p.93.

7 Luiz Edmundo. O Rio de Janeiro do meu tempo., Brasilia, Edi¢des do Senado Federal, vol.1, 2003,

p-210.

' 4 Voz do Trabalhador: 6rgio da Conferéncia Operdria Brasileira. Ano 1,n.11, 17 de maio de 1909.
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no século XIX, profissionais ou amadores, assim como os diversos géneros teatrais que

estavam ao alcance de grande parte da populagio:

“com mil réis no bolso um habitante do Rio de Janeiro podia escolher, em julho de
1867, entre assistir da segunda classe, no recreio da Fabrica de Cerveja da rua da
Guarda Velha, o espetaculo do “homem incombustivel”, deliciar-se com trés comédias
em um ato e duas cenas comicas, uma delas escrita por Vasques, nas gerais do teatro de
Sédo Cristovao, ou divertir-se no Circo Olimpico com a Companhia Bartolomeu.”'®’

O que percebemos aqui ¢ que a escolha de uma pega encenada por amadores nao
se dava em fun¢do do preco dos ingressos, j4 que eram exatamente os mesmos dos
espetaculos profissionais (fossem revistas ou ndo). As razdes para opcao pelo teatro
amador devem ser buscados,portanto, no interesse pelo tema debatido, pela participagio
nos eventos dos grupos onde cada sujeito se identificava, fosse pelo envolvimento
politico, pela vizinhanga ou por simples diversdo. O importante aqui ¢ pensarmos que o
preco dos ingressos cobrados por amadores nem sempre se diferenciava dos precos de
muitas pecas encenadas por atores profissionais. Esse dado reforga a ideia de que o
teatro amador se espalhava pela cidade e conquistava novos publicos, porém, ndo
obrigatoriamente, atraia apenas os menos favorecidos financeiramente. Assistir a uma
peca representada por amadores era uma escolha pelo espetaculo que era apresentado e
ndo porque era mais barato. Acrescenta-se aqui a opinido de Artur Azevedo que dizia
que o teatro, no Rio de Janeiro, era considerado género de primeira necessidade,
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“figurando no orgamento do rico ¢ do pobre”."”

Dado importante em relagdo as sociedades dramadticas ¢ que, em geral, o corpo
cénico era formado pelos proprios socios dos clubes, que tinham uma mensalidade que
variava muito pouco, sempre em torno de trés a cinco mil réis.'”' Nio era caro entdo
participar dessas agremiacdes possibilitando a todos os grupos sociais a adesdo e a
inclusdo nos clubes onde melhor se identificavam e criavam vinculos sociais definindo

seus espagos na sociedade carioca do periodo. Havia ainda a possibilidade dos amadores

1 MARZANO, Andrea. Cidade em Cena — o ator Vasques, o teatro e o Rio de Janeiro (1839-1892).
Rio de janeiro: Folha Seca: FAPERJ, 2008, p.64.
""" AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 08/03/1906. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves e LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro — cronicas de Arthur Azevedo. Campinas,
Editora da Unicamp, 2009.
7' Clube Dramatico Fluminense, Clube Dramatico de Sdo Cristovao, Centro Gallego no Rio de Janeiro,
Centro Catald do Rio de Janeiro, Cabaret Club, Andarahy Club, Recreio Dramatico Juventude
Portugueza, Theatro Club, Grémio Dramatico Taborda, Clube Recreativo de Jacarepagud, Luzitano Club:
cinco mil réis; Clube Recreativo Fluminense, Sociedade Familiar Dancante ¢ Dramatica Democrata Club,
Club Dramatico Jodo Barbosa, Grémio Recreativo de Ramos, Inhaumense Club, Sociedade Dansante e
Dramatica Culto & Arte: trés mil réis; Sociedade Estudantina Dramatica Luzo-Brasileira: podia variar de
trés ou cinco mil réis, dependendo do tipo de socio; Violeta Club, Club Dramatico Souza Bastos, Grémio
Dramatico Cardonense: dois mil réis; Club Dramatico Familiar de Jacarépagua: podia variar de um a dois
mil réis, dependendo da categoria do socio.
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de alguns clubes ficarem isentos da mensalidade, como era o caso do Club Dramatico
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Familiar de Jacarepagua'’?, do Clube Recreativo de Jacarepagua'”> ou da Sociedade

Dansante e Dramatica Culto a Arte'”*,

Para ilustrar essa questdo financeira podemos pensar no saldrio da atriz
Ascendina Santos, “artista negra como azeviche, que canta, danca e representa de
maneira que obteve fartos e calorosos aplausos da platéia™”>, que chegou a 1:500$000
(um conto e quinhentos mil réis). Essa atriz negra também conhecida como “Clara
Branca das Neves” retornou ao Rio em 1927, quando trabalhou no “Democrata Circo,
na rua Figueira de Melo, perto da chamada praia Formosa e da ponte dos Marinheiros,
locais que o progresso da cidade anulou”, segundo Jota Efegé.'” Ora, pelo salario
ganho por uma atriz, que apesar desse autor comentar o quanto era bom tanto para a
profissdo artistica quanto para o periodo, podemos ver que a quantia de dois mil réis
para um ingresso de teatro ndo era realmente exorbitante. Mesmo salarios menores
também mostravam que o teatro era acessivel, como o caso de Otilia Amorim, em 1921,
que ganhava 900 mil réis ou Henriqueta Brieba, que recebia 300 mil réis, pouco mais

que as coristas, com os baixos saldrios de 200 mil réis.

Um operéario carioca, recebia em 1920, a remuneracdo média de 5,5 mil réis
diarios se fosse homem; as mulheres recebiam 3,5 mil réis diarios. Um ingresso de
teatro seria mais ou menos a metade de um dia de trabalho. Outros valores que nos dao
um parametro para avaliarmos os custos do periodo sdo o pre¢o de um quilo de arroz, 2
mil réis, um quilo de feijao, 600 réis, uma galinha, 5 mil réis, um litro de leite fresco, 1
mil réis.'”” Era possivel sim “fosse rico ou pobre” se divertir com os palcos espalhados
pela cidade. Os precos de pecas amadoras ou teatros conhecidos do Centro eram os
mesmos € ndo eram caros. Restava a cada um escolher o espetaculo que melhor se
identificava.

O teatro amador parecia se constituir, através de seus diferentes géneros,
publicos e possibilidades, em campos de disputas sociais e espagos de negociacdo de
ideias, onde se pensavam avaliagdes sobre a realidade cotidiana. Desde as senhoras da

“haute gomme” até os anarquistas do Centro Galego as discussoes, fossem eruditas ou

operarias, eram polemizadas tornando os palcos amadores também palcos de debates e

172 Arquivo Nacional. Caixa 1J6 597.
'3 Arquivo Nacional. Caixa 1J6 648.
7% Arquivo Nacional. Caixa 1J6 653.
175 Nunes, Mario in Jota Efegé€. Meninos, eu vi. Rio de Janeiro, FUNARTE, Instituto Nacional de Musica,
Divisao de Musica Popular, 1985, p.59.
176 Jota Efegé. Meninos, eu vi. Rio de Janeiro, FUNARTE, Instituto Nacional de Musica, Divisdo de
Musica Popular, 1985, p.60.
" GOMES, Tiago de Melo. Um Espelho no Palco, op. cit., p.103.
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conflitos da sociedade carioca no final do século XIX e principio do XX, espagos onde
se constituiam e expressavam sentidos e percepgdes sobre o processo de transformacao

do Rio de Janeiro.
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Amadores em cena

A partir das leituras desses peridodicos e dos estatutos dos clubes percebi
diferencas marcantes entre os grupos de teatro amador assim como aproximacdes €
semelhancas entre eles que permitiram agrupa-los em, pelo menos, trés categorias de
amadores: o0 teatro operario, o teatro dos imigrantes (na sua maioria, trabalhadores) e o
teatro praticado pelos grupos médios e mais abastados da capital. Apesar de ser
impossivel separar nitidamente os grupos libertarios dos grupos compostos por
imigrantes, percebemos uma clara interse¢ao entre eles. Como veremos neste capitulo,
para os operdrios o teatro podia ser estratégia de militdncia politica, atuando como
divulgador das ideias anarquistas e conscientizador da situacdo dos trabalhadores ou
pura diversdo; encontramos nos estatutos dos grupos lusitanos e espanhdis uma
preocupacgdo com as origens € com a preservagdo da cultura de origem no novo pais; e
os grupos médios e as elites, praticando um teatro que julgavam “de qualidade”. Vimos
ainda alguns nomes de clubes indicando um teatro negro - Grémio Dramatico de Pretos,
Grémio Dramaético Familiar Treze de Maio, Club Vasques, Club Dramatico Xisto
Bahia-, porém a auséncia de documentos a respeitos deles ndo me permitiu um

aprofundamento sobre esse espago social.
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3.1-  Palcos operarios

Enquanto os clubes, grémios, sociedades e teatrinhos contavam com
participantes de diferentes grupos sociais e possuiam distintas propostas para o teatro,
todos os Grupos Dramaticos encontrados eram constituidos por trabalhadores
anarquistas e traziam em seus nomes evidéncias de sua identificagdo politica e
ideologica: Os Libertarios, Pensamento e Ac¢do, Germinal, Teatro Social, etc. O teatro
era para eles um meio de conscientizacdo social, de propaganda de uma ideologia ou,

ainda, para formag¢ao de uma identidade operaria.

O regulamento do Grupo Dramatico Teatro Social, do Rio de Janeiro,
organizado em 1906, na sede do Sindicato dos Tipdgrafos, determinava que sua
composi¢ao seria de “operarios e operarias que pertencam as suas associacoes de classe
e estejam quites com as mesmas” — demonstrando ser fundamental o pertencimento a
uma “associacdo de classe” e, ndo apenas ser trabalhador. Seus fins seriam a promog¢ao
da criagdo da Casa do Povo e a propaganda “das modernas doutrinas sociais” por meio
de espetaculos — determinando ja no estatuto seu fim de propaganda politica e, mais que
isso, de propaganda anarquista. Assim como os estatutos de outros grupos ndo
operarios, aqueles que se identificavam como Teatro Social também determinava
especificamente como seria administrado o grupo amador, tendo um diretor de cena,
que assim como o secretario € o tesoureiro, seria aclamado em assembléia geral, e ele
seria o responsavel pela distribui¢do dos papéis e a escolha das pegas. Bastante radicais,
ndo aceitavam que os “‘companheiros” se recusassem a desempenhar os personagens
determinados e, se assim procedessem, seriam desligados do grupo. O artigo 7° do
regulamento do Grupo Dramaético Teatro Social determinava que “os espetaculos em
beneficio de operarios serdo concedidos mediante solicitagdo das comissdes
administrativas dos sindicatos a que pertencerem, s6 sendo atendidos os sindicatos que

1”'7® _ onde se reconhece

tenham prestado o seu apoio ao Grupo Dramatico Teatro Socia
a permeabilidade entre a ideologia, a propaganda e o teatro amador como seu alto

falante.

18 Novo Rumo, n°14, 19 de setembro de 1906. In: VARGAS, Maria Thereza. O Teatro Operario na
cidade de Sdo Paulo. Sdo Paulo, Departamento de Informagdo e Documentacdo Artisticas, Secretaria
Municipal de Cultura, 1980, pp-50-51. Disponivel em:
http://www.centrocultural.sp.gov.br/livros/pdfs/teatro.pdf
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Esse mesmo jornal carioca publica um artigo que deixa clara a teoria, os
principios e objetivos que fundamentam o espetaculo para esses grupos:
“Desenvolver uma alta e serena filosofia social de justica, de liberdade, de igualdade e,
paralelamente, fazer uma acerba critica do mundo atual, eis o que ha a esperar do teatro
do povo, ativando pelo imediato efeito da vivissec¢do dramatica o fogo instintivo da
submissdo, a curiosidade civil redentora do Desconhecido (...) Se as obras-primas do
génio artistico sdo uma idealizacdo do sentimento e da inteligéncia popular e a alma do
povo chamada vida livre pelo cérebro, ha de fatalmente reconhecer se nos heréis que faz

criar. (...) Popularizar este sentimento comum, num sentido favoravel a sua exaltacao
. o 179
deve ser o objeto principal do teatro do povo.”

A importancia do teatro amador operario como parte da estratégia de auto-
organizacdo e comunicagdo de trabalhadores em diferentes cidades brasileiras, a partir
do final do século XIX, foi analisada por diferentes autores e também por
memorialistas. Desde 1910, o memorialista e operario da industria vidreira Jacob
Penteado ja comentava a proliferacao dos palcos amadores em Sao Paulo: “eram muito
comuns os espetaculos promovidos por amadores do palco, ou melhor, diletantes, como
os chamavam entfo. Havia-os em todos os bairros.”'® Uassyr de Siqueira, em sua tese
de doutorado, de 2008, sobre associagdes recreativas de trabalhadores paulistanos, diz
que “alem dos “teatrinhos” improvisados, havia diversas agremiagdes de recreio,
organizadas pelos trabalhadores, que promoviam apresentacdes teatrais.”'®' Para este
autor, as sociedades recreativas eram lugares de construgdo de diferentes identidades entre os

trabalhadores.'®?

Para os lideres das associacdes desses trabalhadores, o teatro era uma boa
maneira de mobilizar a comunidade para incrementar a participagdo nas entidades
associativas de socorro mutuo, recreativas, desportivas e dramaticas. As pecas teatrais,
comédias e dramas principalmente, tratavam dos mais diversos temas, desde os

relacionados as lutas proletarias, as condi¢des de trabalho até aqueles relativos a moral e

% Novo Rumo. 19 de setembro de 1906. In: VARGAS, Maria Thereza. O Teatro Operdrio na cidade de
Sdo Paulo, op. cit., p.36.
180 PENTEADO, Jacob. Belenzinho, 1910. In: SIQUEIRA, Uassyr de. Entre Sindicatos, Clubes e
Botequins: identidades, associagoes e lazer dos trabalhadores paulistanos (1890-1920). Tese de
Doutorado em Histéria, Campinas, Universidade Estadual de Campinas, 2008, p.240.
81 SIQUEIRA, Uassyr de. Entre sindicatos, clubes e botequins, p.93-94.
82 F{GARO, Roseli. Teatro Amador — Uma rede de comunicacdo e sociabilidade para a comunidade
lusofona na primeira metade do séc. XX. Texto apresentado ao VII Congresso da Lusocom, Federagdo
Lusofona de Ciéncias da Comunicagao, 2006. Disponivel em:
http://www.revistas.univerciencia.org/index.php/mediajornalismo/article/view/6325
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aos valores familiares.'"™ A dramaturga Maria Thereza Vargas afirma que o teatro
estava perfeitamente integrado a festa operdria e que “esse movimento teatral extraia
sua for¢a de existir como celebracdo de carater coletivo, onde além de destruir o que
deveria ser destruido, possibilitava a antevisdao de uma sociedade perfeita, ideal,
harmonica, subsistindo através da absoluta liberdade individual.”'® As festas
promovidas pelas associacdes de trabalhadores contavam sempre com uma ou mais

apresentacdes teatrais e eram mais um veiculo na constru¢do do movimento operario.

O jornal carioca A Voz do Trabalhador, de 1908, descreve uma das festas do
Centro dos Sindicatos, que além de muito concorrida, contou com uma conferéncia de
Carlos Dias sobre o teatro revolucionario, que teve atencdo a sua fala irdnica e
insinuante. A segunda parte apresentou a estréia do drama em trés atos O Exemplo do
“camarada” Mota Assun¢do. Essa pecga teve o enredo inspirado no movimento grevista
dos teceloes, em 1903, e, além de muito interessante, teve cenas “cheias de vida e de
realidade”, que, porém, nao puderam ser apreciadas com a devida importancia devido
ao pouco brilho dos amadores, além de didlogos, no primeiro ato, um “pouco pesados” e
que, segundo o trabalhador, teve um final “um tanto ilogico”. O enredo desse drama
contava a histéria de Laura, filha de um industrial, dono de uma grande fabrica de
tecidos. Laura € uma moga culta e emancipada de preconceitos sociais e religiosos, que
professando idéias avangadas, coloca-se ao lado dos operarios da fabrica, quando estes
iniciam uma greve. O pai, entdo, para convencer a filha do seu ponto de vista, envia-lhe
o padre Nicolau. Apds uma forte discussdo, “Laura repara na cruz que o padre leva ao
peito” e diz: “Padre, olha para essa cruz!” O padre, entdo, cairia “anonado” sob uma
cadeira e este seria o fim da peca.'® Apesar do jornal bastante deteriorado, percebemos
por meio da critica e avaliagdo da festa observar qual o objetivo do texto encenado,
mesmo com criticas negativas aos atores — o que, segundo Maria Thereza Vargas, ndo
era um problema: “em todo teatro anarquista a qualidade do espetaculo sera bem menos

importante do que a sua finalidade aos ideais proletarios”'*®.

A peca defendia
claramente o movimento grevista, a emancipagdo dos preconceitos sociais e religiosos e

essas idéias eram apresentadas e defendidas pela filha de um industrial.

"SE{GARO, Roseli. Teatro Amador — Uma rede de comunicacio e sociabilidade para a comunidade
lusofona na primeira metade do séc. XX, op.cit.
'8 VARGAS, Maria Thereza. O Teatro Operdrio na cidade de Sio Paulo, op.cit., p.10.
%5 4 Voz do Trabalhador: érgio da Conferéncia Operdria Brasileira. Ano 1, n.4, 15 de agosto de 1908.
'8 VARGAS, Maria Thereza. O Teatro Operdrio na cidade de Sio Paulo. Op.cit, p.50.

77



Ainda no mesmo jornal, em 1908, lia-se o anuncio da festa mensal do Centro
dos Sindicatos Operarios, que se localizava num sobrado a rua do Hospicio, n.144 e
seria realizada no dia 28 de novembro as oito € meia da noite do sabado, como todas as
festas operarias. Apos a conferéncia, seria apresentado, pelo Grupo Teatro Livre, o
drama tragico em cinco atos Os maus pastores, de Octavio Mirbeau, com tradugdo do
amador Ulisses Martins, ensaiado pelo ator Mariano Ferre y Goili, ex-ensaiador do
Grupo Dramatico Teatro Social. O fim da festa seria com o tradicional baile familiar."®’
Ja em 1909, num comentario sobre a festa de abril, A Voz do Trabalhador descreve a
peca em trés atos Operarios em Greve, apresentada pelo Grupo Teatro Livre, e que
apesar de “antiquada e em desacordo com as idéias” que predominam no meio, teve
representacdo bastante correta. Em seguida, o mesmo grupo apresentou o prélogo
dramaético de um ato “...Amanhd”, de Manuel Laranjeira. Esta peca, “de extraordinario
valor sob todos os aspectos, foi magistralmente interpretada pelos amadores e amadoras
que dela se encarregaram”. O cronista, que assina M., s6 lamenta a falta de
compreensdo de uma parte do publico, mas que isso ndo seria motivo suficiente para

que nio fossem representadas.'™

Ainda no mesmo numero de A Voz do Trabalhador vé-se o anuncio da pega em
um ato O Triunfo, de Carrasco Guerra, que seria representada pelo mesmo Grupo Teatro
Livre. Essa peca teve sua apresentacao proibida em Lisboa, mas foi levada a cena no
Teatro D. Amelia, depois de alguns cortes exigidos pela policia portuguesa. O antincio
ainda informa que aqui ela seria apresentada na integra. Depois, seria encenada a peca
em dois atos, O Melhor Caminho, de Luis da Camara Reys e fechando o espetaculo, a

“engracadissima comédia” em um ato de Antonio Martins dos Santos, Casa de Babel.'®

No jornal 4 Lanterna, de 1913, o cronista que assina C.L. comentou o festival
que o Grupo Dramatico Anticlerical promovera em beneficio da Liga Anticlerical do
Rio de Janeiro: apesar da chuva forte, o festival foi bastante concorrido e teve a
representacdo das pecas Amor Louco, drama social de Antonio Augusto da Silva, 4
Escada, fina satira de Ed. Norés aos preconceitos sociais. No intervalo entre as

apresentacdes, José Oiticica fez uma conferéncia sobre a Moral da Igreja Romana, com

87 4 Voz do Trabalhador: orgao da Conferéncia Operaria Brasileira. Ano 1, n.5, 22 de novembro de
1908.
' 4 Voz do Trabalhador: rgio da Conferéncia Operéria Brasileira. Ano 1, n.10, 01 de maio de 1909.
"% 4 Voz do Trabalhador: rgio da Conferéncia Operéria Brasileira. Ano 1, n.10, 01 de maio de 1909.
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uma critica cerrada a Igreja Catolica. A noite acabou em baile na madrugada de

- 190
domingo.

As festas podiam dar lucros de 346$000 como demonstra a publicagdo de
balancetes no proprio jornal A voz do trabalhador no numero seguinte'’!, o que garantia
a sua publicagdo, além das apresentagdes de propaganda politico-ideologica a que se
destinavam essas apresentagdes. Aparentemente, poucas eram as diferencas no
treinamento e ensaio dos atores ou no repertdrio dos grupos anarquistas. No meio
operario, os grupos libertarios disputavam o interesse dos trabalhadores e competiam
com o teatro comercial, procurando associar formagao e discussao politica com o lazer e

a distracao.

Sobre a progressiva transformacgao do teatro desses grupos libertarios, Francisco
Foot Hardman comenta sua perplexidade diante de um anuncio de uma festa-comicio do
Partido dos Trabalhadores, em margo de 1980, com a participagcdo de lideres sindicais
ligados a politicos e ao governo, além de senadores e deputados. Hardman imagina a
reacdo dos anarquistas do principio do século XX ao contar a participacao de artistas da
Rede Globo, parte do elenco da industria cultural, e que falta sentiriam de seus
amadores fortemente atrelados aos ideais operdrios e também dos sindicatos livres e
independentes: “os anarquistas ndo trocariam seus proprios artistas amadores, membros
dos grupos de “teatro social”, operarios-atores das proprias associa¢des sindicais, pelos

astros profissionais “televisados’.”'**

Para Luciana Barbosa Aréas os grupos amadores de trabalhadores podiam
incentivar a sindicalizacdo dos trabalhadores através das pecas teatrais apresentadas nos
festivais. Era uma forma de pensar sobre a realidade que esses trabalhadores viviam e, a
partir dai, tentar melhorar essa situacdo e, também, atrai-los para uma atuacao politica e
sindical. Ela conta sobre os grupos dramaticos 1° de maio, Germinal e Cultura Social,

atuantes no Rio de Janeiro, que construiam palcos e cendrios e confeccionavam os

190 4 Lanterna, n° 217, 15 de novembro de 1913, p.2. Apud: FIGUEIRA, Cristina Aparecida Reis. O
Jornal, o cinema, o teatro e a musica como dispositivos da propaganda social anarquista: um estudo sobre
as colunas “Espetaculos” e “Palcos, telas e arenas” nos jornais A Lanterna e em A Plebe (1901 a 1921).
Anais do VI Congresso Luso-Brasileiro de Historia da Educagdo. Uberlandia, Faced/UFU, 2006.
Disponivel em: http://www.faced.ufu.br/colubhe06/anais/arquivos/29 1 CristinaAparecidaReisFigueira.pdf
' 4 Voz do Trabalhador: 6rgio da Conferéncia Operéria Brasileira. Ano 1, n.11, 17 de maio de 1909.

12 HARDMAN, Francisco Foot. Nem pdtria, nem patrdo! Memoria operdria, cultura e literatura no
Brasil. 3* Sdo Paulo, Ed. da UNESP, 2002.
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proprios figurinos. Muitas vezes eles eram reutilizados em diferentes pecas por falta de
verba para os novos. Mas isso ndo invalidava o objetivo da empreitada que era fazer o
operario pensar sobre suas condi¢cdes de vida e compreender os aspectos basicos da
perspectiva de luta e organizacao anarquista. Para tal, as pecas libertarias eram escritas
de forma simples e didatica e o mundo anarquista representado de forma atraente

193
“envolvendo os espectadores em uma grande catarse”.

Outra razdo para os trabalhadores fazerem teatro era educar a postura e a
linguagem, educar o intelecto, o que levaria ao progresso individual. Essa didatica do
teatro anarquista fica clara no jornal O Barbeiro, de 1926:

“O teatro — mesmo o que ¢ feito por amadores — ¢ um dos mais uteis sendo
agradaveis dos esportes. Ele nos proporciona entre outras coisas a cultura dos gestos e
das maneiras. Corrige defeitos de linguagem, e obriga- nos a execugdo de uma perfeita
estética.

Frequentar pois os nossos teatros, as nossas “soirés”, pertencer ao G.D.I.

(Grupo Dramatico Internacional) e auxilid-lo em tudo que for possivel ¢ mostrar gosto
. o 194
artistico e progresso individual.”

Até os anos 1920, os textos encenados pelos operdrios eram principalmente
tradugdes de originais europeus, entre os quais se destacavam Pietro Gori, Malatesta,
Francisco Ferrer e Jean Grave. A partir dai, surgem mais textos de autores residentes ou
que haviam residido no Brasil como Neno Vasco, Gigi Damiani, Felipe Morales e Artur
Rocha. Outros autores que marcaram o teatro operdrio no Brasil foram Batista
Machado, com Gaspar, O Serralheiro, Carrasco Guerra, Camara Reys, Antonio Martins
do Santos, Manuel M. Laranjeiras, Santos Barbosa, Zenon de Almeida, Artur
Guimaraes, Mota Assuncdo, Isaltino Santos, Batista Diniz, José Oiticica, Marcelo
Gama.'” Esse teatro era divulgado principalmente na imprensa operaria. O jornal
Liberdade, por exemplo, foi publicado entre 1917 e 1919, e manteve uma coluna fixa de
noticias e criticas sobre teatro operario e amador, assinada por Miquelote Viana.'”°A

dramaturga Vargas comenta o envolvimento de Neno Vasco e Gigi Damiani no trabalho

195 AREAS, Luciana Barbosa. 4 redengio dos operdrios: o primeiro de maio no Rio de Janeiro durante
Republica Velha. Campinas, Dissertagdo de Mestrado em Historia, Unicamp, 1996, p.34.
1% Jornal O Barbeiro, Rio de Janeiro, 11 de marco de 1926. Apud: AREAS, Luciana Barbosa. 4
redengdo dos operdrios: o primeiro de maio no Rio de Janeiro durante Republica Velha, Dissertagdo de
Mestrado em Historia, Unicamp, 1996, p.34.
19 CAFEZEIRO, Edwaldo ¢ GADELHA, Carmem. Histéria do teatro brasileiro: um percurso de
Anchieta a Nelson Rodrigues. Rio de Janeiro, Editora UFRJ: EDUERJ: FUNARTE, 1996, p.373.
1% AREAS, Luciana Barbosa. 4 reden¢do dos operdrios, op. cit., p.33-35.
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de encenagao dos grupos amadores e como o trabalho de dramaturgia era um imperativo
do teatro. Além de produzir novos textos teatrais, esses autores atuavam como

jornalistas e teoricos do movimento anarquista operario brasileiro. 197

Milton Lopes, da Federacdo Anarquista do Rio de Janeiro, escreveu um artigo
chamado Memoria Anarquista do Centro Galego do Rio de Janeiro, para o Nucleo de
Pesquisa Marques da Costa, e 1a ele cita inimeras pegas teatrais, autores, artistas e
grupos amadores que se apresentaram em diversas ocasides para os frequentadores do
Centro Galego, na antiga rua dos Ciganos, entre a Praca Tiradentes e o Campo de
Santana. O artigo cobre quase vinte anos da histéria do movimento anarquista e
operario no Rio de Janeiro, periodo do apogeu de sua militdncia e que marcou o Centro
Galego como espago de fundamental importancia no desenvolvimento de uma cultura
libertaria e de apoio mutuo inserida nesse contexto de lutas do operariado carioca. O
primeiro registro, levantado por ele, data de 12 de outubro de 1903 na estreia do Grupo
Dramatico de Teatro Livre — fundado na Associacao Auxiliadora dos Artistas Sapateiros
—na rua dos Andradas 87, Centro do Rio, com as pegas /° de Maio — de Pietro Gori -, e

O mestre e A Escola Social.

O primeiro ensaiador e organizador do Grupo Dramético de Teatro Livre foi o
grafico anarquista espanhol Mariano Ferrer e contava com uma orquestra
predominantemente feminina. Dois integrantes do grupo, Luiz Magrassi ¢ Antonio
Domingues, fariam parte da comissdo organizadora do I Congresso Operario Brasileiro,
em 1906. Outro nome importante desse grupo que se destacou no movimento anarquista
foi o do operario espanhol José Romero Ortega, conferencista de diversos eventos
importantes ocorridos no Centro Galego. Ulisses Martins, espanhol, tipografo e ator do
Grupo Dramatico torna-se, mais tarde, ator profissional. Ele cita diversos outros eventos
realizados no Centro Galego e destaca a figura de Helio Oiticica como palestrante em
diversos desses eventos e uma parceria casual ou proposital, sem deixar de ser
significativa, com outro grupo amador: o Grupo Dramatico Anticlerical, com sede na

Av. Marechal Floriano, 112 que pretendia “dedicar-se as representagdes teatrais e a

" VARGAS, Maria Thereza. O Teatro Operdrio na cidade de Sdo Paulo, op. cit., p.69.
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propaganda dos ideais de emancipacao humana” ", apresentando em diversas ocasides

a peca O Pecado da Simonia, de Neno Vasco, entre varias outras.

Apesar da marcante presenca desse teatro operario politizado, encontramos
outros grupos de trabalhadores na cidade do Rio de Janeiro que buscavam, no teatro,
apenas diversao. Era o caso do Violeta Club, sediado na Ladeira do Barrozo, que tinha
como fundador e presidente, Lucio Marques de Aradjo, empregado no Arsenal da
Marinha. Os outros diretores eram o cabo marinheiro nacional, José Anacleto de Farias;
o operario, empregado na oficina do Felismino, Noryval Pacheco de Aratjo; o
maritimo, Antonio Sousa de Carvalho; o carpinteiro, José Freire; outro cabo marinheiro
nacional, José Baptista dos Santos; o foguista da Ilha das Enchadas, Antonio Ferreira
dos Santos; o operario da oficina de eletricidade, Raul Muller; o operario do Arsenal da
Marinha, Sebastido Sepido; e o Rosauro das Neves, que trabalhava na Av. Rio Branco
48. O clube, com ilimitado nimero de socios de ambos os sexos, pretendia oferecer
bailes, pelo menos uma vez por més, ensinar seus socios a dangar, manter uma aula de
danca, além de “promover, para os beneficios dos cofres sociais, bailes (quermesses) e
representacoes com entradas remuneradas pecuniariamente pelos seus socios e demais
pessoas que se interessarem pelo clube”'®. Além de aberto ao publico em geral, o
Violeta Club deixava claro o objetivo de cobrar ingressos para a manutencao dos cofres
do clube. Em nenhum artigo do estatuto, 1€-se a questao politica como fim ou meio de
atuacdo. Além disso, a preocupacdo com os bailes, a danca e mais as representagoes,

demonstram que aqueles trabalhadores estavam ali em busca do lazer, e nada mais.

Da mesma forma, o Club Dramatico de Sdo Cristovao, cujo presidente era um
professor do internato do Gymanasio Nacional e seu vice, um guarda-livros — na
diretoria havia ainda um funciondario publico, um funcionario da Sociedade Nacional de
Agricultura, trés negociantes, um funcionario da Estrada de Ferro Sapucahy e o Gerente
da Companhia Luz Stearica. O clube pretendia proporcionar diariamente distragdes
adequadas a um ponto de reunido e dar espetdculos e partidas mensais e outras

200

diversoes” . Nos documentos encontrados havia uma acirrada discussdo entre o clube e

1% LOPES, Milton. Meméria Anarquista do Centro Galego do Rio de Janeiro (1903-1922), publicado no
Nucleo de Pesquisa Marques da Costa, p.4. Disponivel em: www.marquesdacosta.wordpress.com

9 DP, caixa GIFI 6C 479. Arquivo Nacional.

20 DP, caixa GIFI 6C 251. Arquivo Nacional.
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a policia, que o acusava de usar o espaco para jogos proibidos®’'. Sendo jogos proibidos
ou espetaculos teatrais os reais interesses desse clube de trabalhadores, o certo ¢
também visava a simples diversdo dos seus soOcios. Assim, o envolvimento dos
trabalhadores com o teatro era plural, podendo ser um meio de acao politica ou uma

forma de lazer.

! Essa discussdo foi descrita e comentada no item 3 do capitulo 1.
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3.2-  Os imigrantes fazem teatro

Além desse teatro anarquista praticado pelos operarios, havia o teatro dos grupos
de imigrantes que ndo pode ser desassociado do primeiro, uma vez que estes ultimos
eram parte macica dos trabalhadores:

“a organizagdo ¢ a constancia desse teatro s6 poderiam ter nascido de uma comunidade
muito rica de multiplas referéncias culturais. O carater nitidamente politico desse teatro
deixa entrever que o contingente de trabalhadores que aportou ao Brasil partilhava as
inquietagdes e teorias do movimento social europeu. Alguns desses homens saiam da
militdncia libertaria para repetir no continente americano a tarefa de propagar seus
ideais.

Pela sua possibilidade de sintetizar diferentes meios de comunicagdo e pelo encontro

social que proporciona, o teatro torna-se o veiculo ideal para dinamizar a convivéncia e
. . 202
expressar as aspiragdes coletivas desses trabalhadores.”

No entanto, encontramos outras questdes nos estatutos dos clubes de imigrantes
que valorizam e fortalecem a questdo das origens, da educagdo dos seus socios e dos
elos entre a cultura de origem e a brasileira, diferenciando-os do primeiro grupo. Apesar
de ter encontrado na bibliografia a forte atuacdo dos anarquistas no Centro Galego, a
auséncia de objetivos politicos em seus estatutos levam a pensar que esse espago era
utilizado, ndo somente pelos socios do clube, mas também por pessoas que alugavam o
espacgo para outros fins. Essa auséncia pode também ser explicada uma vez que esses
estatutos tinham que ser aprovados pela policia, e esta ndo admitiria essa militancia,
impossibilitando os imigrantes de abrirem suas sociedades particulares. Por esse motivo
ou, simplesmente porque ndo tinham mesmo nenhuma intencdo politica, a questdao

cultural ¢ o que predomina nos detalhados artigos dos estatutos encontrados:

Art. 2° “Ainda que independente, desde sua fundacao, considera-se confederada com as
sociedades irmas existentes € com as que se installam no futuro, assim como com as
Ligas Gallegas estabelecidas em Galliza, cujos fins este Centro abraca e faz seus. Para
melhor e mais rapida realiza¢@o desta Idea procurard que a Liga Gallega em Corunha se
dirija aos Centros de outros paises afim de conseguir a federagdo e assim melhor poder

ajudar a em tudo que redunde em beneficio de Galliza.””

292V ARGAS, Maria Thereza. O Teatro Operdrio na cidade de Sio Paulo, op. cit., p.13.
2% DP, caixa GIFI 6C 479. Arquivo Nacional.
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O paragrafo unico deste artigo determinava que o presidente honorario do
Centro Galego fosse o delegado do Rio de Janeiro da Liga da Corunha. A preocupagao
com a instru¢do era um destaque dos estatutos determinando o ensino primdrio
necessario “para ser membro Util a sociedade”. A ideia era estabelecer escolas noturnas
para os socios, filhos e parentes e, se possivel uma ou mais diurnas, gratuitas ou nao.
Oferecer conferéncias relativas a “todos os ramos do saber humano”, sem, no entanto,
discutir politica ou religido. Periddicos nacionais e espanhois estariam num gabinete de
leitura a disposicao. Festejar as glorias da Espanha, especialmente de Galiza, enaltecer o
nome da “pequena patria”, proteger o imigrante galego e os conterraneos brasileiros,
além de demonstrar os “elevados pensamentos que geralmente distinguem os filhos da

regido galaica”.

Os estatutos do Centro especificavam que seus sdcios, para ter voz, voto ou
serem eleitos deveriam ser naturais de Galiza ou filho de pai galego; os brasileiros,
portugueses € os provenientes de outras provincias espanholas poderiam apenas ser
socios contribuintes. Além da contribuicdo dos sécios de cinco mil réis, dos donativos,
os fundos do Centro poderiam ser arrecadados nos teatros ou circos do proprio Centro.
Os socios amadores podiam fazer apresentacdes lirico-dramaticas, de musica, de
declamacao e coro. Se precisassem de outros artistas amadores, ou nao, poderiam ser
contratados. A possibilidade de contratagdo de artistas nao pertencentes ao Centro
demonstra o papel fundamental que o teatro tinha na concretizagdo dos seus objetivos,

fossem de resgate e valorizacdo da memoria galega, fossem de propaganda libertéria.

As festas tinham o propoésito de valorizar a origem galega: no primeiro domingo
de julho havia um passeio campestre para honrar a memoria da heroina corunhesa Maria
Pita, solenizando a expulsdao dos ingleses da capital de Galiza; para este passeio seriam

organizados os seguintes concursos:

“1° Designar o grupo que melhor tenha bailado a Muinheira;

2° Idem a Ribeirana;

3° O que apresenta uma comida mais tipicamente gallaica, preparada no local;
4° Idem levada ja preparada;

5° Canto de ala-la-la;

6° Certame de gaitas”204

2% DP, caixa 6C-479. Arquivo Nacional.
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Durante o Carnaval, além do baile de mascaras, também celebrariam o “Jueves
de Comadres” ou no “Domingo de Piniata”, um baile de meninos menores de catorze

anos com prémios para os melhores trajes tipicos.

Os estatutos do Centro Galego eram os mais especificos possiveis nas questoes
das homenagens, festas e questdes de instrugdo. A preocupacdao com a valorizagao das
origens ¢ da educacdo possibilita a interpretagdo, ndo apenas de uma busca de
aproximacao de valores entre os socios do clube, como também a preocupagdo com uma
educacdo na terra brasileira de principios galegos e de insercdo na cultura local. As
festas e espetdculos seriam um meio pedagdgico de proximidade entre a cultura de

origem ¢ o Brasil.

Havia uma numerosa coldnia de portugueses no Rio de Janeiro que, segundo os
cronistas do periodo, formavam uma categoria de publico diferenciada que buscava um
teatro de “categoria”. Essa preocupagdo ¢ bastante clara nos estatutos dos diversos
clubes formados pelos imigrantes. Apesar de sabermos que esses estatutos podiam
escamotear intencdes politicas em vista da aprovacao pela policia, encontramos
evidéncias da valorizagao da educacdo nos espagos utilizados por essas sociedades e,
em relacdo ao teatro, a valorizagdo da declamagdo, caracteristica que as elites julgavam

dar qualidade aos espetéaculos.

O Lusitanto Club, fundado em 1917 e sediado na Praga da Republica, apesar de
nao exigir obrigatoriedade da nacionalidade portuguesa para os seus so6cios, mostrava no
artigo 2° dos seus estatutos a preocupacao em manter escolas de danca, esporte, musica
e arte dramatica, assim como uma biblioteca para seus associados. Determinava a
criacdo de “outros elementos de instrug¢ao, desenvolvimento e recreio dos socios”, bem
como aulas noturnas e instrutivas, além de auxilio e prote¢do “de acordo com a sua
indole e dentro dos limites de suas forcas.”® O artigo 76° determina ainda que, se a sede
fechar por falta de rendimentos, os bens serdo vendidos e, depois de pagos os credores,
o saldo distribuido igualmente para a escola Jodo de Deus de Portugal e outra escola

brasileira, mostrando uma nitida preocupagdo com a educagdo e com os lagos nacionais.

Muito semelhantes eram os objetivos do Recreio Dramatico Juventude

Portugueza, que em 1915, pedia licenca para ministrar aulas de musica, danga,

2% DP, caixa 1J6-649. Arquivo Nacional.
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declamacdo e canto®”

, ressaltando o teatro declamatorio, aquele valorizado pelas elites
letradas da sociedade carioca. Ou ainda a Sociedade Estudantina Dramatica Luzo-
Brasileira, sediada em Inhauma desde 1913, exclusivamente masculina, que tinha por
fim “cultivar e ensinar a arte musical em instrumentos de cordas”, criar uma corpo
dramético e comico infantil, dar um baile mensal e ainda criar uma pensdo para os
associados enfermos além de auxilio funeral.””” Através de uma educagio pelas artes,
essas sociedades tinham uma importante contribuicao nos ideais culturais hegemonicos

da capital além da construcdo de solidariedades entre os participantes daquelas

associagoes.

A valorizacdo da educacdo ¢ vista também na preocupagdo em proporcionar
outros locais de aprendizagem como as bibliotecas, conferéncias, escolas noturnas e
diurnas além de possibilitar o convivio entre os trabalhadores. Se pensarmos que esses
centros ou sociedades favoreciam os encontros das pessoas de um mesmo bairro nesses
ambientes, podemos considerar também que os espetaculos teatrais eram permeaveis as
relacdes da plateia, que possivelmente convivia com os proprios artistas no seu dia a dia

de trabalho e estudo.

O teatro amador e operario luso-brasileiro em Sdo Paulo foi objeto de estudo da
jornalista Roseli Figaro, da Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sao
Paulo, que enfatiza o crescimento dos grupos de teatro amador especialmente a partir de
1904. Segundo a jornalista, os lugares de encenagdo de pecas junto com as entidades
associativas colaboraram na formagdo de um circuito cultural popular alternativo, que
contou com a importante contribuicdo dos imigrantes e desses artistas amadores,
servindo como espago de sociabilidade e de cooperagao, aproximando a comunidade

lus6fona.>®

Em um artigo de 1943, Escragnolle Doria comenta sobre a “tradi¢ao carioca dos
amadores” ainda mantida pela Sociedade Particular Filhos de Talma, fundada em

209 . L 210 .
18797 e que contava, em 1901, com mais de setecentos s6cios.” Esta sociedade

2 DP, caixa 1J6-564 ¢ 1J6-563. Arquivo Nacional.
27 DP, caixa 6C-479. Arquivo Nacional.
2% F{GARO, Roseli. Teatro Amador — Uma rede de comunica¢io e sociabilidade para a comunidade
lusofona na primeira metade do séc. XX. Texto apresentado ao VII Congresso da Lusocom, Federagdo
Luséfona de Ciéncias da Comunicagdo, 2006.
% Doria, Escragnolle. “Teatros de Amadores”. Revista da Semana, 26 de junho de 1943, p.19.
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particular, sediada a rua do Proposito, na Saude, homenageava o francés Francisco José
Talma (1763-1826), ator trdgico que conquistou a estima de Napoledo Bonaparte, que,
em 1808, ao conversar com Alexandre I, da Russia, em Erfurt, prometeu levar Talma a
uma platéia de reis. A peca escolhida por Napoledo foi 4 Morte de Cesar — onde Cesar
seria o proprio Napoledo — e os conjurados de Roma seriam os reis da platéia. Os Filhos
de Talma, em 1918, mantinham importantes membros da diretoria com nacionalidade
portuguesa como o proprio presidente Joaquim Dias Moreira, negociante, residente a
rua do Livramento. Nessa mesa diretora encontramos mais dois portugueses, todos
negociantes, € quatro brasileiros: um proprietario, um mecanico radio-telegrafista, um
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operario e ainda um empregado do comércio.

Mesmo com a presenga de trabalhadores pobres, essa sociedade particular
parecia valer-se dos valores inspirados pelas elites e, dessa forma, valorizavam o teatro
“sério”. Pelo menos, € o que nos aponta a escolha da peca escrita em 1840, O Homem
da mascara negra, do autor portugués romantico José da Silva Mendes Leal Junior e
apresentada em 5 de novembro de 1881, no teatro Gymnasio.?'? Ou o repertério quase
exclusivamente estrangeiro escolhido para a comemoracdo de seu 22° aniversario,
apresentando somente trés pegas nacionais: Luxo e vaidade, Gonzaga ou A revolugdo de
Minas e a comédia Um professor apaixonado, escrita pelo seu consocio Jodo Severino
dos Santos.’’* Apesar dos elogios aos 6timos elementos do Clube, Arthur Azevedo
lamentou o repertdrio pouco nacional, escolha também bastante comum entre os grupos

médios e mais abastados da sociedade carioca.

Mais preocupada com a preservagao da cultura de origem estava o Centro Catala
do Rio de Janeiro, sediado a rua Gomes Carneiro e que, em 1912, definia em seu artigo
1° os seus fins: “cultivar o idioma, usos e costumes da nacionalidade catala, por meio
de conferéncias, festas teatrais, dangas, criacdo de uma caixa de beneficéncia, ete..”? e

para tal dividia o trabalho em trés sessoes:

“A 1% recreativa, a qual terd a obrigagdo de procurar de forma mais pratica a
organizagdo de festas, sejam teatrais, literarias ou musicais as quais se tem algum bom
elemento ainda que ndo seja cataldo, também podera tomar parte.

ZIOAZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 11/07/1901. In: NEVES, Larissa de Oliveira
Neves e LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
2N DP, caixa 1J6-649. Arquivo Nacional
120 Espectador, Ano 1, n°.4, 3 de dezembro de 1881.
* AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 11/07/1901. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
214 DP, caixa 6C-479. Arquivo Nacional.
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A 2% instrutiva e esportiva, a qual tera por fim organizar conferéncias esportes, e fundar
uma biblioteca, a qual de rigor atendendo a finalidade do Centro, sera classica Catala,
de autores antigos e modernos, cooperando a parte periodistica e revistas literarias e
cientificas a0 mesmo tempo cooperard o elemento internacional.

A 3* Benéfica a qual se encarregara da criagdo de uma caixa de auxilios mutuos; para
organiza-la se fara uma assembléia geral.”215

Interessante observar que o teatro, a literatura e a musica sdo apresentados como
recreacdo e, se tivesse um “bom elemento” que ndo fosse cataldo também poderia ser
apresentado — essa sessdo, como era chamada, indica uma aproximacao das culturas
catala e brasileira (ou outras) e ainda, como eles entendiam o teatro: diversao. Esté claro
que a pedagogia ou instrucdo, como ¢ colocada na segunda sessdo, se da por
conferéncias, biblioteca e revistas literarias e cientificas; de onde se compreende que o
teatro nao era visto por eles como uma atividade pedagdgica — ainda que o fosse. Na
terceira sessdo esta presente a preocupacdo com o auxilio pecuniario entre os
imigrantes, indicando que essas associagdes eram espagos de construgdo de identidades
e solidariedades. E apesar de nao haver restri¢do de nacionalidade para tornar-se socio,
nas assembléias somente podiam ser eleitores ou eleitos os que fossem cataldes. E eles
definem: “Compreendemos como cataldes os Rosellonesos, Mallorquines e
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Valencianos.”

Assim, numa andlise dos estatutos dessas agremiagdes draméticas formadas
pelos imigrantes vemos a participagdo de trabalhadores e camadas médias da sociedade
carioca ¢ a énfase na educagdo, na preservacdo da memoria das origens européias e o
teatro como veiculo dessas informagdes, assumindo o papel pedagogico e de integragao
social. Por outro lado, ndo podemos esquecer que esses imigrantes eram, muitos deles,
trabalhadores de fabricas, que sofriam com as injusti¢as sociais desde a terra natal e, por
1sso, também traziam de 14 uma pratica de militancia politica que podia estar disfarcada
nesses estatutos, implicita em siléncios forcados pela burocracia da capital para que

pudessem ter, no entanto, voz ativa nos palcos da cidade.

1 DP, caixa 6C-479. Arquivo Nacional.
19 DP, caixa 6C-479. Arquivo Nacional.
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3.3- O teatro “haute-gaumme”

Vimos ao longo do trabalho o esfor¢o de alguns articulistas em valorizar o teatro
nacional e estimular os amadores a escreverem e representarem pecas brasileiras. No
entanto, vimos também que essas pecas deviam corresponder a um padrao de literatura
que estava de acordo com os principios de determinados grupos sociais, que
condenavam, por exemplo, o teatro ligeiro e as revistas musicadas, pecas que

demandariam menos “responsabilidade cénica”.*!”

Apesar de ndo ter muitos elementos nos estatutos sobre quem eram os
participantes desses grupos amadores mais abastados da sociedade carioca uma vez que
ndo havia uma proibi¢do explicita em relagdo a pessoas com condigdes financeiras
inferiores, alguns aspectos permitem observar diferengas sociais € no tipo de teatro
valorizado por eles. O Club Dramatico Fluminense, por exemplo, sediado a rua Senador
Eusébio, frisava, no artigo 2° dos seus estatutos, a pretensdo de oferecer aulas de
declamagdo e palestras literarias, garantindo, dessa forma, a “qualidade” dos seus
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amadores e dos seus espetaculos.

Pude, no entanto, perceber que determinados
criticos e cronistas dos jornais tinham preferéncia por pecas apresentadas por esses
grupos mais seletos. Foi através deles que consegui reunir informacdes sobre a
composi¢ao social de seus membros e os titulos de pegas apresentados por esses

amadores.

Cafezeiro define quem sdo esses grupos sociais:

“O elenco, arregimentado entre membros de uma classe social que ndo via no
teatro perspectiva de profissionalizagdo (nem necessitava disso), compunha-se de mogas
e rapazes formados dentro de uma mentalidade que buscava no idioma francés a nota de
refinamento e tinha, no conhecimento (mesmo que superficial) das vanguardas artisticas
européias, a prova incontestavel de apuro intelectual.

Para esses amadores, sair dos saldes particulares, onde se recitava poesia, para
um pequeno palco amador no Cassino Beira Mar, ndo era passo grande e que exigisse
esforgos maiores.”*"’

Cafezeiro cita ainda Renato Vianna, que defendia o poder das elites intelectuais

e econdomico-financeiras atuando nos palcos e construindo uma imagem de “honradez e

" Doria, Escragnolle. “Teatros de Amadores”. Revista da Semana, 26 de junho de 1943, p.19.
218 DP. Caixa GIFI 6C 135. Arquivo Nacional.
219 CAFEZEIRO, Edwaldo e GADELHA, Carmen. Historia do teatro brasileiro: um percurso de
Anchieta a Nelson Rodrigues. Rio de Janeiro, Editora UFRJ: EDUERJ: FUNARTE, 1996, p.429-430.
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beleza, modelo ético para as outras classes”.””” “Um conjunto de pessoas de boa
sociedade” era como se apresentava a Estudantina Furtado Coelho, com sede na rua
Visconde de Sapucahy e ligada ao Grémio Dramatico Furtado Coelho, em 1905*'. Um
pouco mais afastado, o Grémio Recreativo de Ramos estabelecia como regras para a
admissao de seus associados: além de “ser morigerado e de bons costumes”, deveria ser
indicado por um sécio, “pessoas de cor preta ndo poderdo ser admitidas quer como

99222

socios quer como convidados”“**. Esse grémio controlava até o traje que devia ser usado

223 Mesmo

nos bailes mensais: deveria ser um “traje civil” e o traje branco era proibido.
em Ramos, esse grémio se identificava com aqueles descritos por Cafezeiro, o que
demonstra aquela disseminacdo desses valores por toda a cidade e, ndo apenas em

determinados bairros.

Um curioso artigo, assinado por Eduardo Victorino, sobre a virtuosidade das
atrizes publicado no Almanach Theatral cita Alexandre Dumas: “muitas filhas de Eva,
dao o excepcional exemplo de ser a um tempo, brilhantes talentos como artistas e
modelos de dignidade como mulheres” e cita também Jeanne Hading: “se uma atriz
responde que deve ser um dragdo de virtude, chamam-lhe pretensiosa; se responde o
contrario... chamam-lhe descarada. Creio que ndo ¢ preciso ser uma nem outra coisa,
quer se represente Agnes, quer se interprete 4 Mulher de Claudio.” E conta uma

anedota de A. Dumas:

“Ensaiando ele, uma de suas pecas, foi obrigado a dirigir-se a uma atriz nos seguintes
termos:

- Minha senhora, assim nao vai bem... entre no personagem!

-E 0 que estou procurando fazer, respondeu-lhe a atriz, mas apesar de ndo me considerar
uma santa, se ¢ preciso ter todos os vicios da sua heroina, para fazer bem o papel,
renuncio-o ja.

-Oh! Minha senhora, replica Alexandre Dumas, com a sua proverbial franqueza, v. exa.
ainda ontem representou admiravelmente um papel de mulher honrada!”?**

Assim, a questdo da imagem construida socialmente sobre as atrizes

profissionais era um motivo para muitas senhoritas e senhoras dos grupos médios e mais

220 CAFEZEIRO, Edwaldo ¢ GADELHA, Carmen. Historia do teatro brasileiro: um percurso de
Anchieta a Nelson Rodrigues, op. cit., p.368.
21 DP. Caixa GIFI 6C 170. Arquivo Nacional.
2 DP. Caixa 1J6 595. Arquivo Nacional.
¥ DP. Caixa 1J6 595. Arquivo Nacional.
2% Almanach Theatral, Rio de Janeiro, 1898, p.49.
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abastados da capital permanecerem no amadorismo. Além disso, havia também a
discussdo acerca da qualidade das pecas teatrais, valorizando textos europeus e

preferindo os dramas e altas comédias as comédias ligeiras.

Para pensarmos mais a fundo nessa questao, pretendo comentar alguns aspectos
sobre o repertério desses amadores. As pegas encenadas variavam em género podendo
ser dramas, altas comédias, revistas, operetas ou mesmo Operas. Luiz Edmundo comenta
sobre algumas das pegas procuradas por amadores nas livrarias da cidade: Doutoras, de

Francga Jr, Fantasma Branco, de Macedo, ambas comédias de um ato.”®

Em sua avaliacao sobre Uma questdo de divorcio, de Luiz Tosta da Silva Nunes,
Arthur Azevedo elogia a facilidade do autor em “dialogar numa lingua incisiva e
correta”, porém critica o modelo de sociedade de Silva Nunes que, aparentemente teria
se inspirado nos franceses para esta peca apresentada pelo Club 24 de Maio. A peca
conta a histéria de uma aventureira, que fora cantora de cafés cantantes em Paris e se
tornou condessa casando-se com um “idiota”. A trama se passa no Rio de Janeiro e
mostra uma “sociedade inteligente e elegante, porém inescrupulosa”. Na mesma critica,
Azevedo elogia ainda o ensaiador Oscar Motta e sua representagdo no papel do
banqueiro Dower, dizendo “que magnifico ator para o teatro que eu sonho!”**® Arrisco
dizer que esse sonho seria o teatro “sério” brasileiro e a valorizacdo dos costumes
locais como ele insistia em repetir nas suas diversas cronicas e criticas teatrais. A idéia
do teatro amador constituir um espago para encenacgdo desses textos era compartilhada

com Coelho Neto e Jodo do Rio, entre outros.

Ainda que distante do centro e dos espagos considerados pelos criticos como
mais refinados, o Inhaumense Club, também mantinha uma escola dramatica e pretendia
criar uma biblioteca “onde figurarao “dramas”, “comédias” e “romances”, escolhidos,
devendo a diretoria selecionar e dar preferéncia as obras de escritores brasileiros™*’;
correspondendo, assim, as expectativas daqueles literatos. Na contramao dessa ideia, o
Cabaret Club, com sede a rua Bardo do Ladario, determinava nos seus estatutos de

1912, seu fim de proporcionar espetaculos de género ligeiro e, mais especificamente,

um

2 Luiz Edmundo. O Rio de Janeiro do meu tempo. Brasilia, Edi¢des do Senado Federal, vol.1, 2003,
p.280.
20 AZEVEDO, Arthur. O Theatro, A Noticia, Rio de Janeiro, 23/11/1905. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
7 DP. Caixa 1J6 597. Arquivo Nacional.
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“magnifico servigo de cabaret, procurando tanto quanto possivel igualar o que
de melhor existe no estrangeiro, preenchendo assim uma lacuna deveras

sensivel no meio de adiantamento crescente da nossa grande capital”**®
E, para tal, ainda determinava seus modelos: “Cabaret dés Gourmets”,
“L’International”, “L Universal” e “outros da grande capital francesa”. Nos quesitos
essenciais para ser socio nesse clube estavam as ocupagdes de preferéncia da diretoria:
“empregado comercial ou publico de categoria”, “artistas distintos de artes liberais” e

»22  Dessa forma, mesmo com alguns grupos

ainda “capitalistas e seus prepostos
preferindo textos brasileiros, o modelo francés ainda estava presente determinando um

padrao de qualidade e o gosto do publico.

Em 1901, na mesma coluna O Theatro, que mantinha no jornal, Arthur Azevedo
elogiou a comédia em trés atos O 116, de Baptista Coelho, escrita para os amadores do
Elite Club e apresentada na casa da romancista brasileira Julia Lopes de Almeida.
Esclarecia que ndo era exatamente uma “comédia de caracteres” nem tampouco tinha
pretensdes literarias, mas que era uma “peca de costumes, bem feita, bem dialogada,
bem urdida”, “sem ambiguidades” e ainda: “um trabalho escrupuloso ¢ decente, uma pega

que pode ser representada por senhoras e cavalheiros da boa sociedade.”” E sobre uma outra

apresentacdo da mesma peca, o autor diz:

“0 116 é um trabalho de comediografo avisado e observador. Sem ser uma obra prima
(e qual ¢ a obra prima do teatro brasileiro?) tem o direito de figurar entre as melhores
produgdes da nossa literaturazinha dramatica. E uma pega de costumes, sem caracteres
nem paixdes, mas reproduzindo ao vivo um dos aspectos da sociedade carioca; ha de
ficar como um documento da nossa época frivola e da nossa educagéo defeituosa.”*"'

Esta era a opinido de Arthur Azevedo acerca do teatro brasileiro marcado,
segundo ele, pela auséncia de obra prima, caracterizada por uma literatura dramatica
apresentada no diminutivo, com visivel desdém e, mais ainda, pela educagdo defeituosa
dos brasileiros. O articulista demonstra seu preconceito e o paradigma da literatura
européia como modelo para o Brasil, que a devia seguir usando, no entanto, a

originalidade baseada nos costumes locais.

228 DP. Caixa GIFI 6C 479. Arquivo Nacional.
2 DP. Caixa GIFI 6C 479. Arquivo Nacional.
230 AZEVEDO, Arthur. O Theatro, A Noticia, Rio de Janeiro, 12/12/1901. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
> AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 23/06/1904. In: NEVES, Larissa de
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93



Entre as pecas encenadas pelo Elite Club, localizado na rua Mariz e Barros,
encontramos Kean, o Grande Industrial, de Ohnet, Sua Exceléncia, de Gervasio Lobato,

Assassina, de Edmond About, 4s bodas de Beijolie, de Durie**

e S. Jodo na rocga,
original de Ernesto de Souza, farmacéutico que fazia versos humoristicos € musica
popular, autor da letra e da musica interpretada numa revista de Moreira Sampaio e que
se tornou extremamente popular na cidade do Rio de Janeiro, que dizia: “Eu tenho uma

namorada. L4 na praga do mercado, etc”.”

O Club Fluminense, localizado no Campo de Sao Cristévao, era “filho do Elite
Club”, que “tanto impulso deu ao movimento de amadores, apurando-lhes o gosto e

PB4 14 podia-se assistir A Senhora Ministra, de Schwalback, Um

educando-os no palco
amigo das Ardbias, de Eduardo Garrido™ ou a apresentagdo, em 1908, da comédia de
Arthur Azevedo, O Dote, ensaiada pelo “velho Martins” e regada de elogios pelo
proprio em sua cronica.”® Foi também o Fluminense o palco onde foi encenada Pelo
Amor! e A senhora ilustrada, a primeira escrita por Coelho Neto e a segunda traduzida
por Arthur Azevedo. Ambas representadas em 1897 e sendo anunciadas pela Gazeta de
Noticias, que valorizou o fato do elenco ser formado por “distintos amadores e
amadoras”, tendo Pelo Amor! destaque devido ao seu “alto valor”.”*” Ainda no mesmo
clube houve a representacdo da “comediazinha” em verso intitulada A Prova, escrita

por um dos sécios do Fluminense, sob o pseudonimo de Gypsi. O comentdrio do

cronista sobre a questdo da autoria € bastante significativo:

“Vejo com prazer que o Club Fluminense, o Club 21 de Maio e outros compreendem e
sentem essa necessidade e, se mais ndo fazem, é por circunstancias independentes dos
seus bons desejos. S6 tenho palavras para anima-los nessa boa trilha. Uma pega mal
feita por um s6cio tem num teatro de amadores, significa¢cdo mais elevada que a mais
perfeita obra-prima do teatro estrangeiro.”zz'8
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236 AZEVEDO, Arthur. O Theatro, A Noticia, Rio de Janeiro, 13/02/1908. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves e LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
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Nao foi a toa que Azevedo recomendou a companhia Dias Braga o texto Paz, de
Cunha Junior, representado no Teatro do Club 24 de Maio, mesmo sem té-lo lido.”’ E
elogiou esse mesmo clube quando este colocou em cena a peca de sua autoria, Badejo,
em 1905, fazendo sentido o comentario:

“A peca ndo era nova, mas era brasileira, e, pondo de parte o ser minha, como poderia
ser de outro qualquer, tanto bastou para que o espetdculo me causasse mais prazer do

que me causaria se me dessem Vers I’amour,de Gaudillot, ou La rafate, de Bemstein, os
. .. . 240
dois estrondosos sucessos parisienses de mais fresca data.”

Relembro que saiu do mesmo Club Fluminense a amadora vitoriosa no concurso
promovido pelo Almanaque d'O Theatro, a senhorita Constanca Teixeira, nascida na
capital fluminense e filha do comerciante Sr. José Luiz Teixeira Junior e de D. Delphina
Teixeira. Constanga estreou no club Gymnastico Portuguez em uma pequena comédia,
fazendo logo a seguir a velha Pulcheria, da Helena, de Pinheiro Chagas. Desempenhou
a elogiadissima ingénua do Badejo, de Arthur Azevedo, ainda no Elite Club e foi muito
aplaudida interpretando Ambrosina pelo Centro Artistico. Foi no palco do Elite Club
que a amadora recriou os papéis da ingénua Anna Damby, do Kean a caricata Mme.
Chambaudet, tendo participado de mais de cinquenta pecas diferentes. Entre os seus
melhores papéis figurariam em destaque: a Athanais, do Mestre de forjas, traduzido por
seu pai, ¢ “onde a talentosa amadora triunfou em toda a linha”, a ponto de alguns
criticos julgarem-na, neste papel, superior as demais intérpretes dos teatros do Rio de
Janeiro. A amadora permaneceu nos palcos do Club Fluminense, ao lado dos amadores
do extinto Elite Club, e ali ainda atuou brilhantemente como a Baroneza de Vanhart, do
Marquez de La Seigliére, em que, “prejudicada pelo seu fisico elegante e flexivel,
encantou a platéia pela maneira de dizer, de detalhar uns pequeninos nadas — que sao

tudo” 241

Jodo Luso, poeta e escritor, dedicou-lhe uma poesia que ficou destacada no saldo
de honra de Teixeira Junior em um quadro ilustrado por Julido Machado. A poesia

demonstra o quanto a atriz era querida do publico:

239 AZEVEDO, Arthur. O Theatro, A Noticia, Rio de Janeiro, 18/07/1907. In: NEVES, Larissa de Oliveira

Neves e LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
*0 AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 07/12/1905. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
241 Almanaque d’O Theatro, Ano 1, 1906.
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“A senhorita Constanca Teixeira”

Essa que a Historia aponta, a formosa Constanga
Esposa amante e fiel de Pedro, o justiceiro.

Reinou num grande trono, e foi, a Histdria o afianca,
Adorada d’'um povo, entre os povos, primeiro.

Certo dia, porém, Ignez com a loura tranga
Do Monarca prendeu o coragdo ligeiro.

Pobre rainha entéo, sem trono, sem esperanga,
Morreu de ingratiddo no negro cativeiro.

E Constanga o teu nome, e és tu também rainha
Mas dum reino melhor, num trono onde se aninha
Quanto de belo e bom criou a natureza:

O talento, a bondade, o ideal supremo d’arte...
Nao ha no mundo Ignez que possa destronar-te
Soberana gentil da graca e da beleza.”**

O drama em cinco atos A Morgadinha de Valflor, do portugués ultra-romantico
Pinheiro Chagas foi apresentado em noite de festa pelo Club Dramatico Alumnos de

. 243
Minerva.

Esse drama, alids, foi resgatado como repertério tipico saudosista por
Arthur Azevedo em seu “parddico O Mambembe”*** No mesmo ano, o Gimnasio do
Retiro da America apresentou o drama Os vampiros sociais € a comédia em um ato Por
causa da meia pataca,**além de Guerra aos Nunes, Atribulagdes de um estudante, Os
dois surdos, A histéria de um marinheiro e Amor em liquidacdo.**® O Club Atheneu
Juvenil, fundado por “alguns mocgos inteligentes e corajosos”, na Praca Pinto Peixoto,
em Sao Cristovao, teve seu lancamento na casa do socio Rocha Mattos, seguido de uma
“animada soirée no elegante chalet do amével socio J. Faria” e que s6 terminou as seis e
meia da manh3!**’ Na inauguragdo, foi apresentado Os vampiros sociais ¢ a comédia A
senhora esta deitada. O Espectador comentou que a inauguragdo foi pomposa, tendo
enfeites no largo onde se encontrava um coreto no qual se ouvia uma banda militar nos
intervalos do espetaculo.”*® “Pompa e circunstancia” alias, era o que ndo poderia faltar
na comemoracdo do aniversario do Club Recreativo Dramatico, sediado na Ilha do

Governador, que frisava que o sarau dramatico comemorativo deveria estar revestido

242 Almanaque d’O Theatro, Ano 1, 1906.
* 0 Espectador, Ano 111, n°.43, 30 de dezembro de 1883.
# PRADO, Décio de Almeida. Histéria Concisa do Teatro Brasileiro:1570-1908. Sdo Paulo, Edusp,
1999, p.172.
5 0 Espectador, Ano 111, n°.14, 10 de junho de 1883.
6 0 Espectador, Ano 111, n°.8, 15 de abril de 1883.
70 Espectador, Ano 11, n°. 7, 10 de outubro de 1882.
8 0 Espectador, Ano 111, n°.5, 11 de margo de 1883.
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com “toda pompa e circunstncia” no artigo 5° dos seus estatutos de 1907°*. Para esses
amadores, a musica era um ingrediente que ndo faltava aos espetdculos teatrais,
podendo entrar no principio, no fim e intervalos das pecas, sendo os programas mais

draméticos acompanhados por numeros de piano.*°

Moreira de Vasconcelos escreveu um drama em trés atos intitulado Castro Alves

a pedido do Club Dramatico Keanm, que também receberia, em 1882, Pacto Infernal,

252

propaganda abolicionista num drama em quatro atos de Julio H. do Carmo.”* Décio de

Almeida Prado acredita que a atividade amadora pretendia

“ndo apenas levar ao palco pessoas que se sentiam com vocacdo dramatica
porém nao queriam perder seu posto na hierarquia social, mas também preservar um

passado teatral julgado honroso e consistente, quer quanto a peca, quer quanto a

representa¢io”. >

Traduzida por Machado de Assis, O Suplicio de uma Mulher, drama de Dumas
Filho foi apresentado no Grémio Dramaético, no Méier. O Club da Gavea, descrito como
um “teatro campestre” e com uma “assisténcia seleta”, tinha o Conselheiro Antonio José
de Amaral, pertencente a Escola Militar, como um dos animadores e organizadores do
clube. O Club da Gavea era dos mais antigos do Rio de Janeiro e 14 foram representadas
as pecas Amigo das Mulheres, de Dumas Filho e Chapéu de Palha da Italia, de Labiche

254

(autor de “comédias bem gaulesas”).”" O Grémio Jupyra trouxe Almanjarra, de Arthur

Azevedo e Irmdo das Almas, de Martins Penna. No Guarany Club, Tipo Brasileiro, de
Franca Junior e A Véspera de Reis, “que por Xisto Bahia tanta nomeada deu a Arthur

Azevedo”.*>

Na estagdo do Riachuelo encontramos o Club Riachuelense, que 14 se instalou

em 1875 e fez uma récita beneficente, em 30 de outubro de 1882, para alforriar o

256

escravo Narciso, porteiro e guarda do clube.”” Em 1887, o mesmo clube apresentou o

classico Otelo, de Shakespeare.”’ E em 1904, representou a peca tragica em cinco atos

¥ DP. Caixa GIFI 6C 250. Arquivo Nacional.
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O Dedalo, do francés Paul Hervieu, traduzida por Oscar Motta, amador do préprio

3

clube. Arthur Azevedo refere-se ao texto como novo e literario, “cumprindo assim
nobremente a delicada missao educadora que lhe incumbe, isto €, pondo seus associados
em contato com os primores do Teatro Francés”, publico “mais inteligente do
mundo”.”*® A peca fala sobre casamento e traicdo, fazendo uma propaganda contra o
divorcio dos casais, justificando esse ataque em fungdo dos filhos, “elos

93259

indestrutiveis””” e o cronista reproduz essa argumentacdo nas linhas do terceiro ato:

“Mari et femme, ce n’est pas étre mariés; cela n’empéche point les
divergences, les antipathies, les révoltes, ni, hélas! les trahisons!... Mais, pére et mere,
on est prodigieusement indentiques et unis, et sans attache appreciable avec le reste du
monde. On n’est que ces deux-la, sur terre, a pouvoir ne faire qu 'un. »200

No mesmo bairro, o teatro do Riachuelo, por vezes, era alugado para outros
amadores. E contou com a representacao de “pecas de responsabilidade” como Rean, de
Alexandre Dumas, Morgadinha de Valflor de Pinheiro Chagas ou a comédia nacional
Direito por linhas tortas, de Franga Junior e ainda tradugdes francesas como O Fiscal

de Wagons Leitos, de Bisson.*®’

Autores brasileiros dedicaram-se a escrever pegas para os amadores como
Machado de Assis com Uma li¢do de botanica e Nao consultes médico, que inaugurou
os espetaculos da companhia dramatica do teatro da Exposi¢do Nacional, em 1908.%%
Outro autor que se dizia um diletante foi Américo de Azevedo, irmao de Arthur e
Aloisio de Azevedo, que escreveu algumas comédias de um ato para amadores e que,
segundo seu irmdo ndo gostava de ser confundido com profissional.”** Na semana da
morte de Américo, Arthur Azevedo o homenageia em sua cronica, explicando que o
“tique de familia” se justificava pela sua infancia em que a Unica brincadeira era o
“teatrinho”. O proprio cronista conta que escreveu seu primeiro drama, intitulado Uma

quantia, aos nove anos de idade, enquanto Américo s6 comegou seus ensaios

»% AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 05/05/1904. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
29 AZEVEDO, Arthur. O Theatro, A Noticia, Rio de Janeiro, 05/05/1904. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves e LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
260 AZEVEDO, Arthur. O Theatro, A Noticia, Rio de Janeiro, 05/05/1904. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves e LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
! Doria, Escragnolle. “Teatros de Amadores”. In: Revista da Semana, 26 de junho de 1943, p.19.
262 AZEVEDO, Arthur. O Theatro, A Noticia, Rio de Janeiro, 05/10/1908. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
?3 AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 06/04/1900. In: NEVES, Larissa de Oliveira
Neves e LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
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dramaéticos aos trinta anos. Todas as suas comédias tinham apenas um ato, com excegao
de Trocas e baldrocas, que ele havia esticado para trés atos, tendo sido representada
pela companhia Ferreira de Souza e um absoluto fracasso de publico. Sem se incomodar
com isso, Américo Azevedo ficava satisfeito em ter suas comédias impressas nas
folhinhas Laemmert. Entre os titulos de Américo Azevedo encontramos: Por causa de
um chapéu, Os viuvos (comédia em versos), O Malaquias, Um par de comendadores,
Um marido modelo, O Fim do mundo, Os milagres de Sdao José de Ribamar entre outros

ndo citados na cronica.

Antonio de Lima Gomes Filho, do Maranhdo e¢ A. C. Chichorro da Gama,
bibliofilo do Rio de Janeiro também escreveram comédias brasileiras: Um amante
infeliz, do primeiro e Nuvem desfeita, de Chichorro. Arthur Azevedo taxou Um amante
infeliz como irrepresentavel, j& Nuvem desfeita recebeu criticas, mas com um estimulo

ao autor no final, chamando este primeiro trabalho de Chichorro de “ensaio”.***

A Sociedade Dramatica Furtado Coelho apresentou sob aplausos a peca Rosa do
Adro, escrita por Eduardo Magalhdes, também autor do drama Sylvia. O cronista,
porém, critica o autor brasileiro por ter se inspirado e copiado o titulo de um romance
estrangeiro, sem nem mesmo cita-1o.>*> As homenagens a atores conhecidos era comum
nos nomes das sociedades dramdticas: além dessa Sociedade Dramatica localizei a
Estudantina Furtado Coelho, com sede na Visconde de Sapucahy e formada por “um
conjunto de pessoas da boa sociedade que queiram dedicar-se a arte musical” estava
associada ao Grémio Dramatico Furtado Coelho e devia proporcionar a esse grémio as
diversdes musicais; os socios e a diretoria eram os mesmos, apesar de contar com

. o 266
estatutos separados porém, ndo independentes.

Outro brasileiro que teve diversas pecas representadas por amadores foi Arthur
Rocha, negro, nascido em 1859, no Rio Grande do Sul, dramaturgo, cronista, jornalista,

ativista politico, escreveu de doze a quatorze pecas teatrais.”®’ Segundo Isabel Silveira

** AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 24/09/1903. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.

*>AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 07/12/1905. In: NEVES, Larissa de Oliveira
Neves e LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.

266 Arquivo Nacional. Caixa GIFI 6C 170.

267 SANTOS, Isabel Silveira dos. Arthur Rocha: um Intelectual Negro no “Mundo dos Brancos”,
Comunicagdo publicada nos Anais da Anpuh-RS, 2010. Disponivel em: http://www.eeh2010.anpuh-
rs.org.br/resources/anais/9/1279496410 ARQUIVO_arthurrochaumintelectualnegronomundodosbrancos.
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dos Santos, o teatro de Arthur Rocha se encaixava no que ja chamamos de teatro
pedagogico. A autora afirma que o teatrélogo pretendia “ensinar a comunidade negra
que a adocdo de uma aparéncia mais proxima a européia, especialmente no que se refere
ao cuidado com o corte de cabelo, o uso de casacas e chapéus e o refinamento de
atitudes, facilitaria a inclusdao social de negros, pardos e mulatos na sociedade
branca”.”®® Além disso, Arthur Rocha valorizava a instru¢do, o casamento ¢ o nucleo
familiar como “linhas de comportamento”, criava personagens negras cultas, elegantes e
bem sucedidas como exemplos a serem seguidos pela comunidade negra. Para a autora,
“o teatro de Arthur Rocha parece ter ocupado esse papel pedagogico estratégico de
reinventar o ser negro nas muitas vozes que produziu para seus personagens negros(as),

pardos(as) e mulatos(as) nas suas narrativas teatrais.”®

Entre suas pegas, encontramos:
O Filho Bastardo, O Anjo do Sacrificio, Por causa de uma camélia, José — que seria
encenada pela sociedade de amadores Cassino Comercial em 1906, no Rio de Janeiro,
numa homenagem ao ator rio-grandense Julio de Oliveira, o protagonista®”® -, 4 Filha
da Escrava, Os Filhos da Viuva e Deus e a Natureza, O Distraido, Ndo Facas aos
Outros , Lutar e Vencer, Um Casamento em Concurso, o drama Matheus, a pega escrita
em versos Uma Cena do Futuro e em parceria com Areimor, a comédia A procura de
Musa.?”" A tnica informagdo sobre a apresentagdo dessas pegas foi obtida em Arthur
Azevedo convidando para a apresentagio do Cassino Comercial’’”?, um clube
tradicionalmente frequentado pelos grupos mais abastados da capital; por isso nao posso

inserir Arthur Rocha em um “teatro negro amador”, apesar de sua evidente atuacdo com

o publico afro-descendente.

O Cassino Comercial comecou com “um grupo de sbécios que assistiu a
derrocada da Sociedade Estrela d”Aurora” e teve em 1895, sua diretoria formada por

Medina, Simdes, Ferreira da Fonseca e outros. Comecgou na rua da Alfandega, passou

268 SANTOS, Isabel Silveira dos. Arthur Rocha: um Intelectual Negro no “Mundo dos Brancos”, op. cit.,

p. sem nimero.
269 SANTOS, Isabel Silveira dos. Arthur Rocha: um Intelectual Negro no “Mundo dos Brancos”, op. cit.,
p. sem niimero.
" AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 12/07/1906. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
27 SANTOS, Isabel Silveira dos. Arthur Rocha: um Intelectual Negro no “Mundo dos Brancos”,
Comunicacdo publicada nos anais da Anpuh-RS, 2010. Disponivel em: http://www.eeh2010.anpuh-
rs.org.br/resources/anais/9/1279496410_ARQUIVO _arthurrochaumintelectualnegronomundodosbrancos.
pdf
2 AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 12/07/1906. In: NEVES, Larissa de Oliveira
Neves e LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
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para a rua do Hospicio, onde ja era “frequentado por familias distintas” e contava com
mais de duzentos socios. Permaneceu nesse endereco por quatro anos em “uma fase
brilhantissima — em que assumiu um desenvolvimento admiravel, rivalizando mesmo
com as primeiras sociedades congéneres”. Foi nesse endereco que também surgiu o
primeiro jornal o “Sorriso”, dirigido por José Francisco Martins e Luiz de Sotto Mayor,
mas com curta durag¢do. Juntou-se, entdo, com o Club Euterpe e passou a se chamar
Arcadia Dramadtica durante alguns meses. O Cassino se emancipou e mudou-se para a
rua Uruguaiana, em seguida para o Largo do Capim e finalmente para a rua dos
Andradas, onde ficou desde 1902 até, pelo menos 1907, quando tinha como presidente

Manoel Ennes Vianna.?”?

Foi no Hodierno Club, fundado por Manoel Vaz do Vale, em 1902 e que usou
por algum tempo a Phenix Dramatica como sua sede social’’*, que ficou conhecida a
ainda amadora Guilhermina Rocha. A atriz foi apresentada a Arthur Azevedo em uma carta de
Olavo Bilac e Baptista Coelho, que o convidaram para assistir As Ldgrimas de Maria, um drama
de Vasques onde Guilhermina faria o papel de Angelina.””” Na cronica seguinte, Azevedo se
desdobra em elogios a atriz e comenta que seu talento € natural e que ndo aprendeu a representar
em nenhuma escola, dizendo, inclusive que ndo lhe serviria de nada. Cita ainda outros artistas
que nunca tiveram mestres como Jodao Caetano, Xisto Bahia, [sménia, Apolonia, Lucilia Peres,
Ferreira de Souza, Guilherme de Aguiar, Joaquim Augusto, entre outros. Elogia também o ator
e ensaiador Francisco de Mesquita, “em nada inferior ao Vasques no papel do Dr. Matheus
(antes pelo contrario)” e os demais amadores do Hodierno Club, uma “associagdo de senhoras e
cavalheiros da melhor sociedade, a qual reverte a gloria de haver descoberto um brilhante

lapidado pela natureza, - Guilhermina Rocha”.?’®

Vale a pena levantar aqui a questdo da escola dramatica, segundo o cronista
dispensavel para Guilhermina mas defendida por ele em centenas de outras cronicas
além de varios outros articulistas, que o acompanharam nessa proposta. O debate sobre
a qualidade das pegas nacionais e a suposta crise do teatro nacional levou alguns desses

intelectuais a defenderem a criagdo de uma escola dramatica como possivel solugdo para

273 Almanaque d’O Theatro, Ano 1, 1906.
274 Almanaque d’O Theatro, Ano 1, 1906.
275 AZEVEDO, Arthur. O Theatro, A Noticia, Rio de Janeiro, 10/03/1904. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
7% AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 17/03/1904. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
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a crise. Uma vez que o teatro amador era considerado “viveiro de artistas™’’

, a partir da
qualificacdo destes através dos cursos a serem oferecidos pela escola, os palcos
nacionais poderiam ter artistas de maior qualidade. Nazareth de Menezes escreveu em

outubro de 1911:

“Ja se apontou, entre as causas da decadéncia do nosso teatro, a falta de escolas
dramaticas. Isso, em parte, ¢ justamente real. (...) Temos agora a nossa. Jodo Caetano
sempre ambicionou uma, para o progresso ¢ a grandeza do teatro brasileiro. Confiemos
na que ai estd e ndo sera desmentida a nossa esperanga. Entregue a homens de talento e
boa vontade, trabalhadores modestos, tenazes, sem ruidos em torno do seu esforgo, a
nossa escola dramatica estd operando calmamente. E uma semente que germina e muito
breve rebentard em flor, produzindo excelentes frutos... Ai entdo ressurgird o teatro
brasileiro...”*”®

Como ressaltou Nazareth de Menezes, em 1862, Joao Caetano, “expoente
maximo do nosso romantismo teatral, o Talma Brasileiro”,”” ja enviava ao governo um
memorial expondo a decadéncia e a falta de progresso do teatro, e justificando-a pela
auséncia de uma escola dramatica. Cinco anos antes, 0 mesmo Jodo Caetano ja havia
elaborado e apresentado ao governo um plano, que foi arquivado, para uma escola de
teatro, determinando que as aulas deveriam contar com o comando de um diretor.
Inspirado no Conservatorio Dramatico Francés, ele acreditava que a escola
uniformizaria o nivel de interpretacdo, o que tornaria interessante o trabalho de qualquer
companhia e desenvolveria a dramaturgia nacional. “(...) esta provado que sem alicerces

se ndo levantam edificios”.?*

Em 1917, A Epoca Theatral langou uma enquente com o titulo “Em prol do
teatro Nacional’com trés perguntas: “Que acha da representabilidade do repertério
teatral brasileiro? Qual o meio de melhorar a situagao do ator nacional? Qual o modo de
se desenvolver a agdo teatral dos noveéis?” Uma das atrizes que responderam foi Italia

Fausta, que reproduzo:

27 AZEVEDO, Arthur. O Theatro, A Noticia, Rio de Janeiro, 13/09/1900. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves e LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.

*® MENEZES, Nazareth. O Theatro, 5 outubro de 1911. Apud: ANDRADE, Elza Maria Ferraz de.
Escola Dramatica Municipal, op., cit., p.72.

" ANDRADE, Elza Maria Ferraz de. Escola Dramdtica Municipal, op. cit., p. 66.

% Jodo Caetano. Apud: ANDRADE, Elza Maria Ferraz de. Escola Dramdtica Municipal, op. cit., p.68.
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17 — A representabilidade de um repertério depende das pegas, dos interpretes
e do publico. Sendo fato tdo relativo, ndo pode ter solucdo absoluta.

2% — Os meios sdo de grande complexidade. Ndo bastard um. Todos eles,
porem, comegam dependentes do proprio ator que deve respeitar-se, respeitando a sua
arte e terminam pelo bafejo oficial do governo, sem o qual o teatro a serio ndo vinga,
por ficar &4 mercé da especulagdo mercantil.

3* — Dando-lhe escolas e teatros.”**'

Essa antiga luta de artistas, criticos teatrais e cronistas envolvidos com teatro
levou a criagdo da escola dramdtica, por meio do decreto n° 1.167, de 1908, que
determinou cujo primeiro diretor foi, justamente, Coelho Neto. Essa idéia de “teatro
sério” que acompanhou os debates dos articulistas e os fez estimular a construgao dessa
escola conseguiu ergué-la, de fato, vinculada ao Teatro Municipal e subvencionada pelo
governo. Foi a tentativa de estimular a formagdo técnica dos atores e sua
profissionaliza¢do, sim, mas de um teatro que apenas uma pequena parcela da
populagdo considerava de qualidade, afinal sua proposta de erudi¢ao excluia as
comédias ligeiras que tanto sucesso faziam apesar das criticas. Apesar da proposta de
aliar teoria e pratica na formagdo de atores, o ator e diretor Procopio Ferreira avaliou em
entrevista publicada na série Depoimentos I, de 1976, organizada pelo Servigo Nacional
de Teatro — SNT — que nao havia curso pratico na Escola e que saiu de 14 sem entender
nada de teatro.”** Essa afirmacio de Procopio so confirma a opinido de diversos artistas

que a Escola Municipal era muito teorica.

O que percebemos, entdo, ¢ que apesar dos articulistas alardearem a importancia
de uma escola dramatica, o que se via eram artistas amadores e profissionais
aprenderem sua arte na pratica. Ou, no interior dos proprios espagos € organizagdes
criados por amadores como na Real Sociedade Club Gymnastico Portuguez, que
possuia uma Escola Dramatica propria e, segundo o Almanaque d’O Theatro, em 1906,
contava com amadores “aplicados e estudiosos”, que procuravam “manter o justo
renome em que ¢ tido o conjunto de fiéis e inteligentes intérpretes das pecas dificeis e

apreciadas do repertorio de muitas empresas teatrais™*>

. Essa sociedade, segundo o
almanaque, “vinha cercada da auréola fulgurante de suas tradicionais glorias e do
prestigio valoroso emanado da fraternidade de seu socios”. Sua escola dramatica tinha

como diretor J. M. Motta, “um incansavel no interesse de que nao diminua, uma s6

BEA Epoca Theatral, suplemento da Revista Lettras e Artes, Ano 1, n°1, 22 de setembro de 1917.
82 ANDRADE, Elza Maria Ferraz de. Escola Dramdtica Municipal, op. cit., p.109.
283 Almanaque d’O Theatro, Ano 1, 1906.
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linha, o conceito elevado em que ¢ tido o corpo cé€nico do teatrinho que habilmente
dirige”*™. Foi no mesmo Club Gymnastico Portuguez que estreiou Humberto Miranda,
em 1899, no papel de José de Arimathea, na reprise do Martyr do Calvario. Humberto
foi vencedor do concurso de amadores promovido pelo Almanaque d’O Theatro, em
1906. O almanaque ndo aceita a vitéria do ator, criticando-o ferozmente, mas cita sua
trajetoria por diversos palcos amadores: S. Chiristovao, Gymnasio de Botafogo, Elite,
Eugénio da Silveira, Cassino Comercial, etc.”® Olivério Travassos, vencedor do

segundo lugar, pareceu ser mais querido pelo jornal do que o primeiro colocado.

Foi no Club do Campinho, em Cascadura, que surgiu a amadora Nair de
Almeida, vencedora do sexto lugar do mesmo concurso do Almanaque d’O Theatro. Ela
atuava ao lado do seu marido, o também amador Geminiano de Almeida. Nair estreou
em 1901, na comédia em trés atos Porta Falsa, no extinto Grémio Dramatico Esperanca
e, em 1906, com apenas 21 anos de idade contava com um vasto repertorio: A orphd de
Goyaz, O grito de consciéncia, O poder do ouro, Abengoadas lagrimas, Mosquitos por
cordas, antes do baile, O telephone, entre outras.”®® Geminiano também figurou entre os
vencedores do concurso ficando com o quarto lugar entre os homens. Sua estréia foi em
1902, no drama em trés atos Diciola, também no Grémio Dramatico Esperanga. Entre as
pecas que representou encontramos: Abengoadas lagrimas, Poder do Ouro, Génio Gale,

: . . 28
Como se fazia um deputado, Mosquitos por cordas, Dar lenha para se queimar, etc.”®’

Parece, entdo, correta a afirmacdo de Arthur Azevedo quando diz que “o
fluminense foi sempre teatreiro”**. Ainda que o alvo da maior parte de suas cronicas
tenha sido o teatro profissional, os amadores ndo ficaram esquecidos em suas linhas. O
que percebemos, no entanto, € que os palcos frequentados ou comentados pelo cronista
eram bem diferentes daqueles onde os textos eram politizados, voltados para as questoes
dos trabalhadores e dos palcos que contavam com a participagdo de artistas e publicos
com outros interesses e caracteristicas sociais. O teatro da “haute-gaumme” tinha um
repertorio bem diferente dos trabalhadores e imigrantes: podiam ser dramas, comédias

ou revistas de autores estrangeiros € nacionais, mas o importante ¢ que tinham intengdes

284 Almanaque d’O Theatro, Ano 1, 1906.
285 Almanaque d’O Theatro, Ano 1, 1906.
286 Almanaque d’O Theatro, Ano 1, 1906.
7 Almanaque d’O Theatro, Ano 1, 1906.
% AZEVEDO, Arthur. O Theatro, 4 Noticia, Rio de Janeiro, 06/04/1900. In: NEVES, Larissa de
Oliveira Neves ¢ LEVIN, Orna Messer. (Orgs.). O Theatro, op.cit.
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de divertir sim, mas também educar o publico para o “bom” teatro, inspirado nos
valores que desde os tempos coloniais guiaram nossas elites, os ideais europeus,
especialmente os franceses. Mesmo a insisténcia de alguns jornalistas em pedir mais
pecas nacionais, sobre temas brasileiros, ndo retirava da cena principal o modelo

estrangeiro.
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Consideracoes Finais

Ampliar meu olhar para além do teatro de revista, hegemonico no Rio de Janeiro
no final do século XIX e inicio do XX e também nos estudos historicos sobre o teatro,
foi um desafio e um privilégio desenvolvidos ao longo de meu percurso de pesquisa. Foi
uma surpresa encontrar o teatro amador nas ruas do Rio de Janeiro concorrendo com o
teatro comercial, financiado pelos empresarios das companhias e donos de grandes
teatros, localizados principalmente no Centro. E para construir essa historia busquei
historiadores do teatro, memorias de jornalistas, criticos teatrais € boémios, peridodicos
especificos sobre teatro e os estatutos dos clubes, grémios e sociedades, além de uma
bibliografia que extrapolou o campo da Histéria. Especialistas em teatro e literatura,
jornalistas e dramaturgos contribuiram no resgate desses ‘“‘esquecidos” pela

historiografia.

A maior parte dos memorialistas, dos jornais de época € mesmo os historiadores
da atualidade que pesquisam teatro silenciaram ou minimizaram a existéncia do teatro
amador na capital. Acompanhando o quase completo siléncio da critica contemporanea,
as memorias e histdrias sobre o teatro brasileiro, ajudaram a apagar a multiplicidade de
sujeitos envolvidos com o teatro, a pluralidade de espagos e sua distribuicdo por quase
toda a cidade. No entanto, uma leitura mais atenta de pequenos comentarios, quase
sempre depreciativos, € uma nova selecdo de fontes que incluiu um nimero
significativo de jornais dedicados ao teatro, além de estatutos e pedidos de licenca de
clubes e sociedades dramaticas, confirmaram a for¢a desse teatro e sua dispersao por
toda a cidade, inclusive no centro e bem préximo aos grandes teatros comerciais. O
mapeamento desses teatros, ainda que de forma aproximada, organizou as referéncias
reunidas e demonstrou sua abrangéncia espacial e social, indicando pistas de sua

importancia como meio de comunicacao e expressao para grupos sociais diversos.

O numero ¢ a diversidade de titulos de periodicos criados para discutir questoes
ligados a pratica teatral, a variedade de grupos amadores em atuacdo na cidade, as
origens sociais diversas desses artistas e os objetivos multiplos dos que se dedicavam ao
teatro, sem, no entanto, transforma-lo em meio de subsisténcia sdo aspectos que

ganharam maior visibilidade ao longo da pesquisa. De um lado, a questao da qualidade
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das pecas e a “crise” do teatro nacional era o grande debate entre os articulistas de
determinados jornais. Nessa discussdo percebia-se a tentativa de reproduzir um padrao
de literatura e de vida influenciado pela escola francesa e que mantinha a heranga
colonial de reproducdo do modo de vida europeu. Eram os grupos mais abastados da
sociedade carioca e alguns grupos médios que buscavam através dos dramas e das altas
comédias reproduzir o que julgavam ser teatro de qualidade. Atuavam nos palcos do

Cassino Fluminense, Elite Club, Hodierno, Riachuelense e muitos outros.

Do outro lado, havia um teatro operario que podia ser uma maneira de mobilizar
a comunidade e estimular a participagdo em entidades associativas de todos os tipos. Os
géneros teatrais variavam, assim como os temas tratados, que podiam estar relacionados
as lutas operarias, as condi¢cdes de trabalho e também a moral e valores familiares.
Nesse sentido, podemos encontrar nesse teatro um sentido pedagogico que estimulasse a
conscientizacdo e a participacdo dos trabalhadores nas associagdes € nos movimentos
operarios. Alguns grupos que atuavam nos palcos operdrios eram: Grupo Dramatico

Teatro Social, Grupo Teatro Livre, Cultura Social, 1° de maio, entre outros.

Nao muito distante do teatro operario, mas destinado a um grupo especifico,
vimos os imigrantes formarem grupos dramaticos, como o Lusitano Club, Recreio
Dramatico Juventude Portuguesa, Centro Catald do Rio de Janeiro... Havia nessas
associacdes a preocupacdo em valorizar as origens e a educagdo dos participantes,
buscavam um resgate de seus principios e, a0 mesmo tempo, sua inser¢ao na cultura
local. Os espetaculos teatrais, assim como as festas, seriam um meio pedagogico de
proximidade entre a cultura de origem e o Brasil. Esses imigrantes eram, na sua maioria,
trabalhadores e, por isso, muitas vezes os espetaculos escolhidos se aproximavam dos
temas operarios e anarquistas. No entanto, os estatutos desses clubes ndo mencionavam
questdes politicas, ao contrario, proibiam essas discussdes dentro dos seus saldes. Isso
fica esclarecido quando lembramos que esses estatutos tinham que ser aprovados pela
policia, que jamais permitiria que esses centros fossem locais de propaganda anarquista.
Essa ambiguidade ficou nitida na andlise do Centro Galego: seus estatutos eram muito
parecidos com os de outros clubes de imigrantes, mas os jornais e o artigo do Milton
Lopes, da Federagdo Anarquista do Rio de Janeiro, alertaram para essa atividade

politica do Centro.
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Esses foram alguns dos grupos encontrados que atuavam em palcos amadores.
Certamente que uma pesquisa mais prolongada e a busca de novas fontes abrirdo novas
possibilidades, como o teatro negro, que encontrei pistas pelos nomes de alguns grupos
- Grémio Dramatico de Pretos, Grémio Dramatico Familiar Treze de Maio, Club

Vasques, Club Dramatico Xisto Bahia - mas as fontes pesquisadas ndo o mencionavam.

Uma outra questdo importante nessa abordagem ¢ a do publico que frequentava
os palcos amadores. Vimos que os precos dos ingressos para o teatro amador eram os
mesmos dos palcos profissionais. E eram bastante acessiveis. Por isso, a op¢do de
assistir uma peca representada por amadores se dava pelo interesse no tema debatido,
pela participagdo nos eventos dos grupos onde cada sujeito se identificava. Essa
identidade entre plateia e espetaculo se dava pelo texto teatral - fosse politico, tragico,
dramaético ou simplesmente divertido - e também pelo grupo que o representava. Essa
dinamica social e politica estava espalhada por toda a cidade e era possivel tanto para os

grupos mais abastados como também os menos favorecidos.

Os diferentes géneros, artistas e publicos do teatro amador determinaram nesse
espaco as disputas sociais, as negociacoes de ideias e ideologias, as avaliacdes sobre a
realidade cotidiana dos grupos sociais participantes. As polémicas eruditas ou operarias
tornaram os palcos amadores uma arena de debates e conflitos da sociedade carioca, um
espaco dinamico de constituicdo e expressdao de sentidos e percepgdes sobre o processo

de transformacao do Rio de Janeiro.
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Fontes:

Documentos da Policia

Fundo/colegdo: 1J6 — série Justica e Fundo/colecdo GIFI — Arquivo Nacional —
(Sociedades, clubes e grupos — 1903-1922).

Grémio Dramatico Cardonense:

Pedido de renovagdo de licenga para funcionamento — 14 de marco de 1919. Caixa 1J6-
691.

Concessao de licenga para funcionamento — 05 de dezembro de 1918. Caixa 1J6-691.
Estatutos — 23 de margo de 1918. Caixa 1J6-691.

Pedido para aprovacdo dos estatutos e licenca para funcionamento — 24 de julho de
1918. Caixa 1J6-648.

Estatutos — 23 de maio de 1918. Caixa 1J6-648.

Sociedade Recreio dos Artistas:

Pedido de renovacao de licenga para funcionamento — 09 de janeiro de 1919. Caixa 1J6-
693

Pedido de licenga para funcionamento — 23 de janeiro de 1915. Caixa 1J6-564.
Concessao da licenga — 12 de fevereiro de 1915. Caixa 1J6-597.

Club Recreativo Americano:

Estatutos — 01 de novembro de 1918. Caixa 1J6-693.
Sociedade Recreativa e Muzical de Villa Santa Thereza:
Estatutos — 01 de junho de 1919. Caixa 1J6-691.

Grémio Dramatico Francisco Marzullo:

Pedido de licenca para funcionamento — 28 de abril de 1919. Caixa 1J6-691.
Concessao da licenga para funcionamento - 02 de maio de 1918. Caixa 1J6-691.
Pedido de licenca para funcionamento — 23 de fevereiro de 1918. Caixa 1J6-648.

Club Dramatico Xisto-Bahia

Pedido de licenga para poder sair em passeata durante o periodo do carnaval levando
seu estandarte ao Jornal Brazil — fevereiro de 1904. Caixa GIFI 6C 135.

Centro Gallego

Pedido de licenca de funcionamento para o ano de 1903 - julho de 1903. Caixa GIFI 6C
135.

Concessao de licenga para funcionamento — dezembro de 1911. Caixa GIFI 6C 433.
Estatutos — agosto de 1901. Caixa GIFI 6C 479.

Concessao de licenga para funcionamento — fevereiro de 1913. Caixa GIFI 6C 479.
Sociedade de Beneficéncia do Centro Galego

Pedido de licenga para sair com seu estandarte para assistir a um espetaculo no Theatro
Recreio Dramatico — dezembro de 1915. Caixa 1J6 564.

Club Dramatico Fluminense

Pedido de licenga para funcionamento e verificacdo dos estatutos — janeiro de 1904.
Caixa GIFI 6C 135.
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Estatutos - janeiro de 1904. Caixa GIFI 6C 135.
Sociedade Dramatica Particular Furtado Coelho

Pedido de licenga para o funcionamento e autorizagdo — agosto de 1904. Caixa GIFI 6C
135.

Estudantina Furtado Coelho

Estatutos — dezembro de 1905. Caixa GIFI 6C 170.

Club da Gavea

Concessao de licenga para funcionamento — novembro de 1903. Caixa GIFI 6C 135.
Club Dramdatico do Realengo

Pedido de licenca para funcionamento — fevereiro de 1906. Caixa GIFI 6C 170.
Concessdo da licenga para funcionamento — agosto de 1905. Caixa GIFI 6C 170.
Concessao de licenca para funcionamento - fevereiro de 1912. Caixa GIFI 6C 432.
Pedido de licenga para funcionamento — janeiro de 1913. Caixa GIFI 6C 432.
Concessao de licenca para funcionamento — maio de 1914. Caixa 1J6 597.
Concessao de licenga para funcionamento — julho de 1917. Caixa 1J6 655.

Pedido de licenca para funcionamento — abril de 1918. Caixa 1J6 655.

Hodierno Club Dramatico

Pedido de licenca para funcionamento — fevereiro de 1906. Caixa GIFI 6C 170.
Grémio Dramatico Flor do Cruzeiro

Pedido de licencga para funcionamento — fevereiro de 1906. Caixa GIFI 6C 170.
Club Recreativo Dramatico

Pedido de licencga para funcionamento — setembro de 1907. Caixa GIFI 6C 250.
Estatutos — setembro de 1907. Caixa GIFI 6C 250.

Club Dramatico de Sdo Cristovao

Concessao de licenga para funcionamento — dezembro de 1908. Caixa GIFI 6C 251.
Solicitagcdo para revisao da cassag¢ao da licenca, incluindo varios papéis do clube e os
estatutos — dezembro de 1908. Caixa GIFI 6C 251.

Pedido de licenca para funcionamento e discussdo a respeito da cassacdo anterior da
licenga do club — de janeiro a julho de 1912. Caixa GIFI 6C 367.

Grémio Dramatico do Meyer

Pedido de licenga para funcionamento — janeiro de 1912. Caixa GIFI 6C 365.
Concessao da licenca — janeiro de 1912. Caixa GIFI 6C 365.

Club Recreativo Fluminense
Estatutos — maio de 1912. Caixa GIFI 6C 367.
Grémio Amadoras da Flor de S. Jodo

Estatutos — sem data. Caixa GIFI 6C 432.
Pedido de licenga para funcionamento — maio de 1913. Caixa 1J6 564.
Pedido de licencga para funcionamento — janeiro de 1916. Caixa 1J6 595.
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Grémio Dramatico Paz e Amor

Pedido de licenca para funcionamento — setembro de 1913. Caixa GIFI 6C 432.
Pedido de licenga para funcionamento — janeiro de 1914. Caixa GIFI 6C 480.

Sociedade Familiar Dancante e Dramatica Democrata Club

Pedido de licenga para funcionamento — julho de 1913. Caixa GIFI 6C 432.
Estatutos — fevereiro de 1913. Caixa GIFI 6C 432.

Centro Catald do Rio de Janeiro

Estatutos — outubro de 1912. Caixa GIFI 6C 479.
Sociedade Estudantina Dramatica Luzo-Brasileira
Estatuto- abril de 1913. Caixa GIFI 6C 479.
Cabaret Club

Estatutos — outubro de 1912.Caixa GIFI 6C 479.
Violeta Club

Pedido de licencga para funcionamento — janeiro de 1914. Caixa GIFI 6C 479.
Estatutos — janeiro de 1914. Caixa GIFI 6C 479.

Club Dramatico de Cavalcante

Pedido de licenga para funcionamento — abril de 1922. Caixa GIFI 6C 571.
Concessao da licenca para funcionamento - abril de 1922. Caixa GIFI 6C 571.

Sport Club Theatral
Pedido de licencga para funcionamento — janeiro de 1913. Caixa GIFI 6C 571.
Andarahy Club

Estatutos — julho de 1915. Caixa 1J6 563 e Caixa 1J6 653.
Pedido de aprovagdo dos estatutos — julho de 1915. Caixa 1J6 564.

Club Dramatico Souza Bastos
Estatutos — dezembro de 1915. Caixa 1J6 563 e Caixa 1J6 653.
Recreio Dramatico Juventude Portugueza

Estatutos — junho de 1915. Caixa 1J6 563 e Caixa 1J6 653.
Pedido de aprovacao dos estatutos — agosto de 1915. Caixa 1J6 564.
Pedido de licenga para funcionamento — abril de 1916. Caixa 1J6 597.

Grémio Dangante Dramatico Infantil Flor do Natal
Pedido de licenga para funcionamento — janeiro de 1915. Caixa 1J6 564.
Modesto Club Dramdatico

Pedido de licenga para funcionamento — junho de 1915. Caixa 1J6 564.
Pedido de licencga para funcionamento — junho de 1916. Caixa 1J6 595.
Concessao da licenga para funcionamento — setembro de 1915. Caixa 1J6 595.
Pedido de licencga para funcionamento — janeiro de 1918. Caixa 1J6 655.
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Sociedade Dansante e Dramatica Culto a Arte

Pedido de licenga para funcionamento e aprovagdo dos estatutos — outubro de 1915.
Caixa 1J6 564.
Estatutos — setembro de 1915. Caixa 1J6 653.

Club Dramatico Jodo Barbosa

Pedido de licenca para funcionamento — setembro de 1916. Caixa 1J6 595.
Estatutos — setembro de 1916. Caixa 1J6 595.

Grémio Recreativo de Ramos
Estatutos — junho de 1914. Caixa 1J6 595.
Theatro Club

Pedido de licenga para funcionamento — dezembro de 1915. Caixa 1J6 595.
Estatutos - dezembro de 1915. Caixa 1J6 595.

Inhaumense Club

Pedido de licenca para funcionamento e aprovagao dos estatutos — abril de 1916. Caixa
1J6 597.

Estatutos — setembro de 1915. Caixa 1J6 597.
Grémio Dramatico Taborda

Pedido de licenca para funcionamento — agosto de 1916. Caixa 1J6 597.
Estatutos — maio de 1916. Caixa 1J6 597.

Club Dramatico Familiar de Jacarepagua

Pedido de licenga para funcionamento — abril de 1916. Caixa 1J6 597.
Estatutos - abril de 1916. Caixa 1J6 597.

Club Recreativo de Jacarepagua

Declaracao de reconhecimento dos membros da diretoria do clube — abril de 1918.
Caixa 1J6 648.
Estatutos — fevereiro de 1918. Caixa 1J6 648.

Luzitano Club

Pedido de licenca para funcionamento — setembro de 1917. Caixa 1J6 649.
Estatutos — 1917. Caixa 1J6 649.

Sociedade Dramatica Particular Filhos de Talma

Pedido de licenca para funcionamento e anexo com a qualificacdo dos membros da
diretoria — janeiro de 1918. Caixa 1J6 649.
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Periodicos

A Caravana - 1908

A Epoca Theatral, supplemento da Revista Lettras e Artes — 1917
A Falena — 1921

A Trepagdo — 1904

Almanaque Suburbano — 1911, 1912

Anuario da Casa dos Artistas — 1918-1978: 60 anos de luta
Boletim da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais — 1929
Comedia — ntimero 137, 24 abril, 1920

FonFon—27 set., 1924.

O Album — 1893

O Amador, periodico literario do Club Dramatico Gongalves Leite, Ano I, n°1, 8
setembro, 1888.

O Arco Iris — 1923

O Bindculo — 1898

O Malho — numero 1010, 21 de janeiro, 1922.

O Paiz — 21 mar., 1920.

O Theatro —ntimeros 2, 5,7,8,9, 11 — 1911
Palcos e Telas — Revista Theatral Cinematographica, 8 abr., 1920.
Suplemento da Revista Amiga n.446, de 06/12/78.
Ultima Hora — 1914

Almanaque d’O Theatro, Ano 1, 1906.

Almanach Theatral - 1898.

Revista da Semana, 26 de junho, 1943

A voz do trabalhador: orgdo da confederacdo operaria brasileira, Ano 1, n°.4, 15 de
agosto de 1908 a Ano 2, n°.21, 09 de dezembro de 1909.

Liberdade, Ano 1, n°1, agosto de 1909.

O Espectador: orgao consagrado a arte dramatica, Ano I, n°1, 18 de setembro de 1881
ao Ano IV, n°27, 03 de agosto de 1884.

O Jasmim: orgdo do atheneu dramdtico Esther de Carvalho, Ano II, n° 7 ¢ 8, 31 de
margo ¢ 21 de abril de 1888.
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Mapa

Planta Geral da Cidade do Rio de Janeiro, envelope 10, R. 838. Acervo Arquivo Geral
da Cidade do Rio de Janeiro.

Legislacdo

Decreto n° 6.562, de julho de 1907
Decreto n°® 5.492, de 16 de julho de 1928

Memorias
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