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RESUMO

MARQUES, Maximiliano Almeida Bastos da Costa. A cuica esta roncando: uma abordagem
dos aspectos visuais das revistas carnavalescas de Walter Pinto dos anos 40, e seu didlogo
com o carnaval carioca. 2018. 219 f. Tese (Doutorado em Arte e Cultura Contemporanea) —
Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018.

Esta pesquisa aborda aspectos diversos do teatro de revista produzido por Walter Pinto
no Rio de Janeiro — em especial o tipo carnavalesco (anos 40) —, enfatizando a crescente
modernizacdo de produgdo, o maior profissionalismo, a dindmica cultural e o esplendor visual
nele encontrados, decorrentes do dialogo do empresario com concepcles plasticas
desenvolvidas em diferentes meios culturais (nacionais e internacionais), tais como o teatro
musicado parisiense, o cinema hollywoodiano, o carnaval carioca, entre outros. Propde-se,
também, a investigar como o imaginario carnavalesco foi construido nas revistas de carnaval
do produtor, através dos varios elementos, personagens e textos que as integram, trabalhando
com a hipotese de que seus espetaculos — traduzidos pelo glamour, luxo e aparato cénico de
grandes proporcdes — inspiraram mudancas estéticas na idealizagdo e realizagdo dos desfiles
de escolas de samba do Rio de Janeiro.

Palavras-chave: Walter Pinto. Teatro de revista carnavalesco. Teatro de revista brasileiro.

Carnaval do Rio de Janeiro. Escolas de samba cariocas.



ABSTRACT

MARQUES, Maximiliano Almeida Bastos da Costa. The cuica is playing: an analysis of the
visual aspects of Walter Pinto’s carnival revues from the 1940s, and their dialogue with the
Rio de Janeiro carnival. 2018. 219 f. Tese (Doutorado em Arte e Cultura Contemporanea) —
Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018.

This research deals with several aspects of the musical theater (“teatro de revista”)
produced by Walter Pinto in Rio de Janeiro — especially the carnival type (40s) —,
emphasizing the increasing modernization of the production, the greater professionalism, the
cultural dynamics, and visual splendor found in it, resulting from the businessman's dialogue
with plastic concepts developed in different cultural media (national and international), such
as the parisian musical theater, the hollywood cinema, the carnival in Rio de Janeiro, among
others. It is also proposed to investigate how the carnival imaginary was constructed in the
producer's carnival shows, through the various elements, characters, and texts that integrate
them, working with the hypothesis that his shows — translated by the glamour, luxury, and
scenic apparatus of great proportions — inspired aesthetic changes in the idealization and
achievement of the samba schools parades of Rio de Janeiro.

Keywords: Walter Pinto. Carnival musical theater. Brazilian musical theater. Carnival from

Rio de Janeiro. Samba schools of Rio de Janeiro.
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“PROLOGO”!; INTRODUCAO

Definido como um género de “espetaculo ligeiro que mistura prosa e verso, musica e
danca e faz, através de varios quadros, uma resenha dos acontecimentos, passando em revista
os fatos da atualidade, utilizando caricaturas engragadas” (VENEZIANO, 2006, p. 34), o
teatro de revista tem sido uma tematica discutida em minhas aulas como professor de
educacdo musical no Colégio Pedro 11, ao mostra-lo para o corpo discente em uma perspectiva
histérica. Nessa abordagem, esté incluida a apreciacio da revista carnavalesca,® subgénero do
teatro de revista brasileiro e carioca, que ocorria geralmente no periodo pré-folia e
apresentava um repertorio repleto de marchinhas e sambas; a caracterizacdo cénica de blocos
na apoteose® e a figura tipificada do Rei Momo como fio condutor da acdo da peca
(VENEZIANO, 1996). Os espetaculos — em especial os carnavalescos — de Walter Pinto, um
dos principais representantes do género no pais, despertaram muita curiosidade nos alunos por
suas caracteristicas peculiares, o que me trouxe um interesse especial em analisé-los de forma
mais aprofundada, transformando-se no objeto desta pesquisa.

Este trabalho visa minimizar a lacuna que existe, principalmente para as geragdes
atuais, sobre fatos que contribuiram intensamente para a formacdo do pensamento e da
identidade popular, essencialmente do Rio de Janeiro, ligados a formas desenvolvidas sob o
signo do carnaval, como o teatro de revista carnavalesco. Para Moraes (1987, p. 214), “outra
faceta a ser mais profundamente estudada na histéria do carnaval carioca é sua ligagdo com o
teatro. Sempre andaram muito unidos, um e outro”. Portanto, compreender as pecas
carnavalescas de Walter Pinto na fase focalizada é também entender a festa do carnaval do
Rio de Janeiro no mesmo periodo.

Assim, a revisitacdo e o resgate de uma tematica pertencente a cultura brasileira; a
reflexdo sobre a intervencao revolucionaria de Walter Pinto no subgénero em um determinado

periodo histérico (os anos 40) e a analise da visualizacdo e interpretacdo desses processos

! Como ressalta Veneziano (2006, p. 152), “toda revista tem de comecar com um prélogo. Nas revistas de ano a
funcgdo do prologo era a de desencadear a histdria e a agdo se passava num lugar fora da cidade a ser revistada.
Depois, 0 prologo passou a ter outra funcdo: a de apresentar ao publico toda a companhia. Era um quadro
musical que seguia uma ordem hier&rquica apresentando, por Gltimo, a grande estrela da companhia”.

2 0 termo corresponde ao teatro de revista carnavalesco.

® Veneziano explica que “apoteose é o grande quadro final, cujo objetivo é provocar aplausos e entusiasmos. E
sempre musicado e toda a companhia vem cantando diretamente para a plateia. Geralmente a apoteose é
ufanista e patriotica. E muito comum serem homenageadas grandes figuras historicas ou celebrarem-se
acontecimentos importantes. Cada um dos atos da revista deve terminar em apoteose (grand finale)” (lbid., p.
154).
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constituem uma contribuicdo relevante para a formacdo cultural dos estudantes e dos
admiradores da revista teatral brasileira e do carnaval.

A pesquisa justifica-se ainda sob outro aspecto, pois, atualmente, a revista
carnavalesca é um tema insuficientemente investigado, devido, em parte, a escassez de
literatura a ela relacionada, principalmente em referéncia a época aqui abordada (década de
1940). O baixo interesse sobre este assunto no periodo focalizado — quase sempre ausente dos
estudos e dos debates académicos — repercute nas poucas informacdes disponiveis.

Boa parte dos trabalhos sobre o teatro de revista brasileiro (SUSSEKIND, 1986;
RUIZ, 1988; ANTUNES, 1996; VENEZIANO, 1996; CHIARADIA, 1997; MENCARELLI,
1999; ROCHA JUNIOR, 2002; GOMES, 2003; BARROS, 2005) se refere a fases anteriores e
privilegia, sobretudo, a era Arthur Azevedo (anos 1880 ao inicio do século XX) e as décadas
de 20 e 30.

Outras obras tém revisado a trajetdria centenaria do género no pais (NUNES, 1956;
ANTUNES, 2002; VENEZIANO, 2013) ou ressaltado algum enfoque particular do mesmo
(TINHORAO, 1972; BARROS, 2001; BRANDAO, 2004; VENEZIANO, 2006, 2010;
OLIVEIRA, 2013), ndo deixando de discorrer sobre a fase Walter Pinto, mas sem se
aprofundar, contudo, em elementos que permitam sua maior compreensao.

Em contrapartida, podemos encontrar uma abordagem mais extensa em relagdo ao
produtor na obra de Chiaradia (2011), no artigo de Collago (2012), na entrevista concedida
por ele a Funarte (1977) e na apresentacdo escrita que fez de sua companhia em duas ocasides
(1951 e 1953), embora esses textos ndo discorram especificamente sobre a revista® do tipo
carnavalesco.

A revista teatral carnavalesca, incluindo o periodo Walter Pinto, é analisada por
Collagco e Luz (2009), que apresentam as caracteristicas deste subgénero; por Ribeiro e
Collaco (2008), ao analisarem a estrutura de uma das pecgas do empresario — “Vocé ja foi a
Bahia” (1941) — e por Collagco, Machado e Coronato (2008), centradas na revisitagdo dos
personagens desta.

No entanto, Paiva (1991) é o autor que traz mais informacbes gerais acerca dos
espetaculos de carnaval de Walter Pinto nos anos 40 — como data de estreia, elenco atuante,
aspectos historicos —, além de tratar do repertério musical, dos personagens e das

manifestacOes referentes a folia presentes nos mesmos, porém nao se aprofunda no assunto.

* O termo corresponde ao teatro de revista.
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Este estudo visa, dessa forma, focalizar as revistas carnavalescas montadas pela
companhia do empresario, produtor e diretor Walter Pinto na década de 1940, a partir das
quais diversas inquietacdes se desdobraram. Entre elas, destacamos as seguintes questdes: (1)
Como se caracterizavam visualmente os espetaculos do produtor? (2) Que personagens
integravam sua cena “revisteira” carnavalesca? (3) De que modo o género e suas varias
formas de expressdo dialogavam com a sociedade e em especial com o imaginario
carnavalesco nas producdes de Walter Pinto? (4) E possivel afirmar que as escolas de samba
do Rio de Janeiro se espelharam na estética das féeries do empresario?

Segundo varios autores da area teatral (NUNES, 1956; PAIVA, 1991; VENEZIANO,
1996, 2006, 2010, 2013; BARROS, 2001; ANTUNES, 2002; BRANDAO, 2005;
CHIARADIA, 2011; COLLACO, 2012), o teatro de revista de Walter Pinto caracterizava-se
pelos seguintes aspectos: profissionalizacdo crescente em varios setores de producéo;
valorizacdo das vedetes; maior énfase na visualidade; concep¢do cénica de alto requinte;
escadarias imponentes; cascatas de tipos diversos; grandes bailados; efeitos inovadores de
maquinaria e iluminacdo; cenarios de gigantescas proporc¢des; indumentéarias luxuosissimas;
associacido maxima entre teatro de revista e féerie;> incorporacdo de elementos cénicos
tomados & linguagem cinematogréfica e valorizagdo dos quadros de fantasia nos quais
predominavam o luxo, os figurinos, a cenografia, a coreografia, o desfile de lindas mulheres e
0 sexo.®

Consideramos, aqui, que o conceito de “alegérico” como assombro do efeito do
maravilhamento (CAVALCANTI, 2011) podera contribuir para a compreensdo dos diferentes
niveis de textos visuais que se processam nos espetaculos de Walter Pinto, bem como de suas
relacbes com o carnaval, ao abranger imagens, ideias e representacdes por eles geradas. O
forte impacto dos cenérios, figurinos, aderecos, maquinarios, luzes e dancas de suas revistas
produzia uma sensacdo de maravilhamento, termo abordado pela autora como “o poder do
objeto apresentado de deter o observador em seu caminho, de transmitir um surpreendente
sentido de unicidade, de evocar uma atencéo exaltada” (CAVALCANTI, 2011, p. 182).” Ou

seja, essa nogdo emocional de admiracdo ou deslumbramento, segundo a autora, se da através

® Como define Veneziano (1996, p. 27), féerie (nos anos 40) sdo “espetaculos derivados das revistas que se
encaminharam para o modelo francés dos musicais, marcados pela influéncia do Folies Bergére, com grande
luxo, grandes efeitos de luz e cenografia, também popularizados pelo cinema”.

® Rebello (1984, vol. 1, p. 34) destaca o sexo como “lugar por exceléncia em que o imaginario da revista se
manifesta e projeta” e prossegue afirmando que “o erotismo que a revista propde socorre-se por igual de
elementos visuais, musicais e textuais: os figurinos que entre plumas, lantejoulas e sedas deixam entrever
pernas e seios; o ritmo sensual ou trepidante das dangas; as alusdes carregadas de duplo sentido”.

" A nogéo de maravilhamento é utilizada por Maria Laura Cavalcanti (2011) no sentido indicado por Greenblat
(1991, p. 42, traducéo livre).
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da experiéncia vivida e significada pelo espectador que potencializa o prazer advindo do
acerto e da obtencdo deste efeito almejado a partir da profuséo de efeitos visuais.

Faziam parte deste novo modelo de encenacdo do teatro musicado do empresario
elementos de épocas e culturas diversas, ndo somente de manifestacdes tipicamente nacionais,
mas também de produgdes realizadas nos grandes centros internacionais, apresentando-se,
desse modo, como um espaco de dialogo e tensdo entre diferentes escalas de expressdes da
cultura (HALL, 2003; FERREIRA, 2005; MOSQUERA, 2011; STOREY, 2015; KIFFER,
FERREIRA, 2015).

A fim de ressaltar esses tragcos cosmopolitas de suas pecas, a no¢do de mediagao
cultural, como aquela exercida pelos carnavalescos nas escolas de samba (CAVALCANTI,
2008), sera util a este trabalho, na medida em que Walter Pinto assumiu funcgdes diversas e
transitou entre espacos culturais distintos para idealiz&-las e realiza-las. Neste sentido, as
diferentes atuacOes de Walter Pinto dentro da dimenséo estética de seu papel de mediacéo
cultural ampla - articulando, em seus espetaculos, concepgdes estéticas e dramaticas
desenvolvidas em meios culturais diversos — se aproximam das funces diversas
desempenhadas pelos carnavalescos® nas agremiacdes (CAVALCANTI, 2008).

Dentro desta perspectiva, situaremos as revistas carnavalescas em articulagdo com a
pluralidade cultural do periodo focalizado, ao dedicar um olhar atento as diversidades,
buscando aproximacdo em relacdo a visdo antropoldgica de cultura, usada em um sentido

dindmico e cada vez mais amplo. De acordo com Burke (2008, p. 38-39),

a ideia de cultura implica a ideia de tradicéo, de certos tipos de conhecimentos e
habilidades legados por uma geracdo para a seguinte. Como multiplas tradigdes
podem coexistir facilmente na mesma sociedade — laica e religiosa, masculina e
feminina, da pena e da espada, e assim por diante — trabalhar com a ideia de tradi¢do
libera os historiadores culturais da suposicdo de unidade ou homogeneidade de uma

era.

O autor desta tese, assim, considera cultura no plural, destacando a cultura popular, ou
seja, préaticas e textos resultantes “de uma disputa de significados estabelecida a partir das

trocas cotidianas, ou ‘populares’, em que a cultura de massa exerce papel preponderante na

& A figura do carnavalesco é entendida, neste trabalho, como “aquele que, além de conceber, realiza um enredo,
tornando-se uma espécie de “diretor-geral’ de um espetaculo, ou de ‘maestro’ de uma ‘orquestra’ ao coordenar
a preparacdo das vérias partes de uma escola para o desfile” (CAVALCANTI, 2008, p. 72). Guimaraes (Apud
CAVALCANTI, 2008, p. 93) desdobra as funcbes desempenhadas pelo carnavalesco em quinze. S&o elas:
autor do enredo, escritor e pesquisador, roteirista, cendgrafo, figurinista, aderecista, projetista, produtor de
espetaculo, pesquisador de mercado, coordenador, diretor de espetaculo, contrarregra, relagdes publicas, artista
plastico e arquiteto.
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difusdo de temas e questbes afeitos a “alta’ e ‘baixa’ culturas” (FERREIRA, 2012, p. 25). Por
esse angulo, o teatro de revista brasileiro € um género teatral de cunho popular, comentarista
critico e satirico de acontecimentos ocorridos no dia a dia da prépria sociedade na qual esta
inserido.

A obra de Walter Pinto sera discutida neste trabalho a partir dessa légica da cultura
popular, que se estabelece no diadlogo entre grupos dominantes e subordinados em um
processo marcado ndo s6 pela “resisténcia”, mas também pela “incorporacdo” (STOREY,
2015). Sobre o tema, 0 autor afirma que “a teoria da hegemonia permite-nos pensar a cultura
popular como uma mistura ‘negociada’ do que ‘vem de cima’ com o que ‘vem de baixo’, do
‘comercial’ e do ‘auténtico’; um equilibrio mutavel de forgas entre resisténcia e incorporagdo”
(STOREY, 2015, p. 172).

Sob este prisma, as revistas de carnaval de Walter Pinto ndo séo constituidas apenas
por imposicdo de elementos ligados aos festejos de Momo, mas pela negociacéo entre esses
elementos e tantos outros presentes em varias escalas de influéncia (como por exemplo o0s
espetaculos do Moulin Rouge, o cinema hollywoodiano, os shows dos cassinos cariocas, as
obras de Florenz Ziegfeld e Busby Berkeley, os musicais da Broadway), criando um novo
idioma, uma nova identidade, uma nova expressao plastica dentro desta modalidade revisteira,
resultante desta interagdo com a contemporaneidade.

As consideracdes de Storey tém correspondéncia com a visdo de cultura popular de
Hall (2003), que ressalta as relagbes que a colocam “em uma tensdo continua (de
relacionamento, influéncia e antagonismo) com a cultura dominante. Trata-se de uma
concepcao de cultura que se polariza em torno dessa dialética cultural” (HALL, 2003, p. 257).
Esta concepgédo sera tratada nesta pesquisa integrada a ideia de tradigdo, ressaltando nesta
ultima seus aspectos de dinamismo e permanente transformacéo. O estudo desenvolvido pelo

autor descreve que

a tradicdo é um elemento vital da cultura, mas ela tem pouco a ver com a mera
persisténcia das velhas formas. Estd muito mais relacionada as formas de associacéo
e articulacdo dos elementos. Esses arranjos em uma cultura nacional-popular ndo
possuem uma posi¢do fixa ou determinada, e certamente nenhum significado que
possa ser arrastado, por assim dizer, no fluxo da tradi¢do histérica, de forma
inalteravel. Os elementos da "tradicdo" ndo s6 podem ser reorganizados para se
articular a diferentes praticas e posigdes e adquirir um novo significado e relevancia.
Com frequéncia, também, a luta cultural surge mais intensamente naquele ponto
onde tradi¢des distintas e antagOnicas se encontram ou se cruzam. Elas procuram
destacar uma forma cultural de sua insercdo em uma tradicdo, conferindo-lhe uma
nova ressonancia ou valéncia cultural. As tradi¢des ndo se fixam para sempre:
certamente ndao em termos de uma posicdo universal em relagcdo a uma Unica classe
(HALL, 2003, p. 259-260).
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Nessa mesma linha de abordagem, as categorias “popular” e “erudito”, “nacional” e
“estrangeiro”, “tradicional” e “moderno” serdo consideradas, no que se refere as revistas de
Walter Pinto, como instancias dialégicas, gerando sinteses peculiares. Sobre o assunto,
Mosquera (2011, p. 158) relata que “[...] ndo hé cultura que ndo seja hibrida”,? pois todas as

culturas estdo inter-relacionadas e sdo heterogéneas. O autor acrescenta:

todas as culturas sdo hibridas [...]. Todas se “roubam” umas as outras, seja desde o
poder, a subordinagdo ou a resisténcia, dentro de uma dindmica natural de renovagéo
e resposta a sua situagdo e contexto. A apropriagdo cultural ndo é um fendmeno
passivo. Os receptores remodelam os elementos que apreendem de acordo com seus
proprios padrdes culturais®® (MOSQUERA, 2011, p. 155).

Mosquera (2011), tal como este texto, ndo estabelece fronteiras ou hierarquias entre
essas concepcoes, valorizando, ao contrario, as mesclas entre elas.

A partir dessas consideracOes, a revista carnavalesca e o carnaval serdo entendidos
neste trabalho como construcdes sociais detentoras de significacdes diversas (FERREIRA,
2004), pois 0 género revisteiro pode ser considerado um dos muitos atores envolvidos na
elaboracdo de um significado para a grande festa nacional, ao compreendé-lo como espaco de
articulacdo de vérias representagdes (visuais, coreogréficas, musicais, literéarias, politicas).

Conforme afirma o autor:

Aquilo que se conhece atualmente como “Carnaval brasileiro” é na verdade o
produto de diversos discursos que, ao longo dos ultimos 150 anos, vem sendo
lentamente elaborado através de variadas disputas de poder. Elite, povo, governo,
folcloristas, jornais, radios, gravadoras, capitais, periferias, Rio de Janeiro, Salvador,
escolas de samba, trios elétricos, Recife, Sdo Paulo e frevos sdo alguns dos muitos
atores envolvidos na construcdo de um significado para a grande festa nacional
(FERREIRA, 2004, p. 11).

Trabalharemos, dessa forma, com a ideia de que o teatro revista de Walter Pinto é uma
linguagem portadora de multiplos significados, apreendida a partir da énfase em aspectos que
simultaneamente expressam e estruturam a sociedade. Assim, podem ser caracterizados
alguns significados subjacentes, a serem analisados na pesquisa e interpretados como atuais,
residuais e latentes, estando presentes, em diferentes densidades, no fendbmeno dramaético-

musical analisado (FREIRE, 1994). Essas categorias contribuirdo para interpretar os

°«[_.] no hay cultura que no sea hibrida” (MOSQUERA, 2011, p. 158).

19 “todas las culturas son hibridas [...]. Todas se “roban” unas a otras, sea desde el poder, la subordinacién o la
resistencia, dentro de una dindmica natural de renovacion y respuesta a su situacion y contexto. La apropiacion
cultural no es un fendémeno pasivo. Los receptores remodelan los elementos que incautan de acuerdo con sus
propios patrones culturales” (lbid., p. 155).
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espetaculos musicados, associando-o0s: 1) a atualidade em que se ddo na sociedade brasileira
(ex: Walter Pinto apresenta, a partir dos anos 1940, uma comunicacgéo visual de dramaturgia
jamais vista até entdo no género); 2) a referéncias de épocas passadas ou de outras culturas,
presentes em suas obras (ex: o produtor mantém, mesmo em outros moldes, tragos
tradicionais do género: a satira politica, a critica social e outros; e 3) as laténcias de
manifestacdes futuras que eles ja contém (ex: o fausto das roupagens das vedetes e 0 espirito
da espetacularizacdo das féeries de Walter Pinto serdo elementos assimilados pelas escolas de
samba cariocas em seus desfiles desde os anos 50 até os dias atuais).

Essa concepgéo de sobreposicgdo de significados abordados pela autora e adaptados ao
nosso trabalho remete aos conceitos de cultura ja apresentados, ressaltando seus aspectos de
dinamismo e multiplicidade.

Esses conceitos, portanto, serdo aplicaveis a nossa abordagem do género teatral, ao
considera-lo palco de representacdo de relagdes sociais, expressando e gerando sinteses e
contradicgdes, contribuindo para a construcdo da sociedade e da cultura.

O presente trabalho foi dividido em trés capitulos. No primeiro deles, intitulado
“Walter Pinto e o teatro de revista brasileiro”, fizemos, inicialmente, uma breve reviséo sobre
a origem do teatro de revista, bem como sobre seu surgimento e desenvolvimento no pais. Em
seguida, procuramos mostrar os primeiros passos de Walter Pinto no género, além de sua
atuacdo multifacetada na producdo de espetaculos pautados pela suntuosidade e
monumentalidade. Investigamos, no decorrer do capitulo, o papel da musica (mormente a
carnavalesca) nas pecas, ressaltando, adiante, a importancia da beleza e da atuacdo feminina
para o éxito das mesmas. Para finaliza-lo, abordamos a trajetdria de cendgrafos e figurinistas
revisteiros participantes do carnaval carioca no periodo Walter Pinto, langando sobre este um
novo olhar, ndo como uma fase decadente do teatro de revista brasileiro, conforme querem
varios pesquisadores, entre os quais Nunes (1956); Tinhordo (1972); Paiva (1991); Veneziano
(1996); Antunes (1996, 2002); Brandao (2005); Collaco e Luz (2009), mas como uma época
de profundas transformacdes no género.

No segundo capitulo, “A revista teatral carnavalesca e Walter Pinto”, tratamos do
surgimento e dos passos iniciais da revista de carnaval no pais e, na sequéncia, apontamos
seus tracos principais, caracterizando cenicamente 0s personagens e as expressoes da folia
carioca presentes na ribalta do produtor. No seu fechamento, apresentamos alguns quadros de
comédia utilizados na estrutura dramatica da revista do tipo carnavalesca.

No ultimo capitulo, “A influéncia de Walter Pinto nas escolas de samba do Rio de

Janeiro”, trabalhamos com a hipdtese de que as agremiacdes cariocas se espelharam no
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padrdo visual suntuoso e grandioso dos espetaculos do produtor revisteiro, valorizando, cada
vez mais, em seus desfiles, o discurso das fantasias e o carater do show de grande porte.

Cabe ressaltar que a performance néo sera objeto de estudo deste trabalho.

Portanto, a partir de um estudo da obra de Walter Pinto, levantamos elementos e
argumentos sobre suas montagens carnavalescas. Dentro dessa perspectiva, apresentamos 0s
procedimentos metodoldgicos adotados neste trabalho:

1 — Revisdo de literatura sobre aspectos relativos ao teatro de revista brasileiro

(incluindo a modalidade carnavalesca) de Walter Pinto e a outros aspectos artisticos, culturais
e politicos relativos ao periodo de sua gestao.
2 — Consulta ao arquivo Walter Pinto — CEDOC/FUNARTE (Centro de

Documentacdo da Fundacdo Nacional de Artes do Rio de Janeiro), onde se encontra o

principal acervo do produtor, composto de textos originais, fotografias e imagens relativas aos
artistas e as pecas, programas dos espetaculos, materiais de divulgacao, croquis de figurinos,
partituras das producGes e documentos administrativos (da Empresa Pinto Ltda.) e pessoais
(dele e de sua familia).

2.1. Andlise textual — Através da leitura e avaliacdo dos textos e programas de suas

revistas carnavalescas, percebemos a estrutura das pecas; a ocorréncia recorrente de
determinados personagens; a relacdo do género com o imaginario carnavalesco e o modo
como eram feitos os comentarios e/ou criticas a atualidade.

2.2. Analise iconogréfica — A partir da andlise de fotografias e imagens diversas dos

espetaculos, compreendemos como eles se caracterizavam visualmente, sua estrutura cénica,
inclusive das revistas de carnaval, inspiradas em diferentes elementos, personagens e
manifestacOes referentes a folia.

3 — Consulta, leitura e analise de periédicos (Fundacdo Biblioteca Nacional), com

destaque para o Jornal do Brasil, A Manh&, A Noite, O Cruzeiro, Revista da Semana, Correio
da Manhd, Diario da Noite, Gazeta de Noticias e outros, através dos quais obtivemos
informacbes sobre as montagens de Walter Pinto. Esses periddicos encontram-se
disponibilizados e digitalizados na Hemeroteca da Biblioteca Nacional, e sua consulta nos
propiciou a leitura e andlise de criticas, fotos, imagens e materiais de publicidade de
diferentes pecas, contribuindo para verificarmos o0s seguintes aspectos: 1) a feitura da
propaganda das revistas do empresario; 2) a relagho  dessas  com
elementos/personagens/expressdes do carnaval carioca; 3) o aparato técnico e plastico das
producdes; 4) seu elenco atuante e 5) sua repercussao junto ao publico e a imprensa.
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4 — A SBAT (Sociedade Brasileira de Autores Teatrais) foi outra instituicdo
consultada, pois contém em seus arquivos textos de espetaculos, boletins mensais e revistas
de teatro que abordam a producdo do empresario.

5 — Revisitacdo de questionarios — Foi elaborado, no inicio dos anos 2000, um

questionario sobre a tematica, aplicado a artistas participantes do teatro de revista brasileiro,
entre os quais Virginia Lane, Iris Bruzzi, Bibi Ferreira, Renata Fronzi, Dercy Gongcalves,
Anilza Leoni, Daisy Paiva, Carvalhinho, Candeias Jota Janior. Revisitamos, no trabalho, este
questionario, destacando, nele, elementos que se coadunam com aspectos relacionados as
producdes de Walter Pinto.

6 — Interpretacdo dos dados — Realizada a luz do referencial tedrico adotado, tomando

dos autores citados conceitos basicos, tais como cultura, cultura popular, significados (atuais,
residuais e latentes), mediacdo cultural e “alegérico” como assombro de maravilhamento. Tais
conceitos permitiram-nos interpretar os dados coletados, visualizando-os, dinamicamente,
segundo suas diferentes percepcoes, e situando-os, dessa forma, na trama artistica e cultural
em que se inseriram, 0 que possibilitou uma compreensdo sobre a revista do produtor como
meio plural e dinamico, como palco onde se expressam significacdes sociais e culturais.

7 — Elaboracdo de catdlogo — Como produto adicional desta pesquisa foi organizado

um catédlogo cronoldgico, anexado a este trabalho, relacionando todas as revistas
carnavalescas montadas por Walter Pinto na década de 40, com suas respectivas fichas
técnicas, contendo titulo e estrutura da peca, autores, datas e locais de estreia, elenco,
compositores/masicas principais e uma breve descrigdo de cada espetaculo.

8 — Resumo dos quadros principais de seus espetaculos carnavalescos, anexado

também a este trabalho.

9 — Redacdo da tese.
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1 “A EMPRESA DE TEATRO PINTO APRESENTA”: WALTER PINTO E O
TEATRO DE REVISTABRASILEIRO

Iremos iniciar este capitulo contextualizando o periodo de atuacdo de Walter Pinto no
teatro de revista brasileiro. Em seguida, mostraremos como se deu seu ingresso no género,
além de destacar suas multiplas facetas na montagem de pecas grandiosas e suntuosas, nas
quais se tornaram essenciais 0 suporte musical, a presenca feminina e a criacdo de cenarios e
figurinos. No fim do capitulo, buscaremos uma nova interpretacdo para o género nos anos 40
e 50, ndo como um espetaculo decadente ou descaracterizado, mas como uma producéo
reformulada esteticamente diante das diferentes influéncias.

Entretanto, antes dessa abordagem, lancaremos um rapido olhar sobre a origem do
teatro de revista, bem como sobre seu aparecimento e desenvolvimento no pais.

Diversos autores, dentre os quais destacamos Ruiz (1988) e Antunes (1996),
consideram que ao longo da histéria da arte ocidental determinadas manifestacdes foram
importantes para o processo de formacdo do teatro de revista, como as comedias de
Aristéfanes, os mimos, as atelanas,** os cafés-concerto’” e a commedia dell’arte.

Contudo, o formato do género revista consolidou-se somente no século XVIII, quando
atores da commedia dell’arte apresentaram, pela primeira vez, em Paris, um novo tipo de
espetaculo que misturava opereta, comédia e vaudeville®® (RU1Z, 1988; VENEZIANO, 2013).

Aproximadamente em meados do século XIX, o teatro de revista seguiu da Franca
para outros paises, entre os quais o Brasil. A abertura de uma casa de espetaculo no Rio de
Janeiro, onde artistas franceses radicados na cidade apresentavam operetas — o Alcazar

Lyrique —, em 1859, foi um importante marco que abriu caminho para a implantacdo do

11 “pequenas farsas de caréter bufio que extraem seu nome de sua cidade de origem — Atela, na Campania. [...]
As atelanas apresentam personagens estereotipadas e grotescas. [...] Foram retomadas pelos comediantes
romanos (que interpretavam mascarados) ou representadas como complemento das tragédias e sdo
consideradas um dos ancestrais da commedia dell’arte” (PAVIS, 1999, p. 28).

12 Surgido na Franca na segunda metade do século XIX, o café-concerto era um lugar de entretenimento popular
onde cantores e comicos se apresentavam para um pequeno publico. No Brasil, no fim do século XIX, os
estabelecimentos de café-concerto ja sediavam operetas e outros tipos de divertimentos. Os ingleses batizaram-
no music hall (VENEZIANO, 1996).

B «Q sentido francés do termo, vaudeville, aplica-se as pecas de intriga complicada, baseadas em coincidéncias
de carater extraordinario. [...] A verdadeira natureza do vaudeville francés do século XVIII [...] consiste na
comicidade das situacdes, no encadeamento dos acontecimentos, de uma forma que se assemelha a uma
reproducdo mecanica da vida. No vaudeville, ¢ comum encontrarmos o protagonista marchando ao sabor de
acontecimentos imprevisiveis, dos quais tenta escapar, embora encontre sempre, pelo caminho, novas ciladas”
(Ibid., p. 23-24).
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género no pais, pois aquela que é considerada a primeira revista brasileira, “As surpresas do
senhor José da Piedade”, seria apresentada no mesmo ano.

Com a entrada subita do teatro musicado no pais, representado pelo teatro de revista,
vaudeville, opereta e outras modalidades de espetaculos parisienses, a producdo cénica
nacional passou a se dividir em teatro ligeiro, destinado sobretudo ao entretenimento, e teatro
“sério”. O teatro de revista brasileiro (género pertencente ao teatro ligeiro) surge em
contraponto ao teatro realista (género considerado teatro “sério”), apresentando novos
aspectos dos quais destacamos: (1) as figuras do compére (um ator cdmico popular) e da
commere (uma atriz elegante e de bela aparéncia), personagens de origem francesa que
serviam de fios condutores da agdo; (2) a organizagdo do espetaculo numa sucessdo de
quadros independentes e (3) a ligacao estreita entre musica e texto.

Em resposta ao realismo, era de se esperar, na verdade, o aparecimento do teatro
naturalista no Brasil, como ocorrido em outros paises, porém essa sequéncia foi interrompida
pela forte repercussdo do teatro ligeiro, o que gerou uma “crise do nosso teatro”, pois 0
publico brasileiro passou a se interessar somente pelo teatro do “puro entretenimento”
(CHIARADIA, 2011). De acordo com Prado (1955, p. 263), “apds trinta anos de dramalhéo e
dez anos de pecas de tese, o povo queria descansar, rir, ver mulheres bonitas, ouvir can¢des
maliciosas e ditos picantes”.

Em sua trajetoria centenaria no pais, o teatro de revista brasileiro pode ser dividido em
trés grandes periodos: (1) a fase Arthur Azevedo (dos anos 1880 a primeira década do século
XX), caracterizada pela forca do texto e a prevaléncia de atores, haja vista que a criacao
visual ainda ndo era muito sofisticada; (2) a fase dos anos 20 e 30, quando o0 género entrou na
rota da féerie — atraves da influéncia dos filmes musicados de Hollywood e da vinda ao pais
de duas companhias estrangeiras de revistas: a francesa Bataclan'® e a espanhola Velasco —,
porém mantendo ainda a énfase textual sobre outros elementos do espetaculo e (3) a fase
Walter Pinto (anos 40 e 50), época de associagcdo méaxima entre revista e féerie, com maior
profissionalismo e luxo, crescente modernizacao de producdo e monumentais apoteoses.

Na gestdo Walter Pinto, o teatro de revista brasileiro sofria criticas no pais, por
representar uma cultura “inferior”, um espago “menor”, um teatro “comercial” e “digestivo”,
ou seja, desprovido de “arte”, que ndo elevava o espirito de seu publico (CHIARADIA,
2011). Para a autora,

A companhia Bataclan veio pela primeira vez ao Brasil em 1922. No ano seguinte, retornaria ao pais trazendo
a célebre vedete de Paris, Mistinguett, encabegando seu elenco.
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a proposta que ja se delineava na década de 1940 e que se firmaria na década
seguinte era, segundo [Décio de Almeida] Prado, a do “teatro enquanto arte, ndo
enguanto divertimento popular”, e do campo da arte o teatro de revista certamente
estaria excluido (CHIARADIA, 2011, p. 24).

Embora esse comentario revele uma posicdo preconceituosa do autor, as categorias
“alta cultura” e “cultura popular” serdo tratadas neste trabalho (como ja vimos na introducéo)
ndo como manifestacdes consideradas hierarquicamente ou mesmo como préticas estanques,
mas como instancias inseparaveis, valorizando as mesclas culturais e sociais entre elas.
Segundo Burke (2008), o conceito de cultura tem sido abordado, nos altimos 30 anos, pelos
historiadores, ndo mais apenas centrado na “alta cultura”, mas passando a incluir também a
cultura cotidiana, ou seja, costumes, valores e modo de vida.

Busca-se, assim, neste trabalho, apoiando-se paralelamente na perspectiva de Felski
(2005), ampliar as possibilidades da nogdo de cultura, pois “os estudos culturais ndo tém
procurado destruir a estética, mas ampliar a definicdo de arte ao considerar seriamente a
cultura popular” (FELSKI, 2005, p. 32), diluindo as fronteiras existentes entre arte erudita,
popular e massiva.

E com essa visdo de cultura que pretendemos abordar nosso objeto de estudo,
ampliando a definicdo de arte ao considerar a cultura popular como dialogo entre uma
pluralidade de vozes (FELSKI, 2005; BURKE, 2008).

1.1 *“Revistando o0 género”: o contexto da época

O produtor e empresario Walter Pinto estreia no teatro de revista brasileiro em 1940,
dois anos antes da entrada do pais na segunda grande guerra, tematica recorrente em suas
pecas realizadas até meados da década de 40, como observa-se nos titulos alusivos ao conflito
mundial de varias delas, tais como “Rumo a Berlim” (1942), “Fora do eixo” (1942), “Rei
Momo na guerra” (1943), “As armas” (1943) e “Canta Brasil” (1945).

Nesta Ultima, havia a reconstituicdo, em todos os seus detalhes, da vitoria dos soldados
brasileiros sobre os alemaes na guerra, além do deboche politico ao programa “Meia Hora do
Brasil” — instituido pelo Estado Novo —, uma satira aos politicos da época: Marcondes Filho,
Apolbnio Sales, José Américo, Luis Carlos Prestes, Eduardo Gomes, Eurico Gaspar Dutra e
Flores da Cunha.

O pais vivia, neste periodo, sob a ditadura do regime do Estado Novo, liderada pelo

presidente Getulio Vargas, que adorava e permitia, no teatro musicado, a critica politica,
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dentro dos limites toleraveis para o regime, por meio de satiras e caricaturas que o figuravam
de maneira simpatica para o publico (VENEZIANO, 2013).

A critica no teatro de revista brasileiro podia ser temida pelo governo no Estado Novo,
mas, paradoxalmente, conduziu Getulio a popularidade, sendo o governante mais focalizado
nos palcos da Praca Tiradentes.

Em 1945, Vargas foi destituido do cargo por ministros militares e, no seguinte, o
presidente recém-eleito, general Eurico Gaspar Dutra, assumiu o poder e proibiu 0s jogos de
azar no pais, o que fez muitos artistas dos shows dos cassinos cariocas migrarem para o teatro
de revista brasileiro.

A partir dai, passaram a predominar e a coexistir, na segunda metade dos anos 40, o
espetaculo de grande porte, tipico de Walter Pinto; os shows nas boates Casablanca e Night
and Day — dirigidos por Carlos Machado, *® inspirados nos espetaculos luxuosos dos cassinos
cariocas, apresentando nimeros de danga, mdsica e variedades (méagicas, malabarismo e
ventriloguia) — e as revistas de bolso,*® exibidas em pequenos teatros da Zona Sul da cidade
do Rio de Janeiro (ANTUNES, 2002).

Todos esses espetaculos giravam em torno de duas referéncias: a mais antiga,
relacionada a tradicdo francesa, a sensualidade, ao nu feminino, destacando a figura da vedete
e a mais recente, ligada aos Estados Unidos, via jazz e musicais cinematograficos.

Cabe ressaltar que no periodo pds-guerra houve uma penetracdo mais intensificada da
cultura norte-americana no Brasil, por meio de um novo estilo de vida difundido, sobretudo,
pelos filmes estadunidenses.

Havia, a época, uma forte concorréncia do teatro de revista de Walter Pinto com o
cinema hollywoodiano, vivenciando seu “periodo de ouro”; com o radio, que passava por uma
fase de grande expansdo no pais, contando com uma programacdo bem eclética, da qual

faziam parte as radionovelas; com os shows dos cassinos cariocas (até 1946), montados nos

15 Segundo a revista O Cruzeiro (19.01.1957, p. 63-68), Carlos Machado iniciou sua carreira em Paris no inicio
dos anos 30. “Foi assistente de Henri VVarna, no Casino de Paris (1935-36), onde trabalhou, ao lado de Maurice
Chevalier, na revista ‘ Parade du Monde’. Tomou parte nos espetaculos musicados, de G. Cochrann, no
‘Paladium’ de Londres, e em 1937 seguiu para New York com o “Clifford’s Fisher Show’. [...] Voltando a
Paris, foi, de 1938 a 39, diretor dos espetaculos montados pela famosa Mistinguett, no Moulin Rouge e Casino
de Paris. [...] Vindo para o Brasil, organizou aquela orquestra que animou as inesqueciveis noites do Cassino
da Urca. [...] Com o fechamento dos cassinos, Carlos Machado néo se deixou abater, criando uma nova
modalidade de diverséo noturna para o Rio de Janeiro: o Night Club e o saudoso Monte Carlo. Sob sua dire¢do
surgiram a boate da Praia Vermelha (depois chamada ‘Casablanca’), O Night & Day e o saudoso Monte Carlo.
Hoje é proprietario de uma cadeia de boates, inclusive da mais que sofisticada Sacha’s”.

16 As revistas de bolso, ao contrario das superproducdes do Teatro Recreio, exibiam espetaculos com orgamento
moderados, e, com o tempo, iriam adquirir um despojamento cada vez maior. Suas apresentacdes eram rapidas
e bastante musicais, ricas em referéncias bem-humoradas aos fatos do cotidiano (ANTUNES, 2002).
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moldes internacionais e, a partir da década de 50, com a televisdo, que passou a absorver o
papel social do género musicado."’

Walter Pinto teve que se ajustar e se readaptar a todas essas circunstancias,
inspirando-se em novas expressdes artisticas vindas ndo somente do pais, como também de
outras partes do mundo.

No campo politico, Getulio retornou a presidéncia através de elei¢do direta em 1951.
No mesmo ano, passou o réveillon no Teatro Recreio, assistindo a revista “Eu quero
sassarica”,'® peca recordista de permanéncia em cartaz na histéria do teatro musicado
nacional. Neste espetaculo, Virginia Lane, conhecida como a “Vedete do Brasil” — titulo que
recebeu das préprias maos de Vargas —, lancou a marchinha carnavalesca “Sassaricando”,

composicdo que embalou a folia daquele ano.

Sa-sassaricando! / Todo mundo leva a vida no arame ... / Sa-sassaricando! / O
brotinho... a vilva... e a madame!... / O velho na porta da Colombo / Foi um
assombro! Sassaricando... / Quem ndo tem seu sassarico / Sassarica mesmo sé! /
Porque sem sassaricar... / Esta vida é um né!

Vargas permaneceu no poder até 1954 (ano de seu suicidio), periodo em que nota-se
sua superexposicdo no cenario nacional. Walter Pinto ndo deixou de exaltar sua figura na
revista “E fogo na jaca”, em 1953, por meio de uma sétira politica.

Dois anos mais tarde, elege-se Juscelino Kubitschek. Entre a segunda metade da
década de 50 e o inicio da década de 60, Kubitschek expde um plano desenvolvimentista
prometendo fazer o pais avancar “50 anos em 5”. Seus projetos de modernizacdo e
desenvolvimento coincidiam com a constru¢do de novos ideais estéticos em varias areas da
cultura, entre as quais a do género musicado. Neste periodo, o novo presidente foi responsavel
ainda pela constru¢do da nova capital federal, Brasilia, fato abordado em um namero de

cortina,™® “Dona Brasilia na cidade”, na revista “E de xurupito”, em 1957.

17 Na fase Walter Pinto (décadas de 40 e 50), havia também as chanchadas cinematogréficas da Atlantida, que
absorveram vedetes, cOmicos, o tipo de humor e a exuberancia cenografica do género musicado.

8«0 gr. Getalio Vargas, em companhia de alguns auxiliares do seu governo, preferiu despedir-se do Ano Velho
fora do palacio. Escolheu uma casa de diversdes publicas, o Teatro Recreio, onde esta encenada a revista ‘Eu
quero sassarica’. Pouco depois das 22 horas, o presidente tomou lugar na frisa principal do teatro. Assistiu a
primeira parte, expandiu-se nas suas costumeiras gargalhadas e as 24 horas o espetaculo paralisou. A orquestra
tocou o hino nacional. O grande publico que estava presente ficou de pé. E dando expanséo as suas alegrias, o
Sr. Getulio Vargas foi visto e reconhecido, sendo aclamado” (O Jornal, 03.01.1952, p. 3).

190 niimero de cortina era uma “apresentacao simples feita na frente de uma cortina ligeira. [...] Geralmente
esses nimeros sdo canconetas, mondlogos ou apresentagdes de duos e trios que alternam piadas com musica. O
objetivo do nimero de cortina (também chamado, simplesmente, de “cortina’) € distrair a plateia enquanto,
atras, se trocam os cenérios” (VENEZIANO, 2006, p. 152-153).
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LOCUTOR: Atencdo, senhores e senhoras! Estamos esperando para dentro de
alguns minutos, a chegada ao Rio de Janeiro, da senhorita Brasilia [...] (Ruido de
avido) — E neste momento acabam de chegar a senhorita Brasilia e seu grande
inventor... (Grandioso na orquestra com motivos do Guarani. Entram: Brasilia,
vestida de india e J.K. de 6culos e capacete de aviador. Imediatamente locutor corre
para eles) Vai falar a senhorita Brasilia! Atencdo, senhores! Muita atencdo! A
senhorita Brasilia vai dizer algumas palavras... (Encosta o microfone a boca de
Brasilia)

BRASILIA (Com a mao na boca imita a voz dos indios)

LOCUTOR: Muito bem. Ela disse que estd maravilhada em se tornar a capital do
pais. E que acha desse povo que a esta negociando?

BRASILIA (Repete a imitagio do indio)

LOCUTOR: Ela disse que é o povo mais simpatico que ela ja viul... E, agora, vamos
entrevistar J.K... Com vocés, J.K. ao microfone! Atencdo, senhora! Muita atencao!
Vai falar J.K.

J.K. (Dirige-se ao microfone e mexe com os labios. Mas o que se escuta é o ruido
forte dos motores de um aviéo).

LOCUTOR (Atacando logo depois): Acabaram de ouvir a palavra de J.K.
PINTORA: Exceléncia... Eu queria pintar o retrato de V. Exceléncia para a
posteridade...

J.K.: Pais, ndo! Pois, ndo! E o que é preciso?

PINTORA: O senhor precisa pousar...

BRASILIA: Chil Isso é que é dificil... IGLESIAS, PINTO, NUNES, 1957, p. 12).

Antes de se transferir para Brasilia, em 1960, a capital federal era o Rio de Janeiro,
onde estava 0 poder, 0 que gerava, por extensdo, uma maior atencdo e proximidade da
imprensa. Isso fazia com que o género revista pudesse aparecer, no ambito especifico da

cidade, com uma certa dimensdo de vitrine para o Brasil. Como afirma Ruiz (1984, p. 4):

O teatro de revista encontrou no modo de ser carioca, em todos 0s tempos, 0 campo
ideal para seu florescimento e a sua fixagdo como género tipicamente local. Mesmo
no resto do Brasil, dificilmente se encontrava — quando a revista podia se exibir
como tal — algo parecido com o que se fazia no Rio de Janeiro.

O Teatro Recreio® — simbolo do espaco de producdo teatral carioca localizado na
Praca Tiradentes — se apresentava como palco privilegiado para a producdo do teatro de
revista no pais, onde se realizavam as montagens de Walter Pinto, lider do género nas décadas

de 40 e 50, quantitativa e qualitativamente, apesar da concorréncia de outras companhias

0 |_iliana Renata, em artigo para o Suplemento Intergrafico do jornal Correio da Manha (15 a 21.05.1959, p. 7),
escreve que o Teatro Recreio “abrigou em seu seio as mais famosas companhias do passado e do presente. Em
sua area de dois mil e quinhentos metros quadrados transitaram os mais ilustres personagens do mundo social,
intelectual e artistico, nesses Gltimos 82 anos. Atualmente, o teatro pertence a Beneficéncia Portuguesa e esta
arrendado ao empresario Walter Pinto, que explora o género revista musicada. [...] O antigo Recreio era apenas
um pardieiro e ndo possuia as [quase] mil e quinhentas cadeiras numeradas que hoje compdem sua sala de
espetéaculos. Era uma construcéo bastante precaria, onde funcionava uma fabrica de sabdo que mais tarde abriu
faléncia. A rua Pedro I, entdo chamada rua Espirito Santo, era um dos logradouros publicos de maior
movimento na época. [...] No passado, o Teatro Recreio serviu de ponto e reunido aos abolicionistas que dele
se serviam para discutir suas campanhas. Dezenas, talvez centenas de homens ilustres, sob aquele teto
abobadado pronunciaram conferéncias, muitas das quais langaram fogo ao caldeirdo politico da época”.
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revisteiras, como as de Alda Garrido, Aracy Cortes, Dercy Gongalves, Margarida Max,
Beatriz Costa-e-Oscarito e outras.

O éxito de Walter Pinto se repetiu em outras revistas apresentadas posteriormente: “E
fogo na jaca” (1953), “Eu quero é me badalar” (1954), “Botando pra jambrar!” (1956), “E de
xurupito!” (1957), “Tem bububu no bobobd” (1959), “E xique Xxique no pixox6” (1960) e “O
diabo que a carregue... la pra casa!” (1961).%

Embora a trajetdria do teatro de revista brasileiro tenha sido bem-sucedida ao longo de
um século, a literatura consultada registra varias crises no género que culminaram com a sua
derrocada no pais, em consequéncia de varios fatores: a forte concorréncia da televisdo; a
instabilidade socioeconémica do pais que passou a inviabilizar as montagens dispendiosas das
producdes; a diminuicdo da efervescéncia na Praca Tiradentes; a censura totalitaria do regime
militar a partir de 1964; o crescente “baixo nivel” das producdes e a demolicdo do Teatro

Recreio no fim dos anos 60.

1.2 “Disso € que eu gosto™: o ingresso no teatro musicado e a figura multifacetada

Fruto do relacionamento de Virginia e Manoel Pinto, Walter Pinto (figura 1) nasceu no
Rio de Janeiro no dia 17 de fevereiro de 1913 e faleceu na mesma cidade no dia 21 de abril
de 1994, aos 81 anos. Em entrevista dada ao jornal Gazeta de Noticias (10.02.1942, p. 12), ele

nos revela:

ndo fui uma crianga travessa, ndo pratiquei esportes, nem sofri os decantados amores
da adolescéncia; hoje, se falo pouco, e se trabalho mais, devo as inimeras lices da
vida que recebi e guardei. Sou, por vezes, timido;*® frequentemente, romantico;
sempre, incontestdvel ou insatisfeito. Desde pequeno tenho paixdo pelo teatro.
Acompanhava meu pai em todos os movimentos dentro do [Teatro] Recreio.
Aborrecia-o as vezes, mas obrigava-o a satisfazer a minha curiosidade.

1 Ao longo da gestdo Walter Pinto, a fim de chamar a atengéo do publico, foram criados muitos titulos
populares, engragados e pitorescos para suas revistas, varios dos quais inspirados em ditos populares, conforme
explica Walter Pinto em entrevista (em &udio) ao Servico Nacional de Teatro (SNT), realizada no ano de 1977,
disponivel em http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/serie-depoimentos/walter-pinto-
relembra-os-anos-de-gloria-no-teatro-recreio/. Acesso em: 20 ago. 2017,

22 A partir da década de 40, amigos do empresario, figuras do teatro brasileiro, jornalistas diversos e
personalidades de destaque comemoravam o aniversario de Walter Pinto com um jantar oferecido a ele em
varios lugares, como o “Grill-room” do Cassino Atlantico.

2% Essa timidez pode ter sido o motivo pelo qual ndo tenha atuado como ator em sua companhia teatral, apesar de
se aventurar como tal em alguns filmes nacionais, como “Mulher de fogo”, em 1959.


http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/serie-depoimentos/walter-pinto-relembra-os-anos-de-gloria-no-teatro-recreio/
http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/serie-depoimentos/walter-pinto-relembra-os-anos-de-gloria-no-teatro-recreio/
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Figura 1 — O produtor e empresario teatral Walter Pinto na década de 40, nos padroes dos
retratos dos galds de Hollywood deste periodo.?*

Fonte — Acervo Walter Pinto - FUNARTE/Centro de Documentacéo.

Seu ingresso no teatro de revista brasileiro se deu em 1940, aos 27 anos, apds o
falecimento do seu pai Manoel Pinto — um dos principais nomes do género nos anos 20 e 30 —
e, em seguida, de seu irmdo mais velho Alvaro Pinto (& época com 32 anos), vitima de um
acidente de avido.

Sem nenhuma pretensdo ou experiéncia teatral prévia, assumiu, com um enorme
déficit,” a responsabilidade da Empresa de Teatro Pinto Ltda.,”® fundada por seu pai em 1925
e, logo, montou uma companhia com seu préprio nome: a Companhia de Revistas Walter
Pinto, no Teatro Recreio (figura 2), na Praca Tiradentes, no centro do Rio de Janeiro. Em
entrevista concedida a Série Depoimentos do Servico Nacional de Teatro (SNT), Walter Pinto
(1977, p. 163) ressalta:

Naquele tempo eu ndo tinha nenhuma pratica de teatro. Eu nem assistia teatro pois
meu pai sempre me proibia por causa das mulheres que havia la dentro. Depois meu
irmdo ndo permitia que eu assistisse aos ensaios gerais. Por isso quando eu decidi
fazer uma peca para estrear convidei o Floriano Faissal para dirigir. O Floriano disse
gue sO aceitava o cargo com carta branca, com poder absoluto dentro da companhia.
Eu achei aquilo uma coisa meio absurda porque ndo admitia que um empregado
pudesse mandar mais do que o patrdo. N&o pode, eu disse, quem tem que mandar
aqui sou eu! Diante disso ele se retirou. Ai, resolvi tocar pra frente sozinho.

#* A mania de tirar fotografias sempre sorrindo apoiava-se, segundo ele, em seu admiravel senso de humor, para
que os criticos ndo dissessem que seus negdcios iam mal.

% Em entrevista (em &udio) ao Servigo Nacional de Teatro (SNT), realizada no ano de 1977, Walter Pinto relata
que este déficit chegava a 200 contos de réis. Para termos uma ideia da dimenséo desta divida herdada a época,
o produtor afirma que o prédio onde morava com sua familia na Avenida Vieira Souto, em Ipanema, custou o
mesmo valor para ser construido. Audio da entrevista com Walter Pinto disponivel em
http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/serie-depoimentos/walter-pinto-relembra-0s-anos-de-
gloria-no-teatro-recreio/. Acesso em: 20 ago. 2017.

% A Empresa de Teatro Pinto Ltda. situava-se & rua Pedro I, n® 53.


http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/serie-depoimentos/walter-pinto-relembra-os-anos-de-gloria-no-teatro-recreio/
http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/serie-depoimentos/walter-pinto-relembra-os-anos-de-gloria-no-teatro-recreio/
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Figura 2 — A fachada do Teatro Recreio.

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de D_ocumentagéo.

Nesta fase, Walter Pinto era formado em contabilidade, embora nunca tenha exercido
a profissdo. Desde entdo, passou a se dedicar exclusivamente aos espetaculos musicados. O

empresario (1977, 165) comenta:

Eu dediquei minha vida ao teatro, larguei a vida social, Ipanema, tudo, pelo teatro.
Eu que sou 0 morador mais antigo de Ipanema onde vivo ha mais de 50 anos. No
meu escrit6rio®’ no teatro tinha um divd que mandei fazer sem um dos bragos para
poder acordar de manha com os operérios. Eu ficava todos os dias até 3, 4 horas da
manhd com os artistas, mas o teatro naquela ocasido estava num circulo vicioso
muito grande. O publico ndo ia ao teatro porque o teatro ndo prestava. Entdo
comecei a lutar; o que ganhei na primeira peca apliquei tudo na segunda [...]. Por
esse tempo comecei também a fazer expurgos no teatro, a ver as condiges das
pessoas, a vida social, seu carater. Mesmo que fosse um bom artista, um mau
elemento, sem carater, eu ndo queria na minha companhia. Para vencer o circulo
vicioso, a que me referi antes, comecei a estudar paulatinamente a psicologia do
publico e a melhorar os elencos.

Apesar de afirmar, nesta citacdo, ter “trocado” sua vida social pelo teatro — no periodo
de sua gestdo no género revista nos anos 40 e 50 —, observa-se que nos seus momentos de
lazer gostava de praticar pesca; ir a cantina La Fiorentina, restaurante localizado no bairro do
Leme, na zona sul do Rio de Janeiro; ler a obra de Eca de Queiroz e apreciar o teatro sério e
autores como Pedro Bloch e Nelson Rodrigues; se entregar a passeios e diversdes pelo Rio,
em especial na praia, pois a familia morava num dos pontos mais nobres da cidade: a Avenida
Vieira Souto, no bairro de Ipanema. O produtor tinha, inclusive, a fama de bon vivant; de ser
um sujeito abastado, que possuia contas altas nos bancos e crédito pessoal; de morar em casas
luxuosas; de se vestir de maneira muito chic; de usar relégios de pulso de platina; de

2 Seu escritorio “é um ‘boudoir’. Paredes estufadas, divés fofos e largos. Todo branco, com luz indireta e
quadros célebres. Portas falsas e um “‘gravador’ oculto para registrar e gravar a conversa de quem ali vai.
Cigarros americanos e caros. Um cheirinho de “Yardley’. Chic a valer. Um microfone que nos deixa ouvir tudo
0 que se passa no palco” (ABREU, Diario da Noite, 17.10.1950, p. 12).
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colecionar cachimbos; de estar sempre cercado de belas mulheres; de passear (com seus
amigos) de Cadillac (tinha uma frota em sua residéncia) e iate particular (fundeado na Baia de
Guanabara). Ao ser perguntado quem gostaria de ser, se tivesse a chance de nascer de novo, 0
compositor Ary Barroso ndo titubeia, e responde a Revista da Semana (22.05.1954, p. 16):
Walter Pinto. Quanto a fama de grande farrista, transcrevo o relato do produtor a Revista da
Semana (19.02.1955, p. 18-19):

Né&o misturo negdcios com amor. Sei que me julgam um grande farrista e acho graca
nisso. Sou casado® e tenho uma vida no lar perfeitamente feliz. Nao frequento
boates, nem faco vida noturna. Por isto é que cultivo 0 meu iate. Quanto as
pequenas, se as procuro é por dever exclusivamente profissional. Repito, sou feliz
em casa. E ndo bebo, ndo tenho nenhum vicio. [...] No maximo, quando vou a
Europa, tomo um vinho tinto.

A primeira revista montada por sua Companhia, intitulada “Disso é que eu gosto!”,%
de Miguel Orrico, Oscarito Brenier e Vicente Marchelli, estreou em 27 de dezembro de 1940
e permaneceu em cartaz até 30 de janeiro do ano seguinte, “faturando milhGes com frisas e
camarotes a 33 mil réis,* poltronas a 6$500, galerias a 3$300 e gerais a 2$200” (PAIVA,
1991, p. 463). Com o éxito da peca, Walter Pinto quitou as dividas da empresa e iniciou sua
trajetoria teatral. Em adicdo, Disso € que eu gosto! “delimitou um estilo de revista” (PAIVA,
1991, p. 467), marcado por profundas transformagdes nas formas de expressdo no género.
Entrevistado pelo jornal O Globo (30.05.1942, p. 6), Walter Pinto afirma:

venho me esforcando para dar ao Recreio 0 antigo prestigio. Ele é o teatro do povo;
ali os cariocas sempre se divertiram, num ambiente cdmodo e confortavel. Quer por
tradicdo, quer pela preferéncia simples e pura, o publico escolhe as revistas do
Recreio. Desde que assumi a dire¢cdo da Empresa Pinto, a que meu pai deu as forcas
do seu entusiasmo e da sua capacidade de trabalho, luto para recolocar o seu teatro
no plano em que sempre esteve. Atualmente, preocupa-me elevar o nivel da revista.
[...] Pretendo oferecer aos cariocas uma série de espetaculos hilariantes e luxuosos,
que reabilitem o género musicado, tdo malsinado nestes ultimos anos.

Este novo modelo de encenacéo se apoiava no predominio da expressao visual sobre o
“script”, a partir de montagens monumentais e de altissimos custos, segundo muitos autores
(PAIVA, 1991; BARROS, 2001; ANTUNES, 2002; CHIARADIA, 2011; COLLACO, 2012;

% Walter Pinto foi casado com a vedete iris Bruzzi durante 11 anos (de 1954 a 1965), com quem teve trés filhos:
Katia e os gémeos Alvaro e Walter.

 Titulo tomado de empréstimo ao chorinho de Vicente Paiva e Luiz Peixoto gravado por Carmen Miranda no
Brasil, que as emissoras de radio tocavam diariamente no periodo de elaboracéo do libreto da peca (PAIVA,
1991).

% Este valor da frisa e do camarote correspondia, nesta fase, a aproximadamente 15% do salario minimo (cujo
valor, & época, era de 240 mil réis), recém-criado por Getalio Vargas em 1° de maio de 1940. Disponivel em
http://www.gazetadeitauna.com.br/valores_do_salario_minimo_desde_.htm. Acesso em: 26 mar. 2018.


http://www.gazetadeitauna.com.br/valores_do_salario_minimo_desde_.htm
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VENEZIANO, 2013), diante da influéncia de varios meios de entretenimento sobre o género
revista neste periodo. De acordo com Walter Pinto, em entrevista dada a Gazeta de Noticias
(10.02.1942, p. 12):

Urge renovar os valores de nossa cena. Ndo ha razdo do publico entrar numa casa de
diversdes, e encontrar a luz das gambiarras, camufladas pela maquilagem, as
mesmas caras, gque nossos pais ja aplaudiram. [...] cuidarei do problema das
montagens. N&o imagina como isso me preocupa, e o tempo que tenho dedicado, em
estudos e leituras, a essa face de meus espetaculos, porque o essencial ndo € possuir
o capital disponivel; é saber como e onde o aplicar. Quero levar para o teatro
elementos novos. [...] Tenho escrito para diversas firmas estrangeiras pedindo
catalogos, e até mesmo solicitando remessas de certos utensilios. Calcule por que
importancia isso vird ter em minhas maos!

Em matéria publicada no periodo de 27.09. a 04.10.1956 (p. 11), o Semanario ressalta
que Walter Pinto foi o produtor que mais investiu no teatro de revista brasileiro e, também, o
maior detentor de lucros no género. Sua revista “Botando pra jambrar” (1956), por exemplo,
era anunciada como “a revista dos 5 milhdes”,* para a qual contratou 200 profissionais, entre
artistas e técnicos. Os ensaios levaram 3 meses. Dela, participaram 34 girls®* (16 argentinas,
10 brasileiras, 5 espanholas e 3 italianas), além de 20 costureiras e alfaiates para confeccionar
266 figurinos diferentes. De acordo com o mesmo periddico, podemos incluir nesta
superproducdo figurinos de custos elevados, quildmetros de fazendas diversas, 300 plumas, 5
quilos de canutilhos e 30 de espelhos costurados nas roupas, 300 chapéus, 200 luvas, 200
pares de sapatos, efeitos de iluminacdo obtidos por 6.800 lampadas e pela luz negra, centenas
de metros quadrados de madeira usados nas armagdes, duas toneladas de ferro para elevadores
e pontes, 800 litros de tinta para 34 cenarios de 120 metros quadrados cada, orquestra formada
por 20 masicos sob a batuta do maestro Vicente Paiva, executando 38 musicas, um coro de
oito figuras e uma chuva de dois minutos que gastava 500 litros d’agua.

Conforme lembra o critico teatral Mario Nunes (Jornal do Brasil, 17.04.1959, p. 10),
Walter Pinto, na montagem de seus espetaculos, “ndo mede sacrificios para dota-los da
técnica mais moderna e cercé-los de beleza impressionante”. Paiva (1991, p. 512) ressalta que

essa atitude inovadora

%1 Com esse valor daria para comprar & época aproximadamente cinco apartamentos na quadra da praia em
Copacabana, conforme anuncio publicado no Segundo Caderno do Jornal do Brasil (22.08.1956, p. 1): “Awv.
Atlantica — Vendo bom apartamento com vista magnifica para o mar de frente para a rua Republica do Peru,
com 3 quartos, 1 sala, banheiro completo, bom quarto de empregada, ¢/ banheiro, area c/ tanque etc. Pre¢o para
venda urgente: 950.000 cruzeiros”.

32 - ~ N - - - - -

Denominagdo dada as bailarinas do teatro de revista brasileiro.
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traduzia um aspecto positivo da personalidade de Walter Pinto — o gosto por tornar
realidade as fantasias mais arrojadas. L& estava a imaginacdo dos cenografos
tradicionais, Lopes, Castro, Lazary, e a capacidade dos maquinistas e eletricistas da
casa para levar a efeito mutagdes inconcebiveis no palco dois decénios atras.

Todos esses aspectos parecem ter contribuido para a enorme afluéncia do publico, que

“aplaudia, deslumbrado, as surpresas e novidades da nova revista” (ANTUNES, 2002, p. 99).

Por trés de suas superproducdes, de custos, receitas e lucros enormes, > era necessario

um profissional capacitado para controlar a contabilidade financeira da empresa. Sobre este

aspecto administrativo, o produtor (1977, p. 170) relata:

Desde o inicio chamei um guarda-livros para trabalhar comigo. [...] Fiz pela
primeira vez em teatro um organograma da minha empresa. 1sso todo mundo achava
gue era um bicho de sete cabecas e ninguém fazia. [...] O que existe hoje em
contabilidade em todos os teatros foi feito por mim, borderd, folhas de despesas,
tudo. A primeira pesquisa comercial feita no Brasil foi executada por mim, depois
da Dulcina, com meu guarda-livros. Nao existia antes a escrita comercial. Havia o
antigo tipo de empresario como o velho do Teatro Recreio que calculava o dinheiro
por centimetro. Quando o bolo de notas chegava mais ou menos a 50 centimetros,
ele mandava depositar no banco, sem escrita, sem nada. Eu organizei
comercialmente o teatro, fiz uma empresa.

Dessa forma, a ingenuidade e a improvisacdo de revistas nacionais de décadas

passadas foram substituidas, nos espetaculos de Walter Pinto, por crescente modernizacao,

alteracdo das formas de expressdo e maior énfase na profissionalizacdo, ao contratar

funcionérios especializados em diferentes setores de criagdo e producdo (PAIVA, 1991;
BARROS, 2001; ANTUNES, 2002; CHIARADIA, 2011; COLLACO, 2012; VENEZIANO,
2013). Walter Pinto (1977, p. 170-171) observa:

Eu organizei comercialmente o teatro, fiz uma empresa. Comecei por organizar
todos os setores, cada macaco no seu galho, diretor de cenografia, diretor de
carpintaria etc. O meu escrit6rio no teatro era quase um boudoir, todo mundo pedia
licenca para ver. Tinha ar condicionado, televisdo com circuito fechado e telefones
para todos os setores, inclusive orquestra.

No fim dos anos 40, o produtor deu uma demonstracdo do que era manter uma grande

empresa teatral, reunindo, no Teatro Recreio, seu elenco e pessoal de apoio para registro

fotografico (figura 3).

% A peca “E fogo na jaca”, por exemplo, foi anunciada, em 1953, como “a revista dos cinco milhdes”, e
multiplicou seu investimento ao faturar quase 60 milhdes de cruzeiros, conforme escreve Antunes (2002, p.

123).
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Figura 3 — Walter Pinto (assinalado pela seta) reunido com seus artistas e

funcionarios no Teatro Recreio, em 1949.
-

Fonte — Acervo Walter Pinto - FUNARTE/Centro de 5ocumentagéo.

Havia, em sua companhia, cenografos, coredgrafos, figurinistas, maestros, professores
de canto, eletricistas, costureiras, contrarregras, diretor artistico, orientador de cena, o que
mostra sua preocupacdo com a organizacdo detalhada de suas montagens. O jornal “A
Manh@d” (24.05.1953, p. 5), assim descreve a equipe de Walter Pinto:

Luiz Marzullo, administrador cem por cento que sabe resolver; Vicente Marzullo,
homem que se movimenta como bom secretéario; Henrique Delf, assistente técnico e
coreografo, que sabe ensaiar as garotas que constituem os corpos de baile; Angelo
Lazary é um dos cendgrafos da empresa e dispensa referéncias pela fama que
desfruta a custa de trabalhos dignificantes no teatro e nos préstitos carnavalescos da
cidade; José Goncalves, o popular “Juca”, é o chefe das montagens e tem um
passado cheio de glérias no teatro; Juvenal Prio, é 0 contrarregra que ndo esquece
um so detalhe dos muitos que Ihe séo colocados sobre os ombros [...]; José Silva é o
eletricista-chefe, que com Walter Pinto prepara os magistrais efeitos de luz que o
publico tem admirado; Joselito Mattos, é o figurinista e desenhista da empresa, que,
em é Fogo na jaca, varios de seus figurinos foram mandados para Paris e ali foram
confeccionados e Juliana Santos, chefe do guarda- roupa ha muitos anos; Angelo
Cunha, também secretério, Clio Novelino, outro grande elemento das montagens;
Mario Cardoni, também contrarregra; Marina Sanches e Nair Cruz, do guarda-roupa;
Manoel de Lima, Armando Iglésias e Octavio Goulart, cendgrafos; Antonino
Ramos, chefe da carpintaria.

Apesar de contratar profissionais para fungdes diversas em sua empresa, Walter Pinto
intervinha em cada uma delas (figura 4), além de atuar como produtor, diretor e empresario de

suas pecas. Como aponta a Revista Carioca (12.01.1946, p. 57), Walter Pinto

ndo para um s6 instante, quando vai por em cena uma pec¢a nova. Traga 0 que quer e
entrega aos carpinteiros, da instruces aos eletricistas, orienta as costureiras, cria
tipos, imagina cenarios e transmite as suas ideias aos artistas do pincel, estuda
efeitos de luz [...], escolhe mdsicas, corrige cenas e marcacdes e ndo termina
exausto, fatigado da luta que travou para o éxito de seus espetaculos.
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Figura 4 — Walter Pinto (ao centro, fumando cigarro) discute a montagem da revista “Barca da
Cantareira” com (da esquerda para a direita) o maquinista Anténio Novelino,
o cenografo Oscar Lopes e o diretor de cena Otavio Rangel.
. o

Fonte — Revista da Semana (10.06.1944, p. 30).

Luis Iglesias, um de seus principais colaboradores, em depoimento para o jornal A
Manha (26.04.1953, p. 5), afirma:

E preciso observar a rapidez com que ele discute com seus auxiliares, com 0s
técnicos de seu teatro, todos os problemas, os de mecéanica, os de eletricidade, os de
cenografia, a facilidade com que sugere medidas, com que corrige erros, a
frequéncia com que oferece ideias, o brilho com que demonstra seus conhecimentos.
Esse mogo que fala francés, inglés e espanhol, que mantém hoje na Franga, como na
Argentina, como em Portugal, ou na Espanha, e, até na América do Norte, uma rede
de amigos e de correspondentes que colaboram com ele e falam de seus
cometimentos teatrais. Dando-lhe apoio, prestigiando suas revistas. Nunca na
historia do teatro brasileiro, um empreséario investiu em negdcios teatrais tdo grande
capital como investe Walter Pinto nas suas revistas. S6 os brasileiros que viajam ou
vao conhecer as revistas de Paris, Londres e Nova lorque, podem aquilatar o que
pela revista nacional tem feito esse empresario.

Eis o que Carmen Miranda diz a respeito da revista “Eu quero € me badalar”,

produzida pelo empresério em 1955.

E um crime Walter Pinto ficar apenas no Brasil. O espetaculo que ele oferece é para
ser mostrado ao mundo, como orgulho do que aqui se produz. A gente chega a ficar
extasiada com tanta beleza. Nos Estados Unidos, através de jornais daqui, tinha
noticias do grande produtor, mas nunca imaginei que fosse ele tdo espetacular. “Eu
quero é me badalar” é um “show” que deve ser mostrado as plateias mais exigentes
do mundo, no terreno da arte teatral (O Governador, 1955, p. 10).

O ex-presidente Café Filho, em depoimento ao jornal Ultima Hora (10.12.1951, p. 4),

acrescenta: “visitei muitos paises e assisti grandes espetaculos, mas em nenhum, encontrei a

beleza e a grandiosidade de “Eu quero sassarica”.

% 0 jornal Ultima Hora declara que “as mais destacadas figuras de nosso mundo politico e social ja aplaudiram a
revista-milagre [*Eu quero sassarica’]! O vice-presidente Café Filho, os ministros do trabalho, Segadas Viana,
e da marinha, almirante Renato de Almeida Ghilhobel; a primeira dama do pais, D. Darcy Vargas; a maior
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N&o somente personalidades brasileiras, mas também internacionais enalteciam as
producdes do empresario, como 0 ator comico Bob Hope, astro do cinema americano. Este
ficou impressionado com um dos seus espetaculos realizados em 1947, que, segundo ele,
“podia igualar-se as grandes revistas americanas em luxo, comicidade e beleza” (Jornal do
Brasil, 27.06.1947, p. 14).

Outra figura do cinema estrangeiro, a atriz argentina Miriam Sucre, apds assistir a
peca “E fogo na jaca”, em 1953, enfatiza: “Walter Pinto deve ser felicitado porque em seu
espetaculo encontramos a vivacidade dos americanos, a arte dos franceses e a graga propria
dos brasileiros. Para mim é o mais completo espetaculo que conheci em minhas viagens pelo
mundo” (Diario de Noticias, 22 se¢do, 15.07.1953, p. 5).

O Teatro Recreio recebeu ainda figuras ilustres do teatro musicado francés. Entre eles:
Paul Nivoix (presidente da sociedade de autores da Franca e autor mais representado no
Folies Bergére), Steve Passeur (autor de comédias de maior éxito em Paris) e Jacques Enock
(grande autor francés de espetaculos musicais), 0s quais estiveram presentes na apresentacao
da revista “Trem da central”, em 1948. Sobre o espetaculo, eles se manifestam em artigo

escrito pelo jornal Diario da Noite (10.11.1948, p. 5). Paul Nivoix diz:

“Trem da central” nada fica a dever ao que exibimos em Paris. Acabo de ver em
cena um espetaculo musicado vestido com muito apuro e cuidado. As apoteoses sdo
soberbas e realizadas com técnicas muito modernas e perfeitas. [...] As garotas séo
muito bonitas de rosto e de corpo e, neste particular, elas estdo empatadas com as
nossas de Paris, que também s&o belas.

Em seguida, Steve Passeur comenta:

Fica-se diante de um espetaculo notavel interpretado por um grandioso conjunto de
artistas. [...] este senhor tem incriveis nocbes benéficas na producdo de seus
espetaculos. Vi coisas soberbas e estonteantes, aliadas a um guarda-roupa que deve
ter custado uma fortuna. [...]. “Trem da central” pode, sem qualquer desvantagem,
enfrentar os espetaculos mais destacados da Franca.

Jacques Enock completa:

E bom chegarmos a uma terra estranha e encontrarmos boa musica, num espetéaculo
gue chega a maravilhar pela sua beleza e coordenagdo. [...] estou certo, que se derem
um teatro maior ao produtor Walter Pinto, ele vencera e, por “Knockout”, aos
grandes empresarios do mundo. [...] E um espetaculo que se nivela aos espetaculos
de Paris e, que leva de vencido, a tudo que se vé aqui pela América do Sul.

escritora da nossa geracdo, Rachel de Queiroz; o deputado Euvaldo Lodi; o prefeito Jodo Carlos Vital e muitos
outros” (3%secdo, 10.12.1951, p. 4).
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Além disso, o nome de Walter Pinto (juntamente com sua imagem de rapaz de “boa
aparéncia”, “elegante” e “sofisticado”) aparecia em maior destaque do que o dos artistas mais
renomados de seu elenco nos materiais de propaganda de suas revistas na imprensa escrita
(figura 5) e em enormes cartazes (figura 6), tendo como slogans recorrentes “Walter Pinto
apresenta” ou “uma realizacdo de Walter Pinto”. Ou seja, ele era a “estrela” principal de sua
empresa; um espetaculo de Walter Pinto era sinbnimo de espetacularidade cénica e glamour,

marca de expressao estética de altissima qualidade.

e o TR ]

Figura 5 — Divulgacéo da revista “Rei momo na guerra” na imprensa escrita.

Figura 6 — Walter Pinto exibe um grande cartaz de “E fogo na jaca”, no Teatro Recreio,
em 1953, anunciada como a revista dos 5 milhdes.*

ot !

Fonte — Acervo Walter Pinto - FUNARTE/Centro de Documentacéo.

Ao ser entrevistado pelo jornalista do Diario da Noite, Bricio de Abreu, 0 empresario

faz um comentario sobre a publicidade de suas revistas teatrais:

% Com esse valor daria para comprar no periodo aproximadamente sete apartamentos na quadra da praia em
Copacabana. Ver nota de rodapé 31.
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No Brasil ndo se pode fazer muito reclame dos artistas. Ficam em uma empresa
apenas uma temporada e, na seguinte, passam para outra, que, como é ldgico, se
aproveita do enorme reclame ja feito. Assim, faco reclame da minha Empresa, faco
0 publico criar confianga nos meus espetaculos. Ndo é o artista que faz o meu
espetaculo, mas a minha Empresa. E claro que tenho que contar com o valor dos
artistas que contrato, mas assim o publico ja sabe que quando a Empresa Walter
Pinto monta um espetaculo ele é bom. E essa confianca ganhei-a a custa de reclame
sobre espetaculos bons (Diario da Noite, 17.10.1950, p. 12).

Atuando também como publicitario, Walter Pinto soube, assim, “vender” seus
espetaculos como sua propria imagem, e transformou sua empresa na maior organizacdo do
género musicado na América do Sul.

A visdo empresarial que deu a producdo do teatro de revista brasileiro o conduziu ainda
a busca de melhorar gradativamente a infraestrutura de varios setores do Teatro Recreio,
remodelando-o com o que havia de mais moderno e confortavel: ar-refrigerado, poltronas
estofadas (os superpulmans), som estereofnico, fabricacdo de fumaca pesada, refletores de
mudancas automaticas, sagudo forrado com piso de marmore, sala de espera elegante com
bar, parque de estacionamento ao lado da bilheteria.

O Teatro Recreio — onde manteve as atividades de sua empresa por aproximadamente
duas décadas (anos 40 e 50) e montou mais de 50 revistas*® (que duravam em média duas
horas e levavam, muitas vezes, meses de preparacao) — possuia 1.400 lugares entre poltronas,
camarotes, balcbes e galerias. Estimamos que ao final de uma temporada de um més em
cartaz, em duas ou trés sessdes diarias, com lotagdes esgotadas, o Recreio recebesse, em cada
revista, em torno de 100.000 pessoas. Esse numero poderia ampliar-se caso houvesse um
periodo de continuidade de um mesmo espetaculo. E o caso da revista “Bonde da laite”
(1945), com a qual o Teatro Recreio atingiu um publico de quase 1 milhdo de pessoas,
conforme relatam Paiva (1991, p. 510) e o jornal Tribuna Popular (24.07.1945, p. 5).
Seguindo essa popularidade, a revista “Trem da Central” (1948), de acordo com o0s jornais A
Noite (29.12.1948, p. 6) e o Correio da Manha (05.01.1949, p. 13), foi assistida por mais de
850 mil pessoas nos cinco meses que permaneceu em cartaz. O éxito se repetiu na revista “Eu
quero sassaricd” (1951), que possivelmente recebeu mais de 1 milhdo de pagantes nos seis
meses de sua temporada no Rio.

Tendo como referéncia esses trés espetaculos dos muitos realizados ao longo de sua
trajetoria, acreditamos, pelos nimeros expostos, que uma parte significativa da populacao

carioca os assistia, considerando que na década de 40 esta era constituida por um numero

% Nos anos 40, Walter Pinto produzia de cinco a oito revistas por ano, o que foi diluido gradativamente até
chegar a média de um espetaculo anual a partir da década seguinte (CHIARADIA, 2011).
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préximo a 1.750.000 mil pessoas, conforme censo demogréfico do IBGE (Instituto Brasileiro
de Geografia e Estatistica).*’

As producdes de Walter Pinto atraiam pessoas de ambos os sexos (figura 7) e de
classes sociais diversas, inclusive as das classes média e alta (TINHORAO, 1972;
ANTUNES, 2002; VENEZIANO, 2013) até entdo mais acostumadas aos shows dos cassinos
cariocas, que as aguardavam ansiosamente, pois estas marcavam o ponto alto da temporada
teatral do Rio de Janeiro. A vista disso, suas estreias no Teatro Recreio passaram a ser um
acontecimento na vida social e artistica da sociedade carioca a época. Sobre a inauguracdo da
temporada da revista “E de xurupito” (1957), eis as palavras do critico teatral Augusto
Mauricio, no Jornal do Brasil (7° Caderno, 18.08.1957, p. 5): “Um espetaculo anunciado por
Walter Pinto constitui sempre um acontecimento artistico de mais elevado nivel, e também
social, porque atrai multiddes, avidas por conhecer a nova produ¢do do vitorioso homem de

teatro”.

Figura 7 — Publico masculino e feminino presente na reV|sta “Trem da Central”, em 1948.
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Fonte Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentagéo.

Ou seja, Walter Pinto fez com que a figura do empresario se tornasse o personagem
principal do teatro de revista brasileiro. Com ele, 0 género musicado se consolidou como um
evento de producdo de grande porte (dentro de um vies empresarial e uma escala industrial
ndo vistos em periodo anterior); uma expressdo de visualidade majestosa e feérica, com a

qual, apostando alto, criou uma identidade peculiar. Como ressalta a coluna de teatro do jornal

¥ Disponivel em https:/cens02010.ibge.gov.br/sinopse/index.php?dados=6&uf=00. Acesso em: 23 mar. 2018.


https://censo2010.ibge.gov.br/sinopse/index.php?dados=6&uf=00
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Gazeta de Noticias (11.03.1952, p. 6): “Walter Pinto apresenta uma revista que € um
conjunto, e é no conjunto que se firma. Sua maior vitoria esta neste detalhe”.

Esta marca pessoal lhe conferiu os prémios de melhor produtor de teatro revista
brasileiro nos anos de 1949, 1950, 1951 e 1953, concedidos pela Associacdo Brasileira de
Criticos Teatrais (ABCT).

Walter Pinto, portanto, era um nome que, a frente de uma organizacdo teatral,
significava um espetaculo de classe e sofisticacdo. Cosmopolita e dindmico, o jovem
produtor, através de seu tino empresarial e ideias revoluciondrias para a €época, se
transformou, em pouco tempo, em lider dos espetaculos musicados no pais — conforme relata
a Revista Carioca (12.01.1946, p. 49), concentrando suas apresentacées no Rio de Janeiro,
porém viajando também com sua companhia para Sao Paulo (onde ocupava os teatros Santana

e Odeon), bem como para o exterior (figura 8).

Figura 8 — Movimentacdo do grande publico na entrada do Teatro Astral, na capital argentina,
para a primeira apresentacéo no exterior da companhia Walter Pinto,
em 1955, com a revista "Yo voy sasaricando".*

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacéo.

% A revista "Yo voy sasaricando", exibida ao publico carioca com o titulo de "Rumo a Buenos Aires", era
descrita como um apanhado dos melhores quadros ja apresentados por Walter Pinto a plateia brasileira,
extraidos principalmente das pecas “E fogo na jaca” (1953) e “Eu quero é me badalar” (1954). O Mundo
llustrado (24.08.1955, p. 23).
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1.3 “Est4d com tudo e ndo estd prosa”: o aparato técnico-visual e a presenca de

elementos estrangeiros nas pecas

Na gestdo Walter Pinto (anos 40 e 50), o aparato técnico-visual do teatro de revista
brasileiro atingiu altos niveis, marcado pela associacdo méaxima entre o género e a féerie
(PAIVA, 1991; VENEZIANO, 1996, 2010, 2013; ANTUNES, 2002; CHIARADIA, 2011;
COLLACO, 2012). Walter Pinto (1977, p. 169) comenta:

me entusiasmei pelo teatro e entdo comecei a estudar. Comprei e tenho até hoje uma
biblioteca de teatro [figura 9] com obras em francés e em inglés onde estudei plano
de teatro, ballet, cenografia, luz, alids fui eu quem langou no Brasil a luz negra que
hoje € usada até nos hotéis de alta rotatividade e que ninguém conhecia. Enfim, eu
fiz cinema dentro do teatro, eu conjuguei o cinema projetado com o artista ao vivo.

Figura 9 — Aspecto parcial da biblioteca do empresario, onde se encontravam 0s
mais variados livros (em inglés e francés) sobre teatro.
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Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacao.

Impregnados de Paris e Broadway (VENEZIANO, 1996; ANTUNES, 2002), seus
espetaculos caracterizavam-se por um investimento crescente em figurinos sofisticados,
cenarios grandiosos, aspectos cénicos tomados a linguagem cinematogréafica, coreografias
bem ensaiadas, grande orquestra, quadros de fantasia suntuosos, efeitos de luz inusitados,
imensas escadarias, rampas luminosas, cascatas de varios tipos (de mulheres, de fumaca, de
espuma, de agua), o que contribuia para a enorme afluéncia do pablico ao Teatro Recreio.
Como assinala Oliveira (2013, p. 128), Walter Pinto “responsabilizava-se por trazer inovacoes
técnicas, ambicionando colocar seus espetaculos no mesmo patamar que os das famosas

Folies Bergere de Paris”.
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Nos anos 40, inclusive, apds uma estada de dez meses na Europa, o produtor trouxe de
Paris (figuras 10 e 11) — onde esteve em varias oportunidades — novas ideias para suas
revistas: maquinarios de um palco giratorio e elevatorio, 14 bailarinas francesas (PAIVA,
1991, p. 555), cenarios grandiosos, um luxuoso guarda-roupa e um chansonier® francés
(Revista Carioca, 25.08.1949, p. 31).

Figuras 10 e 11 — Walter Pinto na capltal francesa, Paris, no fim dos anos 40.

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacéo.

Essa aproximacdo de Walter Pinto com a estética do teatro musicado francés esteve
também presente em slogans de propaganda de suas producgdes veiculados pela imprensa
escrita com as seguintes chamadas: “Walter Pinto trouxe Paris para o Rio!” (figura 12) e “de

Paris para 0 Rio: um presente de Walter Pinto” (figura 13).

Figura 12 — Anuncio de divulgacdo da revista “Esta com tudo e ndo esta prosa” na imprensa
escrita, do qual faz parte um dos prlnC|pa|s S|mbolos par|5|enses a Torre Eiffel.

% Cantor popular de repertdrio lirico e sentimental. “A figura do chansonier foi fundamental para a expansio da
mausica popular na revista. Eram cantores talentosos, que muitas vezes representavam também o papel de gala”
(ANTUNES, 2002, p. 50).
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Figura 13 — Arte final de propaganda do espetaculo
“Esta com tudo e ndo esta prosa”, em 1949.
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Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacao.

Outra imagem a atestar esse interesse do empresario pelo modelo dos shows
parisienses (figura 14) foi localizada em seu acervo fotografico e ilustra uma monumental
montagem: 0s enormes lustres, a escadaria imponente, a riqueza dos figurinos e a danca.
Acreditamos ndo ser uma representacdo de sua Companhia, pois, no canto inferior direito da
foto, esta escrito Renoux-Frasnay/Paris, porém, por fazer parte de seu acervo, pode ter lhe

servido como referéncia na criacdo de alguma encenacéo.

Figura 14 — Imagem de uma provavel producdo do teatro musicado franceés.

v

Fonte — Acervo Walter Pinto - FUNARTE/Centro de Documentacao.
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A vedete Iris Bruzzi afirma que as realizagdes teatrais de seu ex-marido se inspiraram
na estética do Moulin Rouge e do Lido, sendo ele frequentador de ambos os espetaculos. *°

Nas figuras 15 e 16, a dancarina tradicional e a fachada do Moulin Rouge, em Paris,
reinterpretadas, respectivamente, pelas girls (trajadas tipicamente) e por um grande teldo
cenografico* (figura 17) no quadro “Cabaré” da revista “P6 de mico”, em 1944, do qual

fazem parte o moinho (simbolo do cabare) e 0 nome Moulin Rouge.

Figuras 15 e 16 — A esquerda, um cartaz de uma dancarina de can-can do Moulin Rouge.
Ao lado, a fachada do celebre cabaré.
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Fonte — O Cruzeiro (16.02.1957, p. 64 e p. 63).

Figura 17 — Bailarinas realizam um movimento tipico do can can
na peca “P6 de mico”, em 1944.

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentagao

“0 Depoimento de iris Bruzzi 8 FUNARTE, disponivel na pagina eletronica:
www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/walter-pinto/iris-bruzzi-a-primeira-dama-do-teatro-recreio/.
Acesso em: 23 jul. 2017.

1 Segundo Tania Branddo (2004, p. 12), as telas dos cenarios da revista brasileira tinham "cerca de doze por
dezesseis metros".
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Em depoimento colhido pelo autor dessa pesquisa em 26.09.2001, Virginia Lane
acrescenta que Walter Pinto, por vérias vezes, absorveu o espirito dos shows da Cidade Luz
para criar suas pecas. No quadro “C’est Paris” (figura 18), da revista “Eu quero sassarica”
(1951), por exemplo, observa-se cenario baseado em algumas atracdes da “Cidade Luz”: a

Torre Eiffel, o Lido e 0 Moulin Rouge.*

Figura 18 — Performance feminina ambientada em Paris na revista
“Eu quero sassarica”, em 1951

Fonte — Acervo Walter Pinto - FUNARTE/Centro de Documentacéo.

Além de se apropriar de elementos dos cabarés parisienses, Walter Pinto foi
influenciado igualmente pelo discurso visual das producdes americanas. Ele afirma, inclusive,
que assistia aos filmes norte-americanos no cinema Metro (CHIARADIA, 2011).

Desde os anos 1930, o cinema Hollywoodiano — sempre alinhado com os produtos da
Broadway, de quem absorvia ideias, artistas, técnicos e criadores em geral — inspirava o teatro
de revista brasileiro com seus cenarios, figurinos, géneros musicais e nimeros fantasiosos e
grandiloquentes. Hollywood e Broadway tornaram-se simbolos do espirito estadunidense,
marcas trabalhadas publicitariamente, passando a simbolizar um tipo de arte produzida
segundo certas regras, apoiada na criatividade e no talento de seus atores, dancarinos, cantores
(ESTEVES, 2014).

“2 por outro lado, conforme relato da revista Radiolandia (VENTURA, 30.10.1954, p. 21), Walter Pinto teria
influenciado o teatro musicado francés. Segundo a matéria, pelas proprias palavras do empresario, apds sua
viagem por Paris, “ficamos sabendo que o “Folies Bergere” e o “Casino”, todos os teatros de revistas da
Europa, enfim, logo que viram a carinha do Sr. Walter, quiseram contrata-lo, porque, por I4, ja ndo existem
diretores como ele. Tanto assim, que os espides desses falidos diretores europeus copiavam os quadros do Sr.
Walter Pinto, aqui, e 0s enviavam para la, a fim de serem plagiados. E a melhor prova disso tivemos com a
vinda do “‘Folies’, onde, pasmem os céus, ficou constatado que os franceses copiaram varios quadros e a fértil
imaginacdo do nosso empresario. Pois se até mesmo 0s programas, aqueles albuns a cores, que eram vendidos
no [Teatro] Recreio, foram copiados pelos franceses que nunca haviam feito tal coisa!” (Ibid.).
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Em “Rabo de foguete” (1945), por exemplo, Walter Pinto retratou, cenograficamente,
a silhueta da cidade de Nova lorque (0s enormes prédios, a estatua da liberdade) (figura 19).

Figura 19 — Atuacéo da vedete Renata Fronzi na revista “Rabo de foguete”, em 1945.

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacéo.

Considerado o “Ziegfeld* brasileiro” (PAIVA, 1991, p. 501; VENEZIANO, 2010, p.
63; Revista Carioca, 31.01.1942, p. 43; Diario Carioca, 19.11.1950, p. 45; Ultima Hora,
19.05.1953, p. 3; Vida Doméstica, jan./1955, p. 46; Revista da Semana, 19.02.1955, p. 18; O
Semanario, 27.09.1956, p. 11), Walter Pinto apresentava espetaculos semelhantes aos do

produtor americano (figura 20), com grandeza, riqueza e esbanjamento.

Figura 20 — O aspecto colossal em cena do filme usicl “The great Ziegfeld”, em 1936.
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Fonte — Site The Red List.*

3 Florenz Ziegfeld foi um renomado produtor e empresério da Broadway, conhecido por suas revistas teatrais
chamadas “Ziegfeld Follies” (1907-1931). Essas pecas, que viraram filmes em época posterior, inspiravam-se
no Folies Bergére parisiense, enfatizando o esplendor cénico, os esquetes comicos e as lindas mulheres, muitas
das quais se tornaram “estrelas” do cinema americano (HARTNOLL, FOUND, 1992).

** Imagem disponivel em http://theredlist.com/wiki-2-20-777-779-view-1930-1940-profile-1936-bthe-great-
ziegfeld-b.html. Acesso em: 20 ago. 2017.


https://en.wikipedia.org/wiki/Ziegfeld_Follies
http://theredlist.com/wiki-2-20-777-779-view-1930-1940-profile-1936-bthe-great-ziegfeld-b.html
http://theredlist.com/wiki-2-20-777-779-view-1930-1940-profile-1936-bthe-great-ziegfeld-b.html
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As féeries de Walter Pinto (figura 21), da mesma forma, guardavam elementos em
comum com os filmes musicais do cineasta, produtor e coredgrafo estadunidense Busby
Berkeley, que, nos anos 30 e 40, transpds para a tela cinematografica a espetacularizacdo das
Follies teatrais de Ziegfeld, indo muito além dos limites do palco. O filme “Ziegfeld Girl” (“O
mundo é um teatro”), de 1941, é um exemplo disso (figura 22).

Figura 21 — Apoteose da revista “Canta Brasil”,*> em 1945, na qual ressaltamos a mise-en-
scene impactante: o cendrio, as escadarias, as rampas.

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacéo.

Figura 22 — Cena do filme musicado “Ziegfeld Girl” (1941), dirigido por Berkeley na Metro
Goldwyn Mayer, em que mulheres de trajes bem elaborados, ornadas de enfeites, descem uma
imensa escadaria em espiral, tendo ao fundo parte de um opulento cenario.

Fonte — Site Retro Cinema.*®

“® Esta apoteose de exaltacio patri6tica apresentava uma grande escadaria por onde evoluiam bailarinas (trajadas
como enfermeiras da paz), empunhando enormes bandeiras brasileiras.
“¢ Imagem disponivel em http://www.retrocinema.wetcircuit.com/films/ziegfeld-girl/. Acesso em: 20 ago. 2017.


http://www.retrocinema.wetcircuit.com/films/ziegfeld-girl/
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Essa imponéncia visual do cinema de Berkeley pode ser vista mais uma vez em um
trecho da comédia musical “The Gang’s all here” (“Entre a loura e a morena” — figura 23), de
1943, estrelado por Carmen Miranda.*” Verifica-se, neste trecho do filme, frutas projetadas
em tamanho muito acima do normal, o que nos leva a relaciond-lo com a monumentalidade

cenogréfica das revistas de Walter Pinto (figura 24).

Figura 23 — Cena do filme “The Gang’s all here”

S

, dirigido por usby Berkeley em 1943.

—

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacao.

" Nos anos 40, Carmen Miranda tornou-se uma grande estrela nos Estados Unidos.
8 Imagem disponivel em http://fotografia.folha.uol.com.br/galerias/23802-busby-berkeley. Acesso em: 3 fev.
2018.


http://fotografia.folha.uol.com.br/galerias/23802-busby-berkeley
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Na década seguinte, 0 modelo das enormes escadarias continuava a ser empregado nos
filmes musicais americanos, como em “Um americano em Paris” (figura 25), ganhando novo

destaque na cena da revista “Eu quero € me badalar”, em 1954 (figura 26).

Figura 25 — Trecho do filme hollywoodiano “Um americano em Paris”,
dirigido por Vincente Minnelli em 1951.

Fonte — Imagem capturada de um video do YouTube.™

Figura 26 — Apresentacédo de bailarinas em grande escadaria na revista
“Eu quero é me badalar”,*® em 1954,

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacao.

49 Imagem disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=HVvGEBDioHg. Acesso em: 3 fev. 2017.

% \/eiculada na imprensa como a “revista das multiddes”, “Eu quero é me badalar” apresentava ainda baile afro,
agua fosforescente, fumaca pesada e a lagoa encantada, com seus 50 mil litros d’&gua (Revista Doméstica,
1955), adotando processos técnicos da piscina do Folies Bergére (O Cruzeiro, 25.12.1954, p. 115).


https://www.youtube.com/watch?v=HVvGEBDioHg
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N&o podemos deixar de mencionar que até o formato da linguagem visual de
publicidade dos shows internacionais (figuras 27 e 28) foi incorporado pelo produtor
revisteiro aos seus materiais de marketing veiculados, como conferimos nas ilustracdes

correspondentes as figuras 29 e 30.

Figuras 27 e 28 — Cartazes de propaganda do filme musicado americano “Ziegfeld Follies”,
em 1946, e do espetaculo parisiense do Lido, em 1957,
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Fonte — Site Movie Poster®" (cartaz do filme “Ziegfeld Follies”) e O Cruzeiro® (cartaz do espetaculo do Lido).

Figuras 29 e 30 — Cartazes de divulgacao da revista “Eu quero sassarica”, em 1951,
e da revista “Tem bubq_pu r]orbobobc’)”, em 1959.
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Fonte Acervo Walter Plnto FUNARTE/Centro de Documentagéo.

Ademais, os musicais cinematograficos americanos exibiam uma indumentéria custosa
e bem elaborada, o que atestamos, dentre outros exemplos, na cena do filme “Ziegfeld
Follies” (figura 31), de 1946, e esse luxo e sofisticagdo, dentro da criacdo de figurinos

extraordinarios, caracterizavam as revistas do Teatro Recreio.

%! Disponivel em https://www.movieposter.com/poster/MPW-107572/Ziegfeld_Follies.html. Acesso em: 3 fev.
2017.
%2 Imagem extraida da revista O Cruzeiro (16.02.1957, p. 65).


https://www.movieposter.com/poster/MPW-107572/Ziegfeld_Follies.html
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Figura 31 — O guarda-roupa de requinte no filme “Ziegfeld Follies”, em 1946.

-~

Fonte — Imagem capturadé de um video do YouTube.*

Ou seja, a exposicdo de vestimentas de custos elevados (muitas das quais importadas),
repletas de plumas, paetés, penas, micangas, lantejoulas e purpurinas,®® era um traco
extremamente valorizado por Walter Pinto, como visualizamos na revista “E fogo na jaca”,
em 1953 (figuras 32 e 33). Diversos trajes desenhados por Joselito Mattos — um de seus
principais figurinistas — foram, aliés, a pedido do prdprio empresario, confeccionados em

1255

Paris especialmente para a peca (A Manhd, 14.04.1953, p. 5). “E fogo na jaca”> contou até

mesmo com penteados inéditos no Rio e joias originais e deslumbrantes vindos da “Cidade

Luz”, como escreve o Segundo Caderno do jornal Tribuna da Imprensa (30.03.1953, p. 2).

Figura 32 — Revista “E fogo na jaca”, em 1953. Ao centro, a vedete francesa Regina Nacer.

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNATE/Centro de Documentagéo.

%% Imagem disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=x_3M0309Qjg. Acesso em: 3 fev. 2018.

> Brand&o (2004, p. 12) afirma que “o veludo, as plumas, as migangas e 0s paetés s6 apareciam nas producdes
mais caras, em especial a partir dos anos quarenta, com a influéncia da féerie e dos shows dos cassinos”.

% A principal atracio deste espetaculo era lvana, cantor, bailarino, transformista e modelista que Walter Pinto
trouxe do Le Carroussel de Paris. Dotado de recursos fisicos, o artista francés apresentava em cena um guarda-
roupa carissimo.


https://www.youtube.com/watch?v=x_3MO3o9Qjg
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Figura 33 — Participacdo de vedetes e girls no quadro “A lenda da vitoria régia”
da revista ‘Eufogo na jaca”, em 1953.
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Fonte — Acervo Walter Pinto - FUNARTE/Centro de Documentacéo.

Joselito Mattos™ também criou as indumentérias (figuras 34 e 35) da revista “Eu
quero € me badalar”, em 1954, e boa parte delas foi executada em ateliers franceses, conforme
informa o Correio da Manha (03.12.1954, p. 11). De acordo com a revista Vida Doméstica

(Janeiro de 1955, p. 47), a idealizacéo dos figurinos da referida revista

foi entregue a Joselito e a execucdo dividida pelo “atelier” da prépria empresa [da
qual fizeram parte 28 costureiras] com Oswaldo Motta a frente, e pelo “atelier” de
Mme. Sounal, em Paris. Mas a idealizagdo dos figurinos — que formou uma galeria
de modelos de originalidade e esplendor jamais vistos em revista brasileira, quica
em todo o mundo — teve que obedecer ao espirito da revista, de estar de acordo com
a fantasia, temas, cenarios, musica e coreografia do grande conjunto, ndo se
poupando os tecidos de alto preco e os adornos luxuosos de plumas, lantejoulas,
paetés, mais valiosos do que ouro.

Figura 34 — Apresentacdo de um grupo de bailarinas argentinas na revista
“Eu quero é me badalar”, em 1954.

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacao.

% Joselito chegou a ser “convidado a criar figurinos para espetaculos de revistas em Paris”, segundo o jornal
Tribuna da Imprensa (09-10.10.1954, p. 3).
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Figura 35 — A performance do corpo de baile portenho se repetiu na revista
“Eu quero é me badalar”, em 1954.

Fonte — Acervo Walter Pinto - FUNARTE/Centro de Documentacéo.

Outro tipico vestuario parisiense € mostrado na figura 36, trajado por duas girls na
peca “Eu quero sassarica”, em 1951, “cujo guarda-roupa foi setenta por cento adquirido no
‘Lido’, em Paris” (Ultima Hora, 31.10.1951, p. 5).

Figura 36 — Duas bailarinas se exibem no quadro “C’est Paris” da revista
“EU quero sassarica”, em 1951,

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacéo.

Na capital francesa, foi ainda confeccionada parte do guarda-roupa da revista “E de
xurupito”, em 1957 (figura 37). Desta vez, Joselito contou com a parceria de outro renomado
profissional da época: Aelson Trindade, como assinala a Revista do Radio (17.08.1957, p.
24).
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Figura 37 — O requinte do vestuario da artista argentina Hildegard Sulrubeis, integrante do
elenco do Teatro Recreio em “E de xurupito”, em 1957.

Fonte — Revista do Radio (31.08.1957, p. 37).

Houve, ao longo da trajetdria de Walter Pinto no teatro musicado, varios contatos dele
com o exterior, para encomenda e compra de figurinos, cotacdo de precos, solicitacdo de
catadlogos de materiais diversos e prazos de entrega (figuras 38 e 39).

Figura 38 — Recibo de compra no valor de 100.000 francos (feita por Walter Pinto)
de 146 figurinos na loja parisiense “Lido”, em 1951.

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacao.
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Figura 39 — Correspondéncia do Theatre Production Service da Broadway para 0 empresario
em 1947, em que a firma americana lhe fornecia informacdes sobre prazos de entrega de
equipamentos elétricos e de iluminacédo, além de tecidos para a decoragdo das producdes.

THEATRE PRODUCTION SERVICE

1430 BROADWAY HEW YORK 18, N. Y

ebruary LT, 1947

relerence t elivery, shipping dates

n the type of materisl you
itnerelly, electrical equipsent
5 four weeks beflore shipoent
afuch Iraperies can be shipped
wi WO Weeks. Dimmars sné switehboards
"Elgu':'-:- glx to twalve weaiks.

Thank you for writing ds end hoping we mBy
be of service to you, we reanin,

Yery truly yours,

Fonte — Acervo Walter Pinto - FUNARTE/Centro de Documentagéo.

A preocupacdo de Walter Pinto ndo foi diferente com a alta qualidade técnica de suas

montagens. Em meados dos anos 40, informou ao jornal Gazeta de Noticias (11.02.45, p. 6):

exibirei aos frequentadores do Recreio um modernissimo aparelho elétrico,
adquirido agora em Sdo Paulo, e do qual ndo existe outro exemplar no Brasil.
Possuindo lente de projecéo e um poder extraordinario de iluminacéo, esse aparelho,
de fabricagdo americana, tem a faculdade de transformar, em plena cena, os cenarios
e 0 guarda-roupa, dando a impressao de que houve uma “mutacdo a vista”.

Neste mesmo periodo, langou a luz negra no pais, na revista “Canta Brasil”, em 1945,
e 0 Recreio foi o primeiro teatro brasileiro a contar com este novo recurso importado de
iluminagdo (PAIVA, 1991, p. 514).

Outra novidade em sua gestdo: a aquisicdo de um microfone original da marca

americana Altec, langado, com exclusividade, na revista “E fogo na jaca” (1953), “um
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aparelho que é a ultima palavra em matéria de eletrbnica” (A Manhd, 14.04.1953, p. 5), com
proposito de ampliar o som, com perfeigdo, por todo o teatro.

Além dos equipamentos de luz e som importados (geralmente dos Estados Unidos),
Walter Pinto se mantinha antenado as novas tendéncias coreograficas abordadas por
conceituados periodicos americanos a época, como demonstram as numerosas edicfes de
publicacdes sobre o tema®’ encontradas em seu arquivo no centro de documentacdo da
Funarte.

O material de propaganda da revista “E de xurupito” (1957) (figura 40) ressalta a
exibicdo de modernissimos bailes nos moldes americanos (como assinalado pela seta), que
contavam com dancarinas brasileiras, francesas, argentinas e inglesas, sob a direcdo do
coredgrafo inglés Bernard Hall, contratado especialmente para a produgdo. Em texto assinado
por Francisco Manoel, para a Revista da Semana (05.10.1957, p. 30), o jornalista
complementa que a coreografia da referida peca “é¢ do tipo ‘musical da Metro’” [...] As
garotas... (quanta menina bonital...) marcam com desembaraco e, em alguns quadros,

lembram as famosas ‘Rockets’*® do Radio City de Nova York”.

Figura 40 — Anlncio de divulgacio da revista “E de xurupito” na imprensa escrita.

i ERPETACULU m EsTA

: EMPOLGANDO A TIDAG
“€ DE XURUPITO"
- Ballados m<::l

odernislmes
EXITO ESFETACULAR =
AR ™ o -
VESFERAL ©/ PRECOS REDUZIDOS 4
© melhor dos elencos Ba mals erube-

rante das revistas M0 RECREIO J

Fonte — O Jornal (08.09.1957, p. 8).

Dois anos mais tarde, na revista “Tem bububu no bobobd” (1959), Walter Pinto

continuava a incrementar seus bailados ao convidar dois coredgrafos estrangeiros para

> 1) Dance Magazine, periddico mensal sobre ndmeros de danca (nov./dez. de 1949, jan.-maio/set de 1950, mar-
set de 1951 e jan-dez de 1952); 2) Theatre Arts, periédico mensal (mar-dez de 1947, jan de 1948, fev/set de
1950, mar/ago/dez de 1952, fev/mar/jul/out/dez de 1953, jan/mar/jul/out/nov de 1954 e abr de 1955).

%8 As Rockets do Radio City de Nova York, por quase um século tém sido icones americanos, sendo uma
companhia de danca que desde 1932 se apresenta no Radio City Music Hall em Manhattan, Nova York.
Destaca-se sua participagdo em muitos eventos histéricos memoraveis. Disponivel em
http://www.rockettes.com/history/. Acesso em: 20 jul. 2017.


http://www.rockettes.com/history/
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integrar o espetaculo, um deles assistente do renomado coredgrafo do filme americano “Guys
and dolls” (“Eles e elas™), de 1955. Como observa o Diario da Noite (17.03.1959, p. 6):

Walter Pinto ndo mede sacrificios para que as suas producles sejam sempre
apoiadas em magnificos elencos, técnicos e artisticos. No terreno dos técnicos a
coisa toma vulto notavel e além de mandar vir bailarinos, bailarinas, girls e modelos
da Argentina e da Europa, Walter Pinto contrata cendgrafos e coredgrafos dos mais
destacados e famosos. Agora mesmo vem ele contratar os coredgrafos Mario
Marozzi, assistente de Michael Kidd, coreografo do filme “Eles e elas” da Metro e
Domingo Otero, que foi assistente de Alfredo Alaria, coredgrafo e bailarino
atualmente no Lido de Paris.

A vista disso, convergimos com o comentério de Brand&o (2005, p. 129): “o modelo
que inspirou a mudanca [nos espetaculos de Walter Pinto] era hibrido — tanto se recorria aos
ares de Hollywood e as folies francesas e norte-americanas quanto aos truques do music-hall e
do show de cabaré”. Ou seja, 0 modelo de suas folias pautava-se na expressao visual e no
maravilhoso, e se espelhava tanto nos espetaculos do Moulin Rouge, Folies Bergere e Lido,
como nos musicais da Broadway e do cinema estadunidense.

Em adicdo, incorporava elementos do carnaval carioca e, de acordo com Paiva (1991),
Antunes (2002) e Brand&o (2005), aspectos da estrutura espetacular dos shows dos cassinos

9

da Urca, Copacabana e Atlantico,”® montados com elementos estrangeiros e artistas de

renome internacional (MACHADO, 1977), tais como Carmen Miranda, Josephine Baker,
Maurice Chevalier, Bing Crosby, Tito Guisar, Lucienne Boyer, Orson Wells.

Dessa forma, como comenta Tinhordo (1972, p. 48), “a influéncia dos shows de
cassinos de jogo foi decisiva para a adogdo de novos conceitos no campo dos espetaculos
musicados”, influéncia esta também abordada em artigo publicado em A Noite llustrada
(01.06.1948, p. 14):

O nosso teatro musicado vegetou durante longo tempo, em que tivemos revistas de
um falso luxo e de muito mau gosto, em suas montagens. Mesmo os espetaculos de
Manuel Pinto, pai de Walter Pinto, que eram muito arrojados para a época, hoje
seriam considerados tentativas mais ou menos infantis... Os cassinos, com a
importacdo de artistas estrangeiros de vérios géneros, copiando ideias de filmes,
gastando a larga com figurinos e guarda-roupas, foram introduzindo um gosto novo
e um conceito também novo do que é um “show” [...] as tiradas de efeito verbal, tdo
do gosto de alguns revistografos antigos, foram desaparecendo, substituido por um
dinamismo, uma sintese e uma variedade maiores. O publico se tornou mais
exigente. Ndo quer mais nimeros longos e fatigantes. Quer ver mais coisas, no
menor espago de tempo possivel. Quer ver sobretudo coristas bonitas. Acabaram-se

% Esses shows dos cassinos eram “espetaculos do género Folies Bergére parisiense: mini revistas, seguidas de
apresentacOes de cabaré, com servigos de bebidas e comidas nas mesas e camarotes, semelhantes as
apresentacdes do Alcazar Lyrique, no século XIX” (ANTUNES, 2002, p. 94).
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aquelas caras estereotipadas, que contavam tempo no Recreio e em outros lugares,
tornando-se por assim dizer vitalicias, apds dez anos de batente...

O mesmo periddico continua: “Todos esses aspectos provocaram a Ziegfeldizacdo dos
espetaculos musicados por influéncia dos cassinos” (p. 3), o que levou Walter Pinto a comprar
0 guarda-roupa do cassino da Urca por 200.000 cruzeiros (O Cruzeiro, 18.10.1947, p. 25), em
ocasido da proibicdo dos jogos de azar no pais, em 1946.

Esse convivio simultaneo de diversos espacos e tempos presentes nos seus espetaculos
é destacado por Paiva (1991, p. 452) ao afirmar que “Walter Pinto assumiu a responsabilidade
de fazer um teatro de revista & imagem e semelhanca de Florenz Ziegfeld, [Lee] Shubert,®
Earl Carrol,®* George White® e os manipuladores do Lido de Paris, antecipando, mesmo
inconscientemente, os superespetaculos ofuscantes e fugazes de Las Vegas”.

Evidencia-se, através desses exemplos, que a ideia de agregar, no teatro de revista de
Walter Pinto, elementos inspirados nos cabarés parisienses, nos filmes de Hollywood, nas
obras de Ziegfeld e Berkeley, nos shows dos cassinos cariocas e no carnaval do Rio de Janeiro
(como veremos no segundo capitulo deste trabalho) é resultado das mediac@es realizadas pelo
produtor-empresario revisteiro em diferentes niveis simbdlicos e sociais.

Em sintese, Walter Pinto, nos seus 20 anos de éxitos ininterruptos, incorporou e
interagiu com a contemporaneidade em suas producdes, em reflexo & dramaturgia da época,
fazendo com que o Moulin Rouge, o Folies Bergere e o cinema americano fossem encenados
com caracteristicas brasileiras. Ele foi, portanto, um divisor de aguas para a revista nacional,
dando novos rumos ao género, movido pela crenca de que uma nova sociedade estava a
procura de consumir produtos mais modernos. A cada ano, a énfase no visual dominava e
ampliava-se em suas realizacGes, cuja marca registrada era a producao grandiloguente, o show
arrebatador, ou seja, ele possuia o sentimento do espetdculo e o sentido do espetacular, e
apropriava-se de todos 0s recursos plasticos e sensoriais possiveis para atrair e impressionar
vivamente o0s espectadores, em busca de tornar realidade suas fantasias mais arrojadas.
Impactava a plateia, inclusive, com truques seguidos, para que todos saissem do teatro

intrigados e ficassem tentados a retornar mais vezes para descobri-los.

% Empresério e produtor teatral norte-americano, presidente da Shubert Theatrical Enterprises, que administrava
metade dos teatros da Broadway. Lee Shubert foi responsavel pelo primeiro sucesso de Carmen
Miranda nos Estados Unidos. Em 1939, durante viagem ao Rio de Janeiro, 0 empresario conheceu a artista no
Cassino da Urca, assinando, com ela, um contrato de trabalho na revista musical The Streets of Paris.

81 Showman, diretor e produtor teatral americano de varios musicais da Broadway, conhecido por suas revistas
teatrais, que contavam com dancas e figurinos extravagantes.

%2 Diretor e produtor teatral americano. Foi ainda ator, coredgrafo, compositor, dancarino, letrista, roteirista e
proprietario de teatro na Broadway. Produziu, com sucesso, entre 1919 e 1939, muitas revistas teatrais da
Broadway, intituladas White's Scandals, montadas nos moldes das Ziegfeld Follies.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Carmen_Miranda
https://pt.wikipedia.org/wiki/Carmen_Miranda
https://pt.wikipedia.org/wiki/Estados_Unidos
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_de_Janeiro_(cidade)
https://pt.wikipedia.org/wiki/The_Streets_of_Paris

60

1.4 *“Canta Brasil”: o papel da musica nos espetaculos

Visamos, neste subcapitulo, analisar o papel da musica (em especial a carnavalesca)
nas revistas de Walter Pinto.

Assim como o teatro de revista brasileiro conta com pouca referéncia na literatura da
area musical, o papel da musica nesse género também carece de estudos. O propdsito, aqui, é
entrelagar contribuicbes da literatura com visOes de artistas depoentes, buscando langar

algumas luzes sobre o tema.

1.4.1 Caracteristicas gerais

A mdsica, que desempenhava inicialmente uma funcdo incidental e de complemento
no teatro de revista brasileiro, passou, com o decorrer do tempo, a adquirir 0 mesmo valor do
texto dos espetaculos, atingindo um prestigio ainda maior, no género, no periodo do Estado
Novo, pois a censura do regime ditatorial estimulava sua valorizagdo, bem como a do
carnaval e dos efeitos visuais (ANTUNES, 2002, p. 99), o que pode ser visto no teatro
musicado de Walter Pinto.

A gestdo de Walter Pinto, apontado pelo maestro Eleazar de Carvalho® como “o
‘Beethoven’ do género revista”,* é marcada pelos seguintes aspectos musicais: valorizagdo
crescente da orquestra (amplia¢cdo do nimero de musicos, acréscimo de novos instrumentos);
maior incremento dos arranjos;® execucdo de vasto repertério; diversidade de estilos
empregados; uso do coral (do qual chegou a participar o conjunto vocal os Golden Boys);
grande quantidade de profissionais envolvidos na rede de producao.

Paralelamente, a musica estava alinhada a grande popularidade e desenvoltura das
vedetes nos quadros em que cantavam, entre as quais poderiamos citar Virginia Lane, Renata
Fronzi e Mara Rubia. Esta Gltima atingiu importancia de “estrela” na revista “Vamos pra
cabeca” (1949), ao cantar, cercada de girls, a marchinha “Chiquita bacana”, de Jodo de Barro

e Alberto Ribeiro, que arrebatou os foliées no carnaval daquele ano (PAIVA, 1991).

8% O maestro Eleazar de Carvalho fez um magistral arranjo de masicas de Schubert, Wagner, Carlos Gomes e
Verdi para uma das apoteoses da revista “Barca da Cantareira” (1944), de Walter Pinto.

% Dedicat6ria de Eleazar de Carvalho para o empresario em dezembro de 1950, na qual o regente envia ao
empresario o programa do cabaré parisiense Concert Mayol, com numerosas fotografias do espetaculo por ele
assistido neste periodo. Acervo Walter Pinto — Funarte/Cedoc.

% Artistas renomados da musica erudita brasileira elaboraram orquestraces para revistas de Walter Pinto, tais
como Eleazar de Carvalho, César Guerra-Peixe, Léo Peracchi e outros.
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Chiquita bacana / La da Martinica / Se veste com uma casca / De banana nanica. /
N&o usa vestido, / N&o usa calcéo, / Inverno pra ela / E pleno verdo. / Existencialista
/ Com toda a razdo. / S6 faz o que manda/ O seu coragéo.

Segundo a literatura que se debruca sobre a revista brasileira na fase Walter Pinto, as
composi¢es eram selecionadas por um diretor musical e executadas por uma orquestra

(figura 41), que chegou a contar com 30 “professores”®®

em uma peca do empresario
intitulada “O diabo que a carregue... 14 pra casa” (1961).

A orquestra do Teatro Recreio era formada por instrumentos dos naipes de cordas
(violinos, contrabaixos), madeiras (flautas, fagotes), metais (trompetes, trombones, saxofones)
e percussdo (timpanos), além de outros pouco comuns em conjuntos do género a época, tais
como campanario elétrico, érgdo (“Gran Concert Hamond”), celeste e solovox.

A vedete Renata Fronzi destaca que tudo era feito ao vivo, sem playback.®” E
complementa: havia um intercdmbio crescente entre musicos de diferentes meios de

entretenimento (0 teatro de revista, o carnaval, o radio, o cinema, o cassino).®

Figura 41 — O maestro “Vicente Paiva® dirige a melhor orquestra até agora organizada para
espetaculos musicados” em “E fogo na jaca”, em 1953. A Noite llustrada (16.06.1953, p. 21).
i e

Fonte trada (16 53, p. 21).

% Termo com o qual Walter Pinto se referia aos instrumentistas integrantes da orquestra do Teatro Recreio.
Z; Em depoimento sobre a tematica colhido pelo autor desta pesquisa em 12.09.2000.
Ibid.

% Figura destacada no panorama artistico nacional, Vicente Paiva foi diretor musical do Cassino da Urca (1934-
1945), regente da orquestra de Walter Pinto (1945-1959) e um grande compositor da masica popular brasileira,
autor da marchinha carnavalesca “Mamaée eu quero”, da “Marcha do Cord&o da Bola Preta” (conhecida como
“Segura a chupeta”), do samba “Ave Maria”, dentre outras composi¢cdes de sucesso. Era pai da vedete Daisy
Paiva.
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Entrelagavam-se, nos espetaculos de Walter Pinto, compositores/maestros “populares”
e 0s de formacéo “erudita”; obras de Maurice Ravel, Giuseppe Verdi e George Gershwin ao
lado de composicOes de Ary Barroso, Custdédio Mesquita e Jodo de Barro (Braguinha); musica
brasileira e estrangeira; orquestra com formato instrumental tradicional e bateria de escola de
samba; marchinhas carnavalescas e temas operisticos, o0 que conferia ao género um carater
musical plural.

Quanto a influéncia americana,” ela se dava de varias formas. A revista “E de
xurupito” (1957), por exemplo, inovava com um arranjo em ritmo de samba do concerto para
piano “Rhapsody in blue”, de Gershwin. J& a revista carnavalesca “A cuica estd roncando”
(1941) contava com uma orquestra-jazz. Esta influéncia ganha novo realce no quadro de
apoteose “Al6 América”, do primeiro ato da revista carnavalesca “Vocé ja foi a Bahia?”
(1941), em que uma marcha, de acento patriético, ndo era mais do que uma reproducao do
fechamento de um dos altimos filmes musicais da atriz e cantora Deanna Durbin & época.”

Alia-se a isso a importancia do género revista ser um veiculo de divulgacdo da nossa
musica popular, responsavel por revelar, impulsionar ou consolidar a carreira de numerosos
artistas em diferentes especialidades, tais como compositores, cantores, instrumentistas,
regentes e arranjadores. Artistas como Ary Barroso (figura 42), Vicente Paiva, Freire Jnior, "
Dalva de Oliveira, Aracy Cortes, Mary Lincoln, Lourdinha Bittencourt, Custdédio Mesquita,
Jorge Veiga, Jodo Goulart, Eleazar de Carvalho, Léo Perachi, Lamartine Babo, Noel Rosa,
Linda Batista, entre tantos outros, se destacavam nas produgdes de Walter Pinto.

Conforme assinala Candeia Jota Jr.”® (autor das marchinhas carnavalescas
“Sassaricando”, “Lata d’agua na cabec¢a”, “Confete, pedacinho colorido de saudade”, entre

outros sucessos), “o teatro de revista brasileiro serviu de trampolim para o sucesso de cantores

" Desde o0s anos 20, 0 jazz inspirava a musica brasileira por meio de seus artistas, estilos (swing, ragtime,
foxtrot, charleston, boogie-woogie), jazz-bands e bigbands, divulgados pela industria fonografica, pelo radio,
pelo cinema e, a partir da década de 50, pela televisao.

™ Antiga estrela do cinema americano, Deanna Durbin pertencia ao grupo seleto de jovens atrizes-cantoras, como Judy
Garland e Shirley Temple, alcangando fama em 1936, quando realizou seu primeiro filme, "Trés pequenas do
barulho". Apds uma série de éxitos em obras como "Louca por musica" e "ldade perigosa”, foi apontada em 1946
como a segunda artista mais bem paga de Hollywood, ap6s Bette Davis. Disponivel em http://gl.globo.com/pop-
arte/cinema/noticia/2013/05/morre-aos-91-anos-deanna-durbin-antiga-estrela-de-hollywood.html. Acesso em
15 abr. 2018.

"2 Freire Jr. tinha um contrato de exclusividade com Walter Pinto, vivendo sé dos direitos autorais do Teatro
Recreio. O produtor afirmava a época quanto um compositor poderia ganhar, em termos de direito autoral, com
amusica incluida em suas produgdes, haja vista o éxito das mesmas. Depoimento de Walter Pinto em
entrevista (em audio) ao Servigo Nacional de Teatro (SNT), realizada no ano de 1977, disponivel em
http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/serie-depoimentos/walter-pinto-relembra-0s-anos-de-
gloria-no-teatro-recreio/. Acesso em: 20 ago. 2017.

* Em depoimento sobre a tematica colhido pelo autor desta pesquisa em 10.10.2000.


http://g1.globo.com/pop-arte/cinema/noticia/2013/05/morre-aos-91-anos-deanna-durbin-antiga-estrela-de-hollywood.html
http://g1.globo.com/pop-arte/cinema/noticia/2013/05/morre-aos-91-anos-deanna-durbin-antiga-estrela-de-hollywood.html
http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/serie-depoimentos/walter-pinto-relembra-os-anos-de-gloria-no-teatro-recreio/
http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/serie-depoimentos/walter-pinto-relembra-os-anos-de-gloria-no-teatro-recreio/
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e compositores, principalmente antes do fortalecimento das emissoras de radio e da televisdo”

no pais.

Figura 42 — O compositor Ary Barroso (ao piano) toca uma melodia para uma das revistas de
Walter Pinto (de pé), que o ouve atentamente, acompanhado pelo teatr6logo Freire Janior,
autor de muitos textos teatrais do produtor.

Fonte — Revista da Semana (10.06.1944, p. 30).

Muitas obras exitosas de Ary Barroso, por exemplo, fizeram parte do repertério de
revistas teatrais, como “O tabuleiro da baiana” (revista “Concurso de beleza”); Bahia (revista
“Dé-se um jeitinho”); “No rancho fundo” (revista “E do balacobaco”); “Faceira” (revista
“Brasil do amor™); Risque (revista “Ha sinceridade nisso?”); Aquarela do Brasil (“N&o vou no
golpe”) e “Na baixa do sapateiro” (revista “E xique xique no pixoxg™).

Um dos géneros explorados por ele nos espetaculos musicados era o samba exaltagéo,
a partir do langamento de sua composicdo “Aquarela do Brasil”, em 1939. Este tipo de samba
enaltecia o pais em suas letras. Outras composi¢des desta modalidade de samba foram
incluidas em pegas revisteiras nos anos iniciais da década de 40, tais como “Brasil pandeiro”,
de Assis Valente; “Onde o céu azul € mais azul”, de Alcir Pires Vermelho, Jodo de Barro e
Alberto Ribeiro e “Canta Brasil”, de Alcir Pires Vermelho e David Nasser.

A presenca do samba patriético na fase do Estado Novo parece coincidir com o fervor

patriético, ideologia esta fomentada pela ditadura Vargas. Lenharo (1995, p. 209) observa:

A historia ainda recente do samba tinha sido marcada por constantes manipulagdes:
a classe média havia se apossado do samba, empastelando-0, assim como os
politicos — a ditadura do Estado Novo —, em especial, tentavam transformé-lo em
mausica oficial da nacionalidade.
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Em adicéo, cabe ressaltar que um dos recursos musicais mais utilizados no teatro de
revista brasileiro era o pot-pourri com composi¢cdes conhecidas. No quadro “Carnaval
integral”, da revista carnavalesca “Momo na fila” (1944), por exemplo, os personagens Ela
(uma mulata) e Ele (um folido), enrolados em pedacos de serpentina, trajando uma fantasia

popular, cantavam um medley com varios hits de sucesso da folia ao longo dos tempos:

ELE: Se vocé fosse sincera, / O 6 & 6, Aurora! / Veja sé que bom que era, / O 6 6 6,
Auroral

ELA: Com pandeiro ou sem pandeiro, / O 6 6 6 - eu brinco! / Com dinheiro ou sem
dinheiro, / O 6 6 6 — eu brinco!

ELE: Vao acabar com a Praca Onze! / A nossa escola de samba ndo sai! / Chora o
tamborim, / Chora 0 mundo inteiro. / Guardai 0s vossos pandeiros, guardai!

ELA: Ai, ai, ai, ai! / Esta chegando a hora...

ELE: Foi a Camélia que caiu do galho, / Deu dois suspiros e depois morreu!

ELA: Macaco, olha o teu rabo! / Se ndo vai haver o diabo!/

ELE E ELA: Linda morena! Morena! / Morena que me faz penar!

ELE: Mamae eu quero! / Mamde eu quero! / Mamée eu quero mamar! (PEIXOTO,
BOSCOLI, 1944, p. 17-18)

Cabia a revista brasileira uma funcdo dupla: apropriar-se do éxito de determinadas
composicdes a fim de atrair o pablico ao teatro ou lancar a misica’ — até entdo desconhecida
— para o sucesso (TINHORAO, 1972, p. 21). O samba-cancio “Ai, 10i6” e as marchinhas de
carnaval “Sassaricando” e “N0s, os carecas” sao alguns exemplos de obras que obtiveram
6tima acolhida nacional apds serem langcadas nos palcos revisteiros. O ator cémico
Carvalhinho™ afirma que os grandes sucessos composicionais da época de Walter Pinto
“vinham dos palcos dos teatros de revista, porque o publico ja saia do teatro assoviando as
musicas que acabara de ouvir durante o espetaculo assistido”.

O sucesso da musica servia também como fonte de inspiracdo para intitular as préprias
pecas do género, tais como “Disso é que eu gosto”, “Vocé ja foi a Bahia?”, “Tico tico no
fuba”, “Canta Brasil”, “Sassaricando”, entre tantas outras. O compositor Antonio Candeias

Jota Jr.”® observa:

Lembro-me que ao final de 1951 fui procurado pela atriz Virginia Lane [...]. Queria
ela uma mdusica para o carnaval do ano seguinte. Trabalhamos, eu e meu parceiro
Luiz Antonio, até que concluimos a marchinha “Sassaricando” e a apresentamos a
Virginia Lane na presenca do empresario teatral Walter Pinto, que atuava no Teatro
Recreio montando pecas de sucesso a cada ano. A musica agradou em cheio pela

™ Como escreve o jornalista Bricio de Abreu, em matéria publicada na revista O Cruzeiro (09.03.1968, p. 71), “0
carnaval brasileiro e, principalmente, o carioca, esta intimamente ligado ao nosso teatro. No inicio deste
século, quase todas as musicas de carnaval — que ndo eram feitas especialmente para ele, mas que se tornaram
populares e acabavam sendo incorporadas — partiam do teatro”.

> Em depoimento sobre a tematica colhido pelo autor desta pesquisa em 12.09.2000.

"® Em depoimento sobre a tematica colhido pelo autor desta pesquisa em 10.10.2000.
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brejeirice maliciosa e animagdo carnavalesca, o que fazia antever o sucesso que iria
alcangar, como de fato alcancou, em todo o Brasil, poucas semanas ap6s o
lancamento do disco. Walter Pinto ndo perdeu tempo e a incluiu na peca que tinha o
titulo de “Jabaculé de penacho” e que foi trocado para “Eu quero sassarica”.

O carnaval era uma tematica recorrente nas pecas do género musicado. Existia,
inclusive, a revista teatral carnavalesca, um dos meios responsaveis por lancar e/ou
popularizar composicdes cantadas no periodo da folia. E o caso do espetaculo “Vocé ja foi a
Bahia?” (1941), cujo repertorio reunia obras de mais de vinte compositores, como “N@s, 0s
carecas”, “Praca Onze” e “Ai que saudades da Amélia” (PAIVA, 1991).

Na mesma peca, a musica erudita também se fez presente. O soprano lirico Mary
Lincoln,”” uma das numerosas artistas descobertas e lancadas por Walter Pinto, dotada de
recursos vocais excepcionais, apresentou-se no quadro “Carnaval em Opera” cantando a aria
“Un bel di vedremo”, extraida da oOpera “Madama Butterfly”, de Giacomo Puccini,
caracterizada como uma japonesa em um quimono de seda estampada.

A revista “Eu quero sassaricd” (1951), da mesma forma, incluiu musica erudita em
seu repertorio, como observamos no nimero em que a bailarina Marina Marcel dangava uma
mazurka de Chopin.

Este renomado compositor e pianista do periodo da musica erudita romantica, nascido
em Varsovia, um dos principais criadores da forma instrumental Polonaise, serviu como fonte
de inspiracdo para a concepcdo de um numero musical intitulado “Polonaise”, cantado por

Linda Batista e girls na revista carnavalesca “VVamos pra cabeca”, em 1949:

Reina paz em Varsovia

Vai tudo legal

Veio até a Polonaise

Pra brincar o carnaval.

Ela ndo veio de bonde

Ela veio de trem

Chegou na segunda-feira

No noturno de Chopin.
Polonaise, Polonaise
Tentacdo

Vem se acalmar mais uma vez
No meu cordéo

Seu garcom escute bem

Né&o dé bola pra ninguém
Traga um chope

Mais um chope bem gelado
Pro Chopin. (JUNIOR, CUNHA, 1949, p. 30)

" Mary Lincoln foi eleita rainha das atrizes no carnaval de 1942.
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Presente em toda a estrutura do teatro de revista nacional, a musica fazia parte da
overture orguestrada, do prélogo, dos numeros das vedetes, das cenas comicas, dos quadros
de fantasia e das apoteoses.

Em uma das apoteoses montadas por Walter Pinto, intitulada “Evocacdo do carnaval”,
da revista carnavalesca Momo na fila (1944), a personagem “Saudade” cantava uma parddia
da primeira marchinha da histéria da mGsica popular brasileira, “Oh Abre alas”,’® de

Chiquinha Gonzaga:

SAUDADE: Oh abre alas, que eu quero passar! / Sou a Saudade, ndo posso negar! /
Dos tempos idos, 0s grandes carnavais / Que nao Vo Itardo mais, s6 vim pra recordar!
/ Oh abre alas, que eu quero passar! (PEIXOTO, BOSCOLI, 1944, p. 31)

Portanto, a parceria entre masica, carnaval e teatro de revista contribuiu sobremaneira
para a construcdo de uma identidade nacional nas revistas, ndo somente pela linguagem e
temas nacionais utilizados, mas também pelos géneros adotados.

Elemento imprescindivel dentro da estrutura dos espeticulos do teatro musicado,
podemos dizer que a musica era uma das grandes estrelas do género, e essa tinha que ser

especial.

1.4.2 A mUsica em cena

Existia, nas producdes de Walter Pinto, uma forte estrutura de producgéo para se pensar
a musica, para se montar a orquestracdo, ao adapta-las tdo somente as necessidades da cena,
chegando, muitas vezes, a ser parcial ou integralmente alterada ou até mesmo excluida ao

longo das temporadas, conforme a necessidade da montagem. De acordo com Rosa Zamith

79

apud Gadelha,”™ eram feitas mudancas recorrentes em suas partituras no decorrer das

temporadas, como rasuras e sobreposicoes. Segundo a autora,

havia uma preocupagdo muito grande com a reagao do publico, se aquilo [a musica]
tinha boa aceitacdo, se era aproveitado, se estava longo. Existia um dialogo
constante entre musica e cena, entre espetaculo e publico. A gente percebe pelas
inimeras marcagdes feitas nas partituras.

8 «Oh Abre Alas” foi criada pela compositora em 1899, encomendada por uma comissdo do corddo “Rosa de
Ouro”, que a cantou no carnaval do ano seguinte, quando se tornou o Unico sucesso desse e dos dois proximos
carnavais (VASCONCELOS, O Cruzeiro, 29.01.1975, p. 53).

™ Em Brasil - Ministério da Cultura. Fundac&o Nacional das Artes (FUNARTE). Redescobrindo as revistas.
Disponivel em: www.funarte.gov.br/artes/ acervo/walter-pinto/redescobrindo as revistas/. Acesso em: 22 mar.
2017.
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Por vezes, houve desentendimentos do empresario com renomados maestros de
formac&o “cléassica”, que, por conta da rigidez do estudo da mdsica erudita, queriam impor de
que forma esta juncdo mausica e cena deveria ser feita, o que ndo era admitido por Walter
Pinto. Este tinha autoridade absoluta para corta-la do espetaculo ou adapta-la no caminho
musical que, segundo ele, deveria ser tomado (PINTO, 1977). Conforme ressalta o
empresario, a musica tinha que ser mais flexivel nesta relacdo com a encenacéo. “A musica no
teatro tinha que ser um pouco elastica. A masica era em funcdo do artista, e ndo o artista em
funcdo da musica”.®

Sobre este aspecto, a vedete Daisy Paiva,® filha do maestro Vicente Paiva, comenta

gue seu pai

foi um especialista nesse género. Quando o espetaculo estava sendo criado, o
produtor e o diretor o faziam juntamente com o compositor musical. Tudo era
estudado minuciosamente. A muisica deveria “descrever” o que estava sendo
apresentado. As vezes, o coredgrafo também participava. Quando havia um
mondlogo, ela o acompanhava de acordo com o que estava sendo declamado. As
vezes suave, em outras agressiva, mas sempre presente, ajudando a passar a emocao
que 0 assunto sugeria.

Este comentério de Daisy Paiva é complementado pela reflexdo da vedete Anilza
Leoni® afirmando que o tema musical “variava de acordo com os acontecimentos do pais, de
acordo com o texto apresentado, com os nimeros das vedetes”.

A fim de entrever este papel da musica na construcdo de ideias, imagens e significados
na cena de Walter Pinto, nos apoiaremos em Kerman (1990), que prop0e trés meios pelos
quais a musica pode contribuir para o drama: (1) na caracterizacdo de uma personagem,
apresentando tracos subjetivos e emocionais que o envolve; (2) no estabelecimento de uma
atmosfera, ao definir uma situagdo ou ambiente particular no qual certas formas de
pensamento e ac¢do sdo possiveis e (3) na geracdo de uma acdo, associando-a ao ritmo com
gue um personagem executa suas agoes.

Tendo como fio condutor essas categorias, enriquecidas por observacdes de Freire e
Portela (2013), buscaremos estabelecer, a seguir, possiveis relagcées entre musica e textos com

0s quais ela interage no teatro musicado de Walter Pinto.

% Depoimento de Walter Pinto em entrevista (em audio) ao Servico Nacional de Teatro (SNT), realizada no ano
de 1977, disponivel em http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/serie-depoimentos/walter-
pinto-relembra-0s-anos-de-gloria-no-teatro-recreio/. Acesso em: 20 ago. 2017.

® Em depoimento sobre a tematica colhido pelo autor desta pesquisa em 08.10.2000.

8 Em depoimento sobre a tematica colhido pelo autor desta pesquisa em 19.09.2000.


http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/serie-depoimentos/walter-pinto-relembra-os-anos-de-gloria-no-teatro-recreio/
http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/serie-depoimentos/walter-pinto-relembra-os-anos-de-gloria-no-teatro-recreio/
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1.4.3 Caracterizacdo de um personagem

Segundo Kerman (1990), uma das fun¢des draméticas exercidas pela musica no drama
é a revelacdo do interior do personagem, ao expressar seus sentimentos, suas emocdes. Na
revista carnavalesca “Vocé ja foi a Bahia” (1941), por exemplo, a vedete Aracy Cortes
interpretava Minervina, uma auténtica mulata, entristecida diante da noticia do fechamento da
Praga Onze & época (JUNIOR, 1941), cantando, na peca, o samba “Praca Onze”, de Herivelto

Martins e Grande Otelo, cuja letra reproduzimos a seguir.

Vao acabar com a Praca Onze! / N&o vai haver mais escola de samba, ndo vai /
Chora o tamborim, chora 0 morro inteiro! / Favela, Salgueiro, Mangueira! Estacéo
Primeiral... / guardai os vossos pandeiros, guardai / Porque a escola de samba ndo
sai / Adeus, minha Praca Onze, adeus! / J& sabemos que vais desaparecer / Leva
contigo a nossa recordacéo / Mas, ficards eternamente em nosso coracéo / E, algum
dia, nova praga nos teremos, / e 0 teu passado cantaremos.

Através deste exemplo, Minervina externava seu descontentamento, em tom critico,
com o término da Praga Onze, por ser esta praga considerada o bergo do carnaval carioca,
manifestacdo com a qual sua figura esta associada.

O papel da musica, aqui, atua cenicamente intervindo no drama ao “completar as
informacOes sobre o pensamento e a acdo de um personagem com uma introvisdo da vida
mais interior de seus sentimentos” (KERMAN, 1990, p. 251), e 0 género samba e seu ritmo
sincopado contribuem para reforgar a caracterizacdo social da mulata, refor¢cando estereétipos.
Este trecho pode ainda ser interpretado por similaridade de carater, pois sublinha tracos
particulares da personagem e da cena (FREIRE, PORTELA, 2013).

A masica exerce essa mesma funcdo dramatica no quadro “Tabuleiro de doces”, da
revista “Carnaval da vitoria” (1946), por meio do qual elementos musicais caracterizam a
situacdo emocional de outra personagem, a baiana, representada pela vedete Renata Fronzi e
por varias girls. A cena atinge o seu auge quando essas baianas se dirigem a plateia, com seus
tabuleiros de doces, oferecendo-os aos expectadores. Com graca e beleza, elas dancam um

ritmo de maxixe e cantam:

Tira, tira um doce s0, por favor! / Quer cocada ou pao de 16, meu senhor? / Tira, tira
um doce s6, por favor! / Quer cocada ou péo de 16, meu senhor?... / A minha bandeja
tem tapioquinha de coco / Pé de moleque também e quem provar fica louco / Tira,
tira meu benzinho! Tira, tira, minha Nega! / Tira s6 um bocadinho sendo o doce néo
chega (PEIXOTO, SENNA, PINTO, 1946, p. 22).
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Evidencia-se, nesse quadro, o ritmo do maxixe em sintonia com a malicia no contetdo
poético da composicao, retrato do dengo, do jeito provocador da personagem, que mexe e
remexe para seduzir a plateia. Ou seja, uma ilustracdo sonora de sensacdo corporea
proveniente do estado de alegria vivenciado pela personagem.

Nesse trecho analisado, além de apresentar um sentimento individual, “a musica da
vida a uma personagem” (KERMAN, 1990). Seu papel atua cenicamente, mais uma vez, por
similaridade de carater, ao ressaltar aspectos peculiares da figura da baiana e da estrutura
cénica da qual ela faz parte (FREIRE, PORTELA, 2013).

1.4.4 Estabelecimento de uma atmosfera

A musica de cena possui também, como explica Kerman (1990), uma funcdo
dramatica de estabelecer a cor local de um lugar ou de uma cultura, atuando por similaridade
de carater ao sublinhar caracteristicas da cena.

Tomamos como exemplo o quadro “O morro ja ndo desce p’ra cidade”, extraido da
revista carnavalesca “Momo na fila” (1944), cujo cenario inspirava-se em um morro carioca.
Na representacdo, estavam presentes o portugués, encostado ao portal da venda; a mulata, na
janela do barraco; o moleque, sentado em um degrau da escada de pedras; a cabrocha, com
uma lata d’agua na cabega, junto a bica, e varios malandros cercados de cuicas, pandeiros e
violdes (PEIXOTO, BOSCOLI, 1944). Ou seja, um tipico quadro de morro, tendo como
coadjuvantes seus préprios moradores, que cantavam o samba intitulado “Morro”, composto

por Waldemar de Abreu (Dunga) e Méario Rossi:

Morro!... és 0 primeiro a dar bom dia ao sol que nasce no horizonte depois da lua
cheia desmaiar / Morro!... és o primeiro que recebe o boa noite das estrelas, que
gostam tanto de te ouvir cantar / Teu povo ndo tem luxo nem vaidade / Porém,
possui em cada barracéo, ao lado da maior simplicidade, um sonho... uma esteira e
um violdo (PEIXOTO, BOSCOLI, 1944, p. 36).

Neste trecho, a musica estabelece uma atmosfera cultural, através da insercdo de uma
paisagem sonora propria de um ambiente particular (KERMAN, 1990). Ou seja, 0 samba, 0
seu ritmo sincopado, o0s instrumentos de percussao (cuicas e pandeiros) presentes em cena e as
descri¢cbes do morro na letra da composicdo podem ser vistos como espacos de formacdo de
ideias e significados musicais na representacdo, ao teatralizar o contexto cultural de uma

regido especifica, a partir da utilizacdo de elementos sonoros pertencentes a ela (KERMAN,
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1990), o que contribui, inclusive, para a construcdo de uma determinada percepgdo de
identidade nacional no periodo.

Outra revista a retratar este sentimento de brasilidade é “Canta Brasil” (1945). Na
apoteose principal da peca, ap6s encenacdo da conquista de Monte Castelo pelos soldados
brasileiros na fase da Grande Guerra, surgem escadarias, por onde evoluem bailarinas,
trajadas de branco (representando as enfermeiras da paz), empunhando enormes bandeiras

brasileiras, cantando em coro:

Enquanto pelos campos de batalha / Altiva tremular nossa bandeira / Com fé eu
lutarei, a vida arriscarei / E o inimigo sem temor esmagarei / No instante decisivo da
arrancada / Em ti sO pensarei, Patria adorada, por céu e terra e mar / Ha de 0 meu
brago varonil / Honrar-te 6 meu Brasil! / E no dia em que eu voltar / Hao de os
péssaros cantar / E surgird do sol estranha claridade / E entre salvas de canhdes /
Pulsardo mil coragcdes / Porque trarei comigo a paz e a liberdade (PEIXOTO,
BOSCOLI, ORLANDO, 1945, p. 58).

Essa passagem musical pode ser interpretada como uma forma de leitura e de
participacdo ativa na construcdo de uma identidade nacional, ao ressaltar uma letra com
conotacdo nacionalista (usando, inclusive, algumas expressdes mais rebuscadas) e ao utilizar
um samba do tipo exaltacdo, cuja presenca na fase do Estado Novo parece coincidir com o
fervor patriotico. Kerman (1990) afirma que a mausica estabelece atmosferas culturais
emblematicas, podendo representar valores, simbolos dramaticos de um grupo ou mesmo de
uma ideologia.

O papel da mdsica, aqui, apoia-se na pretensdo de construir uma determinada
percepc¢do de patriotismo, na fase da segunda guerra mundial e do Estado Novo, e utilizava
apelos ideologicos ao nacionalismo e ufanismo. A musica, neste exemplo, atua cenicamente
ressaltando o carater patridtico da letra e da cena por suas caracteristicas ritmicas e textuais
(FREIRE, PORTELA, 2013).

Vé-se situacdo semelhante no quadro “Carnaval na trincheira” da revista carnavalesca
“Rei Momo na guerra” (1943), cuja ambientacdo se da no interior de uma trincheira durante a
segunda guerra mundial, onde soldados brasileiros encenam os preparativos para 0 combate e

cantam uma marcha de exaltacdo a pétria:

CORO DE SOLDADOS (Em fila): Avante, soldados pra Pétria defender / Assim
perfilados havemos de vencer! / Vitoria antes da paz ideais aliados é (sic) / Nés
teremos fé de vencer, de vencer ou morrer. / N0s somos da Pétria a guarda fiéis
soldados, disciplinados / Mostremos ao mundo inteiro que o brasileiro, é verdadeiro!
(JUNIOR, 1943, p. 1).
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Este quadro mostra a musica atuando na caracterizacdo de um ambiente fisico
particular ao criar atmosferas emocionais gerais impregnadas na cena (KERMAN, 1990).

Mais interessante e mais significativo, do ponto de vista da intervencdo da musica no
drama, sdo aqueles casos em que se faz a atmosfera penetrar a acdo, 0 pensamento e 0
sentimento (KERMAN, 1990, p. 261).

1.4.5 Geracdo de uma acdo

Uma terceira intervencdo da musica no drama se da por sua desvinculacdo nitida de
carater com 0 personagem ou com a cena, atuando como pano de fundo sonoro, elemento de
ligacdo entre dois momentos cénicos ou dando o tempo do movimento e da acdo (FREIRE,
PORTELA, 2013).

Com certa frequéncia, esta funcdo dramatica € exercida através de composicGes

estritamente instrumentais (FREIRE, PORTELA, 2013), como no anuncio do filme

promocional da revista “E de xurupito”,® exibido nos cinemas de S&o Paulo, em 1957, em

que a musica se relaciona de forma conectada ritmicamente com as agdes executadas no
palco, ou seja, com a atuacao de vedetes, girls e boys na coreografia e na grande escadaria.

A musica cumpre este mesmo papel, sem vincular-se expressivamente ao carater do
personagem ou da cena, no avant-prologo da revista “Eu quero sassarica” (1951), no qual a
orquestra executa uma mdasica incidental como pano de fundo (criando uma atmosfera de
suspense e, em seguida, descrevendo o amanhecer) e, mais adiante, como elemento de ligagéo
entre dois quadros (para mutacdo cenogréafica), conforme descricdo de parte do texto da

revista:

A orquestra executa uma musica misteriosa, profunda, e ao subir 0 pano, desce um
véu finissimo, através do qual se percebe o palco envolvido em fumo branco as
vezes com clarbes vermelhos. No centro do palco, um globo enorme gira
lentamente. Ao som da musica, num bailado surrealista, em grandes saltos, figuras
as mais exéticas, vestidas com longas tunicas, de gaze preta, atravessam a cena
iluminadas por projetores interiores que jorram luz roxa, verde escuro, vermelha [...]
Uma voz pausada e grave, recita através do microfone, a seguinte sintese dos
versiculos da Biblia: no principio, criou Deus os Céus e a Terra. E nao havia luz sob
a face da terra e do abismo onde imperavam os Génios da Treva. [...] e disse Deus:
Haja luz, e houve luz. (Mdsica amanhecer) — E viu Deus que era boa a luz. E Deus
chamou a luz dia: e as trevas chamou noite. E disse Deus: Haja luminares na
expansdo dos Céus para alumiar a terra. E fez as estrelas. E viu que isso era bom.
(Vai-se a musica modificando para melodia diferente. Outros véus vao descendo
pontilhados de estrelas luminosas. Faz por trds dos véus a mudanca dos cenarios

& Disponivel em https:/vimeo.com/15955429. Acesso em: 20 jul. 2017.


https://vimeo.com/15955429
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enquanto pela frente surgem as estrelas para um bailado. (JUNIOR, IGLESIAS,
PINTO, 1951, p. 3)

Observa-se, neste exemplo, a intervencdo de elementos musicais ocorridos
simultaneamente aos acontecimentos do enredo, pois “a musica, como a acéo, existe no tempo
e articula o tempo” (KERMAN, 1990, p. 251).

Uma situacdo similar encontra-se no fim do prologo da revista “Canta Brasil” (1945),
em que personagens cantam e dancam um maxixe em namero de cortina, a fim de dar tempo
das mudancas do(s) cenéario/teldes presentes no prologo, bem como das trocas de figurinos,
aderecos e objetos do vestuario do elenco para o préximo quadro (COLLACO, 2012, p. 16).

Esta fungcdo dramatica se repete na introdugdo do quadro “Carnaval integral”, da
revista carnavalesca “Momo na fila” (1944). Neste quadro, dois folides (personagens Ela e
Ele), fantasiados e enrolados em pedagos de serpentina, entram em cena, em lados opostos do
palco, até se encontrarem no centro da cena. Ambos vém marcando passos de danca em
precisdo ao som de uma marcha carnavalesca (PEIXOTO, BOSCOLLI, 1944), gerando uma
relacdo sincronizada entre musica e cena.

O papel da musica aqui novamente estd associado a utilizacdo do pulso ritmico
conectado a cena, ou seja, a concomitancia entre elementos musicais e acontecimentos da
trama.

Assim, a masica no drama também se adapta “a tarefa de espelhar, sustentar, moldar,
ou qualificar a¢Oes individuais” (KERMAN, 1990, p. 251).

1.5 “Boa... até a Gltima gota”®*: a presenca feminina

Apos a segunda guerra mundial, entravam em evidéncia a sofisticacdo e o luxo na
moda feminina. Rita Hayworth, Ava Gardner, Marilyn Monroe, Grace Kelly e Brigitte Bardot
sdo apenas alguns nomes apontados como icones de beleza e sensualidade do cinema
estrangeiro a partir deste periodo, trajadas com seus vestidos amplos e acessorios: luvas
compridas, colares de pérolas, sapatos de salto alto.®

Rapidamente, Walter Pinto capturou este “look” particular das artistas do cinema

internacional, e passou, entdo, a explora-lo crescentemente em suas producdes, nas quais o

# Titulo de espetaculo musicado escrito por Freire Jr. em 1951, com supervisdo de Walter Pinto.
% Disponivel em http://voialamercedes.blogspot.com.br/2012/08/0la-luxos-nao-e-de-hoje-que-moda-existe.html
e em http://nadafragil.com.br/moda-anos-50-decadas-da-moda/. Acesso em: 27 ago. 2017.


http://voialamercedes.blogspot.com.br/2012/08/ola-luxos-nao-e-de-hoje-que-moda-existe.html
http://nadafragil.com.br/moda-anos-50-decadas-da-moda/
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glamour de vedetes, girls e modelos de varios paises se tornaram um ingrediente essencial. O
produtor (1977, p. 166) afirma que

guem vai ao teatro quer ver tudo bonito, cenario, roupa, mulheres. [...] fiz 0 expurgo
no elenco das bailarinas e comecei a contratar pelo dobro do preco dangarinas [do
Cassino] da Urca e de outros lugares. Organizei um elenco de girls que hoje faria
honra a qualquer teatro, tinha francesa, polonesa, etc. Fui melhorando o corpo de
girls, aumentando os salarios.

A beleza e a exuberancia dos corpos femininos (Figura 43) — de acordo com a Optica
da época — estabeleciam comunicagédo direta com o publico, em especial o masculino. O autor

de nowvelas, Silvio de Abreu, em prefacio do livro de Veneziano (2010, p. 11), ressalta:

Que corpos, que luxdria, que fantasia erética maravilhosa foi para todos os homens
essas magnificas mulheres do teatro rebolado. Virginia Lane, Mara Rubia, Nélia
Paula, Iris Bruzzi, Carmem Verdnica, Marly Marley, Luz Del Fuego, Elvira Paga,
Sonia Mamede, Eloina... Era uma profusdo de plumas, paetés e hormonios.
Redondas, generosas, esculturais, descendo as escadarias do cenério, envoltas no
luxo, no brilho, transpirando malicia, com suas pernas magnificas, seu gingado, seus
gestos amplos, poderosas.

Figura 43 — Trés artistas de Walter Pinto, atuantes na revista “O diabo que a carregue... la pra
casa!”, em 1961. Ao centro, a vedete Brigitte Blair, ladeada por Dilene e Vitoria, atestando,
com seus corpos esculturais, a importancia da aparéncia feminina
no teatro musicado do empresario.

As proéprias propagandas de seus espetaculos na imprensa enfatizavam este aspecto da
sensualidade feminina, como nas pegas “Vamos pra cabeca” e “Estd com tudo e ndo estd
prosa” (figuras 44 e 45).
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Figura 44 — Anuncio de divulgacao da revista “VVamos pra cabe¢a” na imprensa escrita.
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Fonte — A Manha (18.02.1949, p. 5).
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Figura 45 — Material de publicidade da revista “Estd com tudo e ndo esta prosa”.
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Fonte — A Manha (15.09.1949, p. 7).

Porém ha mais. Walter Pinto foi o responsavel pela criacdo de um “sistema vedete”,
valorizando-as em cena, 0 que exigia beleza, talento e disciplina das artistas (VENEZIANO,
2010). Por meio de ensaios regulares, sob rigida disciplina, elas assumiam diferentes fungdes:
interpretavam mausicas, contavam piadas, improvisavam com desenvoltura e interagiam com a
plateia, superando, em popularidade, os artistas comicos (VENEZIANO, 2010).

Vérias delas (Virginia Lane, Iris Bruzzi, Mara Rubia, Renata Fronzi, Nélia Paula,
Brigitte Blair, Angelita Martinez), inclusive, foram lancadas por ele ou a sua sombra se

consagraram.
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O empresério é considerado também o introdutor das grandes escadarias
(VENEZIANO, 2010) pelas quais o elenco de vedetes e girls descia, degrau por degrau, com

elegancia e cabeca erguida, conforme se depreende nas figuras 46 e 47.

Figura 46 — A performance feminina na revista “E xique Xigue no pixox4”, em 1960.
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Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacéo.

Figura 47 — Aspecto tomado de um ensaio de seu elenco na revista
“Eu quero sassarica” (1951).
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Fonte — Acervo Walter Pinto - FUNARTE/Centro de Documentacéo.

Além da atuacdo nas grandes escadarias, 0 desempenho feminino se dava nas
coreografias, sob a direcdo de profissionais como Henrique Delff, Madame Lou e varios
especialistas estrangeiros. Havia bailarinas brasileiras (as recreio-girls), argentinas (as pituca-
girls) e francesas (anunciadas como “as garotas de Paris”).

Para incrementar ainda mais, Walter Pinto acrescentou aspectos do bailado classico,
importou sapatilhas para as dancarinas e tornou seu corpo de baile numeroso, chegando a
contar com a participacdo de 52 girls na revista “Eu quero é me badalar” (1954). Segundo
Paiva (1991, p. 454), na gestdo Walter Pinto
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havia maior uniformidade no corpo de baile, no recrutamento humano, nas
marcacles de passos e posturas, na evolugdo corporal de solistas e coro, do balé de
ponta ao swing, aos remelexos da mdsica centro-americana e aos passos do
sambolerizado segundo os modelos copiados dos filmes de Hollywood.

A estratégia de marketing do produtor ndo estava presente s6 no material de
publicidade das pecas (como mencionado no subcapitulo 1.2 deste trabalho), mas também na
exibicdo nos jornais da época das fotografias de sua chegada ao aeroporto acompanhado de
artistas estrangeiras (vedetes, dancarinas e modelos) por ele contratadas no exterior. Na

imagem seguinte, aspectos tomados de bailarinas argentinas (figura 48).

Figura 48 — Walter Pinto recepciona, em aeroporto carioca, vedetes e bailarinas argentinas
contratadas para a revista “E Xique Xxique no pixoxé”, em 1960.

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacéo.

Cito a proposito sua entrevista concedida a Revista do Radio (06.11.1960, s/p), em que
revela o motivo pelo qual preferia as dancarinas estrangeiras, incluindo as argentinas. Ele

explica:

Realmente, gosto de trabalhar com artistas argentinas [...] porque sdo artistas cem
por cento profissionais. [...] No Brasil, ndo ha ‘girl’ nem bailarina para teatro. Ndo
ha escolas de baile como existem na Argentina, Franga e Inglaterra. Existe a escola
de bailados classicos do Municipal e algumas escolas em Copacabana, mas apenas
para diletantes que néo formam profissionais. Nem que se faca uma escola gratuita
para ‘girls’ encontrar-se-ia uma moga que quisesse fazer o curso. Posso dizer isto,
pois uma vez quis fazer uma escola, preparei tudo, pus andincios nos jomais etc. Ndo
apareceu ninguém! No estrangeiro pagam para aprender a bailar, aqui temos que
pagar 0S ensaios para preparar as mogas e com as quais nunca sabemos quando
podemos contar.

Outra faceta explorada pelo empresario em suas producbes foi o nu artistico,
juntamente com a ideia de aumentar o salto dos sapatos das artistas de 4,5 para 7,5

centimetros, a fim de dar-lhes mais elegancia (O Semanario, 27.09 a 04.10.1956, p. 11).
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Como ressalta Aldo Calvet (04.04.1955, p. 3), em reportagem do jornal Ultima Hora, o
produtor teria lancado, no pais, o nu artistico, o seminu, o “biquini” e o “striptease”,
genuinamente parisienses” (figura 49). A noite de Paris, alias, é feminina por exceléncia, e o

espetaculo “Femmes nues” (figura 50), do famoso cabaré Folies Bérgere, € uma prova disso.

A “femme nue” é o simbolo das noites parisienses. Todo 0 norte-americano que
chega em Paris, mesmo antes de subir ao quarto do hotel, pede ao porteiro que lhe
arranje boas poltronas no Casino de Paris ou no Folies Bergére para ver
(finalmente!) as belas e bem modeladas “femmes nues”. Também os outros turistas
(principalmente os de primeira viagem) gastam contentes seus francos, com o
mesmo helénico objetivo, incluindo, naturalmente, os brasileiros e nossos vizinhos
tropicais. Hoje ha uma versdo mais sensacional desse divertimento — o “striptease”.
Antes a corista vinha para o palco, despida, agora tira suas roupas, com arte e
musica, diante do publico... A variante é sutil. Portanto, além das “revues plus
nues”, temos outras, as “super revues striptease” entre as quais a do minusculo
cabaré de cinquenta lugares, mas onde se acumulam duzentos espectadores, que se
chama significativamente de Crazy Horse Saloon, é o mais famoso. [...] Depois da
meia-noite fervilham as ruas dos trés grandes centros boémios de Paris — Champs
Elysées, Montmartre, Montparnasse. [...] Sdo oitenta e sete 0s cabarés, grandes e
pequenos, que disputam a freguesia com seus “shows”, atracfes e orquestras [...]
Safras inteiras de champanha sdo gastas, todas as noites, como consumagéo
obrigatéria, dessas casas famosas que ostentam em suas fachadas nomes que todo o
mundo conhece — Lido, Grishi-Club, Dinazarde, Elefant Blanc, Ciro’s, Le Chien qui
fume, Cabaine Cubaine, Eve, L’Indifferent, Naturistes, Nouvelle Eve, Boule
Blanche, Venus, Casanova, Moulin Rouge... Palcos mecanizados onde surgem
dezenas de bailarinas e modelos luxuosamente despidos (O Cruzeiro, 16.02.1957, p.
67).

Figuras 49 e 50 — Aspectos da fachada do cabaré Pigall’s, cujo letreiro cintilante anuncia
“0s nus mais ousados do mundo”; e do cartaz do famoso
Folies Bergere com suas “Femmes nues”.

LES NUS
LES PLUS 0SES
DU. MONDE

T S
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1.6 “Trem de luxo”®: cendgrafos e figurinistas revisteiros

Ao longo de sua trajetoria no teatro de revista, Walter Pinto contou com a participagdo
em seus espetaculos de muitos cendgrafos e figurinistas que atuavam paralelamente no
cinema nacional, na cena operistica do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, nos bailes de
gala de carnaval da cidade® e nos desfiles dos ranchos, grandes sociedades e escolas de
samba do Rio de Janeiro, pintando cenarios, confeccionando préstitos alegéricos, elaborando
fantasias, decorando avenidas importantes e saldes de bailes em hotéis, clubes e teatros
cariocas. Entre os principais destacamos Angelo Lazary, Luiz Peixoto, Jayme Silva, Hypolito
Collomb, Raul de Castro, Oscar Lopes, Aelson Trindade e Joselito Mattos, colaboradores e
mediadores dessa grande revolugdo estética e conceitual pela qual passavam as montagens do
empresario, cada um deles dotado de caracteristicas particulares.

Tendo como referéncia esses profissionais, faremos uma breve revisdo de suas
carreiras, buscando, com isso, destacar as influéncias variadas que atuaram sobre a expressao

visual das revistas de Walter Pinto.

1.6.1 Luiz Peixoto

Luiz Peixoto trabalhou, no decorrer de sua longa carreira, em importantes periddicos
nacionais como redator e caricaturista, tendo suas charges sido publicadas em diversos deles,
como Revista da Semana, Jornal do Brasil, O Malho, Fon-Fon.

Ao mesmo tempo, esteve envolvido com uma série de trabalhos para os festejos de
Momo, tanto no arranjo decorativo dos bailes de gala promovidos pelo Theatro Municipal do
Rio de Janeiro (GUIMARAES, 2015), como na ornamentacio urbana carioca, desde 1928,
ano em que criou a primeira decoracdo carnavalesca oficial da cidade (FERREIRA, 2004).

Além do mais, Luiz Peixoto foi um dos fundadores e diretores da SBAT (Sociedade
Brasileira de Autores Teatrais); diretor artistico do Cassino da Urca (responsavel por shows
antoldgicos entre 1936 e 1946) e um dos principais nomes do teatro de revista brasileiro, para

o qual colaborou como cenografo, figurinista, compositor, letrista, autor e diretor artistico em

% Titulo da revista (de Walter Pinto e Freire Janior) com a qual a vedete Zaquia Jorge estreou com sua
companhia no Teatro Madureira, em 1952.

8 Silva (2010, p. 15) afirma que “o papel do cendgrafo passa a ter importancia nfo s no teatro com as
elaboracdes das pecas, mas também com a ornamentacdo dos bailes [carnavalescos], que se tornaram
tematicos, colocando inclusive elementos cenogréficos nas decora¢Ges dos espacos”.
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diferentes companhias, entre as quais a de Walter Pinto, em diversas pecas, como “Momo na
fila” (1944) e “Carnaval da vitoria” (1946).

Suas cria¢des no teatro de revista brasileiro e nos shows dos cassinos do Rio sofreram
influéncia de Paris, cidade por ele visitada em quatro oportunidades, momentos em que “nédo
deixou de assistir aos espetaculos de vaudeville, indo aos cabarés mais conhecidos. Perdeu a
conta de quantas vezes foi ao Moulin Rouge ver o can-can, e ao Chat Noir, ou ao Le Lapin
Agile” (BARROS, 2012, p. 243).

Luiz Peixoto atuou, assim, em variadas vertentes, sendo considerado um dos mais
versateis artistas brasileiros, participante de maneira decisiva no desenvolvimento e na

consolidagdo da cultura popular no pais.

1.6.2 Hipdlito Collomb

Hipolito Collomb foi um renomado pintor portugués. Veio para o Brasil na primeira
década do século XX e aqui se radicou, trabalhando como caricaturista e ilustrador em
importantes periddicos e como cenografo no cinema, carnaval e teatro.

Sua atuacdo foi bem representativa na criacdo de cenarios para filmes nacionais, para
a temporada lirica do Theatro Municipal do Rio de Janeiro® e para o teatro musicado de
Walter Pinto, como na peg¢a “Momo na fila” (1944).

Paralelamente, participava da decoracdo de bailes de carnaval de clubes cariocas e da
elaboracdo dos desfiles de grandes sociedades. Segundo o jornal A Noite (01.04.1947, p. 6),
Collomb foi “durante alguns anos o cendgrafo dos préstitos do Clube dos Democréaticos”, bem
como do Clube dos Fenianos. Em adigéo, foi ele quem esculpiu, em 1933, o grande boneco de
papeldo representando Rei Momo | e Unico,® concebido pelo cronista carnavalesco Edgard
Pilar Drumond e pelo jornalista Vasco Lima (do jornal A Noite), personagem precursor do
atual Rei Momo.

Collomb implantou um novo modelo cenogréfico aliado a arquitetura, composigdo e
texturas, dedicando-se, de forma intensa, ao desenvolvimento e melhoria do aparato técnico-

visual da cena cultural brasileira.

8 A Manha (06.06.1946, p. 5).
8 A Noite llustrada (30.01.1940, p. 10).
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1.6.3 Jayme Silva

Portugués de origem, Jayme Silva veio para o Brasil com onze anos de idade,
naturalizou-se brasileiro e se formou no Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro, onde
aprendeu técnicas de pintura académica.

ApoOs iniciar-se na pintura, tornou-se cendgrafo, e atuou nas principais empresas
teatrais do Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Bahia, nas quais se destacou por suas notaveis
concepcdes, pela originalidade nas composicdes cenograficas decorativas e pelos motivos
alegoricos que encantavam o publico nos finais apotedticos do género musicado. E
considerado, inclusive, “o introdutor das revistas de grande montagem e ‘féerie’ do nosso

"% & especialista nas apoteoses e cenas de fantasia (BRANDAO, 2004).

teatro popular

Além de cendgrafo, chegou a ser empresario teatral, ao associar-se ao compositor,
dancarino e ator De Chocolat (Jodo Candido da Silva) na organizacdo da Companhia Negra
de Revistas, formada exclusivamente por artistas negros, cuja estreia ocorreu no Rio de
Janeiro, em 1926 (BARROS, 2005).

Trabalhando na cena nacional por aproximadamente 40 anos, Jayme Silva foi um
artista de grande popularidade ndo somente no teatro de revista de Walter Pinto (“Barca da
Cantareira”, “Bonde da Laite”), mas também no carnaval do Rio de Janeiro, sendo “um dos
mais importantes criadores de alegorias para as grandes sociedades carnavalescas”
(CABRAL, 2007, p. 34), como os Fenianos, Democraticos e Bandeirantes, com as quais

alcancou consagracdes populares.

1.6.4 Angelo Lazary

Angelo Lazary, um dos primeiros pensadores da cenografia no Brasil, se formou no
Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro, onde aprendeu técnicas de pintura académica
(BRANDAO, 2004). Como aponta a autora (2004), foi um artista eminentemente popular™ e
utilizou recursos feéricos, figuracdo intuitiva e profusao de luzes e cores para alcangar grande

efeito visual em seus trabalhos. O jornal A Manha (28.01.1945, p. 5) destacava que

% Diario da Noite (13.08.1945, p. 3). )
°! azary chegou a ser apontado pela critica como “o principe dos cendgrafos” (BRANDAO, 2004).
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Angelo Lazary ¢ um dos maiores cenografos que o Brasil tem tido em todos 0s
tempos. Lazary sabe armar “interiores” de grande beleza, mas a sua arte é maior na
concepgao dos exteriores. Uma paisagem, principalmente se ela é brasileira,
ninguém pinta com tanta expressao e tanta brasilidade. Além do pincel tocado de
poesia, Angelo Lazary tem para realizar o deslumbramento de sua cenografia, um
senso admiravel dos efeitos de luz. Pouca gente nos nossos teatros sabe, como ele,
afinar a luz em cena.

Sua participacdo foi expressiva em varias companhias teatrais, com destaque para a de
Walter Pinto, com quem trabalhou nas revistas “Rei Momo na guerra” (1943), “Momo na
fila” (1944) e “Carnaval da vitoria” (1946), para citar algumas.

N&o menos prestigiada foi sua atuacdo na folia carioca, ao se responsabilizar pela
confeccdo dos prestitos de grandes clubes carnavalescos. “Lazary estreou no carnaval em
1917, confeccionando os carros alegéricos do Clube dos Democraticos, principal sociedade
carnavalesca com quem trabalharia em sua vida”, porém, desde 1909, ja realizava cenérios
para o teatro de revista brasileiro, 0 que mostra que o género musicado o levou para o
carnaval (BRANDAO, 2004, p. 20).

Além de seu enorme envolvimento no teatro de revista e no carnaval, Lazary realizou
ainda cendrios para montagens operisticas nas temporadas liricas do Theatro Municipal do
Rio de Janeiro, como “Aida”, “Rigoleto” e “O Barbeiro de Sevilha” (BRANDAO, 2004).

1.6.5 Oscar Lopes

Oscar Lopes, um dos cendgrafos mais respeitados do teatro de revista brasileiro, fez
parte de diferentes companhias do género no Rio de Janeiro. Com Walter Pinto, trabalhou nas
revistas “Vocé ja foi a Bahia?” (1941), “Rei Momo na guerra” (1943), “Momo na fila”
(1944), “Carnaval da vitdria” (1946), entre outras.

Paralelamente, concebia cenarios para filmes nacionais e ornamentac@es para a folia
carioca. No carnaval de 1942, por exemplo, a Prefeitura o contratou, juntamente com o
arquiteto Flavio de Oliveira, para ornamentar o espaco até entdo ocupado pela Praca Onze,
com o intuito de marcar a despedida do tradicional reduto dos folibes (GUIMARAES, 2012).
Cabral (1996, p. 135) escreve que 0s dois artistas

montaram dois painéis. Um deles ganhou o titulo de “A Ultima audiéncia da baiana”
e mostrava uma baiana sentada num trono colocado dentro de um pandeiro. O
segundo, chamado “O samba vai mudar-se”, exibia um grande pandeiro e, dentro
dele, casebres de morro, viol@es, cuicas, chapéus de palha etc.
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No mesmo ano, ambos os artistas foram responsaveis pela ornamentagdo carnavalesca,
com motivos tipicamente brasileiros, das avenidas Rio Branco e Presidente Vargas, da Praca
Paris e dos suburbios do Méier, Madureira, Bonsucesso e Bangu.

Oscar Lopes realizou ainda, ao longo de sua bem-sucedida carreira, a decoragdo de
saldes de importantes clubes e hotéis nos bailes de carnaval carioca, como o Botafogo Futebol

Clube e o Palace Hotel de Petropolis.

1.6.6 Raul de Castro

Raul de Castro, que por longo tempo esteve envolvido com diversas montagens
revisteiras e carnavalescas, era paulista, da cidade de Campinas, e veio, ainda muito jovem,
para 0 Rio de Janeiro, onde iniciou sua carreira na empresa teatral de Paschoal Segreto. Com
vocacdo decidida para a pintura, pois, em sua cidade natal j& desenhava telas merecedoras de
elogios, dedicou-se a cenografia, conseguindo lugar destacado entre 0s seus colegas.

Raul de Castro trabalhou por mais de duas décadas em diversas companhias de teatro.
Para Walter Pinto executou varios cenarios, como nas producdes das revistas “Vocé ja foi a
Bahia?” (1941), “Rei Momo na guerra” (1943) e “Momo na fila” (1944).

Nos dias da folia, além de confeccionar, por varias vezes, os préstitos do Clube
Pierrots da Caverna, ornamentava os sales para bailes populares do carnaval carioca, como 0
Cordao da Bola Preta, o High-Life Club, o Teatro Recreio e 0 Teatro Jodo Caetano.

N&o podemos deixar de mencionar também sua experiéncia na criacdo de cenarios
para Operas na temporada lirica do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, realizando, ali, todas
as cenas da Opera brasileira “Tiradentes”, do maestro Eleazar de Carvalho, bem como a

pintura do primeiro ato de “Gioconda” e do segundo ato de “La Traviata”.

1.6.7 Aelson Nova Trindade

Aelson Nova Trindade nasceu em Vitoria, de onde veio para o Rio de Janeiro aos 14
anos, com inclinacdo para o desenho. Comecou a criar modelos para a Revista da Semana e,
logo, as fés passaram a escrever para o periddico fazendo consultas sobre vestidos, e ele as
respondia pontualmente, enviando-lhes o figurino. Uma de suas principais freguesas era a
vedete Virginia Lane. Além de vestidos, confeccionava maibs, mas preferia as fantasias

luxuosas (Tribuna da Imprensa, Segundo Caderno, 18.01.1956, p. 1).
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Com o passar dos anos, tornou-se um artista multipremiado nos desfiles de fantasias
(feitas por ele sob encomenda) do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, entre as quais
“Morcego”, segundo lugar em 1953; “Deusa de Marte”, segundo lugar em 1954; “Shalimar”,
segundo lugar em 1955 (Tribuna da Imprensa, Segundo Caderno, 18.01.1956, p. 1) e
“Borboleta Real”, primeiro lugar em 1956.

No fim dos anos 50, Aelson se responsabilizou ainda pela fantasia mais cara da
apresentacao das agremiacOes cariocas até entdo, um vestido de 80 mil cruzeiros, trajado pela
destaque Odilia da Portela,* levando cerca de um més para preparé-lo (Jornal do Brasil,
07.02.1959, p. 7). Dois anos depois, concebeu os figurinos da Portela no desfile das escolas,
e, na década de 70, como lembra Sousa (2016), foi um dos colaboradores responsaveis pela
criacdo de figurinos para os desfiles do carnavalesco Jodozinho Trinta.

Quanto ao teatro musicado, era figurinista de varias companhias revisteiras, tais como
as de Dercy Gongalves, Zilco Ribeiro, Chianca de Garcia, Carlos Machado e, principalmente,
Walter Pinto, com quem atuou em diversas pecas: “Botando pra jambrar” (1956), “E de
Xurupito” (1957), “Tem bububu no bobobd” (1959) e “E xique xique no pixox6” (1960).

1.6.8 Joselito de Oliveira Mattos

Joselito de Oliveira Mattos, uma espécie de “Walt Disney” brasileiro,* comegou sua
carreira nos anos 40, como ilustrador no departamento de arte da revista Vida Doméstica, da
qual era também redator e desenhista chefe.

Na década seguinte, embora criasse cenarios para varias empresas teatrais, se tornou
figurinista quase exclusivo da Companhia Walter Pinto, trabalhando nas producgdes “E fogo
na jaca” (1953), “Eu quero é me badalar” (1954), “Rumo a Buenos Aires” (1955), “Botando
pra jambrar” (1956), “E de xurupito” (1957), "Tem bububu no bobobd” (1959) e “E xique
xique no pixox6” (1960).

Cabe ressaltar que os figurinos de vérias dessas pecas, concebidos por ele, foram
confeccionados em Paris, e bem acolhidos por artistas da capital francesa. Em matéria
intitulada “Joselito disputado pelos franceses”, o Jornal do Brasil (08.10.1954, p. 10) destaca
que

% Sobre os destaques de escola de samba ver Sousa (2016).

% Segundo depoimento de Walter Pinto em entrevista (em &udio) ao Servico Nacional de Teatro (SNT),
realizada no ano de 1977, disponivel em http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/serie-
depoimentos/walter-pinto-relembra-os-anos-de-gloria-no-teatro-recreio/. Acesso em: 15 jul. 2017.


http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/serie-depoimentos/walter-pinto-relembra-os-anos-de-gloria-no-teatro-recreio/
http://www.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/serie-depoimentos/walter-pinto-relembra-os-anos-de-gloria-no-teatro-recreio/
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quando Walter Pinto levou para Paris os figurinos de seu figurinista Joselito Mattos
para que o seu guarda-roupa fosse confeccionado nos ateliers da Cidade Luz houve
um grande interesse dos franceses pelos trabalhos do nosso patricio. O resultado ndo
se fez esperar e ao regressar 0 nosso maior produtor trouxe encomendas de varios
ateliers para que Joselito execute inimeros figurinos para 0s maiores espetaculos da
capital francesa. Bela essa vitoria do artista brasileiro que é, na realidade, descoberta
de Walter Pinto.

Além do género musicado, Joselito participou, em diferentes ocasides, de concursos
de fantasias do Baile de Gala do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, como por exemplo os
realizados nos anos de 1953 e 1961, em que obteve, respectivamente, a terceira colocacao e a
primeira colocacgdo (de originalidade), de acordo com o periddico O Jornal (29.01.1953, p. 10)
e a revista Vida Doméstica (fevereiro/marco de 1961, p. 41).

1.7 “Nao sou de briga”®: periodo de declinio ou transformagc&o do género?

Procuramos, nesse subcapitulo, lancar um novo olhar sobre o teatro de revista de
Walter Pinto (anos 40 e 50), buscando uma possivel reinterpretacdo para o género nesta fase.

De acordo com Vérios autores da area teatral (NUNES, 1956; TINHORAO, 1972;
PAIVA, 1991; VENEZIANO, 1996; ANTUNES, 1996, 2002; BRANDAO, 2005; COLLACO
e LUZ, 2009), a revista brasileira, a época, € caracterizada da seguinte forma: predominio da
visualidade sobre o texto; distanciamento da critica e da satira politica e enfraquecimento do
contato com a atualidade.

Consideramos, contudo, que as reformulacdes estéticas pelas quais passa 0 género
neste periodo merecem ser revisadas, tais como a maior énfase nos recursos visuais; a
incorporacdo de tracos cénicos tomados a linguagem cinematografica; a valorizacdo do estilo
feérico de altissimo luxo.

A revisdo bibliografica confirmou a importancia de revisitar o teatro musicado
produzido pelo empresario, por conta de alguns enfoques contraditorios presentes na
avaliacdo dos autores revisados, como, por exemplo, a identificacdo do teatro de revista de
Walter Pinto como “decadente”, sendo paralelamente apontado, por vezes, pelos mesmos
autores, como “em transformacao”, em diversos aspectos.

Esta abordagem situa o género revista em articulacdo com a pluralidade cultural da
época em questdo (HUNT, 1992; BURKE, 2008), contribuindo para reavaliar as pecas de

Walter Pinto, ao abrir o espirito para novas interpretacdes: “[...] a énfase na historia cultural

% Titulo de uma das revistas produzidas por Walter Pinto em 1946.
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incide sobre 0 exame minucioso — de textos, imagens e agdes — e sobre a abertura de espirito
diante daquilo que sera revelado por esses exames [...]” (HUNT, 1992, p. 28-29).

Embora Nunes (1956, p. 243) afirme que “incontestavelmente, o movimento
renovador da nossa revista cabe a Walter Pinto”, ele préprio (1956); Tinhordo (1972); Paiva
(1991); Veneziano (1996); Antunes (1996, 2002); Branddo (2005) e Collago e Luz (2009)
apontam o periodo de sua atuagdo como uma época de descaracteriza¢do do género.

Apesar disso, reconhecem que 0 aparato técnico e visual da revista brasileira atingiu
altos niveis com Walter Pinto. Collaco (2012, p. 13), a propésito, afirma que o empresario é
responsavel “pelo auge do luxo e da féerie na cena revisteira”, o que se contrapde, pelo menos
em parte, ao rétulo de superficializacéo frequentemente aplicado as pegas do empresario.

Os autores citados se referem a este periodo como uma época revisteira na qual os
figurinos e cenérios de altos custos, as grandiosas coreografias e 0s recursos inovadores de
iluminacédo “abafam” o texto, o ator e a interpretacdo. Para Nunes (1956, p. 243), na obra de
Walter Pinto, “o luxo e a coreografia sobrepujam o texto e o artista”. Veneziano (1996, p. 15)
complementa: “Os atores, que eram o0 centro do espetaculo, cederam lugar a iluminacgéo, aos
figurinos, as cascatas que deslumbraram o publico. Tudo isso era Paris e Broadway demais”.

A leitura desses autores privilegia os elementos plasticos nos shows do empreséario,
esvaziados, ao que parece, do contetdo critico-social, interpretacdo que merece ser revista.

A primeira peca produzida por Walter Pinto, em 1940, intitulada “E disso que eu
gosto”, marcou, segundo Paiva (1991, p. 462), “o momento crucial da transi¢cdo, em palco

amplo, da revista literaria para a revista espetacular”. Antunes (1996, p. 270-271) comenta:

A revista [até o fim da década de 1930] ainda ndo se encontrava dependente de
grandes aparatos técnicos e efeitos suntuosos, como se tornaria depois, a partir da
obra de Walter Pinto, quando o género se desenvolveu por caminhos que o levariam
a sua decadéncia, até ser exterminado de nossos palcos. A partir da década de 40,
com a imposicdo absoluta do estilo feérico, a revista brasileira penetrou por
caminhos que a descaracterizariam, afastando-a completamente de suas origens ao
assumir um processo de valorizagdo dos efeitos cénicos, em detrimento do contetdo.

Essas observaces, de ambos os autores, podem justificar o “rétulo” de declinio
atribuido ao texto, rétulo este que, como comentado anteriormente, merece ser revisto, junto a
outros elementos integrantes do espetaculo.

Uma justificativa presente na historiografia do teatro de revista brasileiro para a
interpretacdo do esvaziamento do género, nesta fase, diz respeito & sua desconexdo com a

atualidade e a auséncia da dimenséo critica.
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Verifica-se, contudo, a existéncia de trechos de revistas de Walter Pinto que permitem
redimensionar essa interpretacdo, a comecar pela revista “Os Quindins de iaid” (1941), cuja
apoteose principal apresentava uma visdo futurista da Avenida Presidente Vargas, projeto
idealizado e executado na cidade do Rio de Janeiro durante a gestdo do prefeito Henrique
Dodsworth (PAIVA, 1991), ou seja, abrindo espago para um tema atual.

Nessa mesma linha de abordagem da realidade do momento, uma tematica constante
nos palcos, na primeira metade dos anos 40, foi a Segunda Guerra Mundial. A revista “Rumo
a Berlim”, em 1942, a abordava, assim como o0s racionamentos de géneros alimenticios e de
combustivel (anunciados pelo governo nesta fase) nos quadros “Oragdo nazista” e “Vai acabar
a gasolina” (PAIVA, 1991), vinculados, possivelmente criticamente, a situacdo do momento.

No mesmo ano, Walter Pinto produziu a revista “Fora do eixo”, reconstituindo
cenograficamente uma Europa devastada pela guerra, aléem de exibir os quadros O remorso”
e “A primavera ndo vem”, ambos baseados no despropdsito de Hitler invadir a Unido
Soviética e enfrentar o inverno como um grande inimigo. A peca espelhava-se no cenério do
conflito mundial para cagoar de algumas figuras politicas da época, entre as quais Mussolini,
Hitler e o imperador Hirohito (PAIVA, 1991), o que exemplifica o viés critico da producéo.

Até mesmo a tomada de Monte Castelo por soldados da Forca Expedicionaria
Brasileira, na Italia, durante a segunda guerra mundial, foi dramatizada nos palcos da Praca
Tiradentes (figura 51), na apoteose do segundo ato da revista “Canta Brasil” (1945) (PAIVA,
1991), encenada com grande realismo e a cooperacdo de auténtico material de guerra,

inclusive fuzis e metralhadoras, o que mostra o dialogo do espetaculo com um fato atual.

Figura 51 — Aspecto da encenagédo da tomada de Monte Castelo por soldados brasileiros
na Segunda Guerra Mundial na revista “Canta Brasil”,
realizada pela Companhia Walter Pinto em 1945.
—
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Na mesma revista, havia um quadro com séatira politica ao programa “Meia Hora do
Brasil”, instituido pelo Estado Novo, responsavel pela divulgagdo dos principais
acontecimentos da vida nacional, dos atos do presidente Getulio Vargas e de seus ministros.
Nele, aparecia uma orquestra (figura 52), da qual faziam parte os ministros de Vargas: o Sr.
Capanema (Educacdo e Saude), o Sr. Sousa Costa (Fazenda), o Sr. Apoldnio Jorge
(Agricultura), o Sr. Mendonca Lima (Transportes) e outros. A orquestra era formada por girls
escondidas atras das mascaras dos rostos dos ministros de Vargas, que as regia, caricaturado
pelo ator comico Pedro Dias. Na cena, “a orquestra ndo afina e 0 maestro estrila, dizendo que,
ha quinze anos, vem afinando a dita. E termina dizendo: vocés sempre me deixando mal...”
(Diretrizes, 07.11.1945, p. 4).

A8 T
Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacéo.

Observa-se, assim, que personalidades do governo nao estavam totalmente imunes a
satira, critica ou caricatura no teatro musicado desta época, mesmo que minimizados 0s
aspectos negativos.

Cabia ao DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda), no Estado Novo, preservar e
promover a imagem de Getulio, além de difundir os ideais do novo regime, e combater
qualquer veiculacdo desfavoravel.

Dois fatores, talvez, impedissem que os autores atacassem diretamente os feitos do
governo durante a ditadura. Um deles era o receio natural em razdo da censura do novo
regime, 0 que conduziria a uma atenuagdo da critica ao governo, suavizando as caricaturas
satiricas; o outro era que a classe teatral devia a Getllio a legalizacdo da profissdo
(VENEZIANO, 1996). Segundo Barros (2001), na era Vargas, houve um estreitamento das

relagdes entre o teatro e o governo.
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A manipulacdo do Cinema e do Teatro pelo poder consistiu em apoiar as producdes,
oferecer as casas de exibicdo controladas pelo poder publico, instituir prémios e
exercer a censura, além de nomear pessoas-chave para cargos publicos, sem excluir
também a prética regular da coagdo a produtores e artistas, mormente depois de 37
(BARROS, 2001, p. 350).

Segundo Velloso (2007), o regime se posicionou de forma ambigua em relacdo aos
espetaculos revisteiros daquele momento, pois, a0 mesmo tempo em que tentava penetrar
nesse espaco, criticava o género pelas raras demonstracdes de civismo e pelo agudo senso de
satira social. Essa posicdo apresenta aspectos divergentes em relacdo as consideracdes de
varios autores que identificam uma perda da forc¢a textual na fase em questdo, com reducdo do
contetdo critico. As “raras demonstracbes de civismo” apontadas por Velloso parecem
também divergir do proprio carater patriético atribuido a muitas dessas revistas, e que parece
ressaltado nos espetaculos da época.

Walter Pinto chegou a ser condecorado pelo governo brasileiro, com a medalha de
esforco de guerra, em consequéncia do civismo revelado em suas montagens, das quais
fizeram parte apoteoses com fortes conotagdes nacionalistas, bem ao gosto do Estado Novo.

No ano seguinte a deposicao de Vargas do poder (1946), vitima de um golpe militar, a
companhia Walter Pinto montou a revista “Carnaval da vitdria”, cujo titulo inspirava-se no
lema criado pela prefeitura do Rio de Janeiro para a folia daquele ano, em comemoragdo a
vitoria dos aliados na guerra. Nota-se, na pe¢a, 0 quadro “Marmiteiros”, baseado em uma
frase de Vargas para designar o proletariado, que apesar de comer de marmita, 0 apoiava por
sua obra social. Novamente, uma tematica do momento sobe aos palcos.

Havia também, no espetaculo, uma séatira a Getulio no fim do prélogo, por meio de
uma parodia da marchinha carnavalesca “A Jardineira”, de Benedito Lacerda e Humberto
Porto, abrindo espago, mais uma vez, para um assunto atual. Os versos “A Camélia inda
resiste” e “A camélia ndo morreu” na letra da parddia simbolizavam a esperanca de um
possivel retorno de Getllio ao poder no futuro (como ocorrido, de fato, no inicio dos anos
50). A cena e a cantoria do elenco participante (incluindo a figura de Vargas caracterizado

como Camélia) se iniciam com a entrada de uma atriz fantasiada de jardineira.

TODOS (A Jardineira): O Jardineira, porque estés téo triste? / Mas o que foi que te
aconteceu? (Surge Getulio, que entra fantasiado de Camélia, como dancarina)
GETULIO (Cantando): Foi a Camélia que caiu do galho, / deu dois suspiros e
desfaleceu.

CORO: Foi a Camélia que caiu do galho, / deu dois suspiros e desfaleceu!

TODOS: Vem, Jardineira! / Vem, meu amor!

GETULIO: N&o fique triste / Que este mundo € todo teu / A Camélia inda resiste, /
A camélia ndo morreu!
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CORO: Néo fique triste / Que este mundo é todo teu / A Camélia inda resiste, / A
cameélia ndo morreu! (PEIXOTO, SENNA, PINTO, 1946, p. 9-10).

De acordo com a vedete Iris Bruzzi,*® o teatro de Walter Pinto

mostrava com grande graca e inteligéncia satiras politicas maravilhosas. Getilio
Vargas, entdo presidente da Republica, adorava quando se via retratado em cena
pelo ator Pedro Dias. Num outro exemplo, o astro Mesquitinha teve uma salva de
palmas de minutos, quando num final do primeiro ato, onde apareciam todas as
grandes moedas do mundo [o délar, a libra esterlina, o peso], ele entrava depois do
délar, todo rasgado, caracterizado de mendigo, e comegava um monologo lindo, se
apresentando como o cruzeiro (moeda da época), o0 mal fadado cruzeiro.

Esta cena descrita por Iris Bruzzi corresponde a um mondlogo apresentado pelo ator
comico Mesquitinha na revista “E fogo na jaca”, em 1953,% no qual retratou a desvalorizag&o
da moeda brasileira (naquela fase, o Cruzeiro) em forma de satira ao ministro da fazenda
Osvaldo Aranha. Observa-se, assim, que fatos atuais ndo deixavam de estar presentes nos

textos dos espetaculos. Eis aqui uma parte extraida da pega:

Ah! quando eu era mil réis

Me sentia ainda alguém!

Das moedas das estranjas

Eu nunca tive receio! [...]
Mas... 0s azares da sorte
Puseram o cifrdo na frente!
Deixei de ser presepeiro!

Fui pra baixo!... urucubaca!
Depois que eu virei cruzeiro,
Foi... foi fogo na jaca!

Aquele cifrdo taludo,

Na frente, ndo da mais nada!
Sobe tudo! a lira..., 0 escudo e
O cruzeiro... na rabada!

Seu Osvaldo!... Olhe pra mim,
Nao me deixe mais assim,
Tome qualquer decisao!
Prenda a gaita, feche o cofre,
Se agarre com 0 Santo Onofre,
Mas, me levante o cifrdo! (JUNIOR, IGLESIAS, PINTO, 1953, p. 9).

% Em depoimento ao autor desta pesquisa em 4 de outubro de 2001.

% Ap6s uma auséncia de mais de dez anos no teatro de revista brasileiro, Mesquitinha foi contratado e relangado
no género, neste espetaculo, por Walter Pinto, que descreve a referida cena feita especialmente para o ator:
“apagavam-se as luzes, e quando todo mundo pensava que iam aparecer aquelas mulheres todas, a vedete,
aquelas ‘coisas do Walter Pinto’, tocava uma introducéo violenta [na orquestra] e entrava um sujeitinho de
fraque, todo esfarrapado, 0 Mesquitinha, que dizia: eu sou o cruzeiro. Ai foram 40 segundos para o pablico
acabar de rir...” (PINTO, 1977, p. 173).
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Um novo trecho envolvendo as moedas brasileira e americana pode ser observado no

nimero musical “délar e cruzeiro”, da revista “E de xurupito”, em 1957.

DOLAR E CRUZEIRO: Qual de nds tem mais valor?

Serei eu ou vocé?

Nosso cambio é o amor

Que vale como qué!

CRUZEIRO: Eu sou o pobre do cruzeiro quase ando!

Mas, sem cruzeiro oi! Ninguém vale um tostéo! Oi!

DOLAR: Mas, aqui com o ddlar jamais houve ou haveré confuséo!

Mais vale andar com um délar na mao que com cruzeiro um milh&o!

DOLAR E CRUZEIRO: Qual de nés tem mais valor? Serei eu ou vocé? Nosso
cambio é o amor que vale como qué! (IGLESIAS, PINTO, MAIA, NUNES, 1957,

. 66).

Ou seja, os shows de Walter Pinto, contrariando a ideia de uma atenuacéo textual,

apresentavam uma dimensao critica, e essa no¢ao tinha gradacdes, desde a critica de costumes

e valores envolvendo a dimensdo da economia, do social, até a critica politica (referéncia a

corrupcdo, divida externa).

Além de Vargas, outros politicos importantes do pais foram retratados no teatro de

revista de Walter Pinto ao longo de sua histéria. Em 1959, por exemplo, Carlos Lacerda, em

artigos publicados no jornal Tribuna da Imprensa, desenvolveu intensa campanha no combate

ao governo Kubitschek, ao acusé-lo de ser responsavel pela inflagcdo e pela alta do custo de

vida, & época, em virtude dos gastos com a construgdo da nova capital em Brasilia.*” O quadro

“Bandinha J.K.”, da revista “Tem bububu no bobob6”, em 1959, reproduzia a “rixa” entre

esses dois politicos naquele periodo:

BANDINHA: Vamos marchar

Rumo a Brasilia com a bandinha J.K. (bis)
Pum...Pururum...

Pum...Pururum...

Pum...Pururum...

J.K.: O seu Lacerda

Tem uma linguinha, que é compridinha
N&o da na boquinha, é malcriadinha

S6 faz fofoquinha, a vida inteirinha

E tem um pasquim...que s6 fala em mim
BANDINHA: Pirim...piririfimfim...
Pirim...piririfimfim...

LACERDA: Nao estou aqui pra ser gaiato de ninguém
Eu estou calado, mas estdo me provocando
BANDINHA: Qualquer coisinha

Sai xingando, sai xingando

Sai xingando, sai xingando

°" Disponivel em http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/Jango/biografias/carlos_lacerda. Acesso em: 22 fev. 2018.


http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/Jango/biografias/carlos_lacerda
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Sai xingando, sali, sai.

BANDINHA: Vamos marchar

Rumo a Brasilia com a bandinha J.K. (bis)
Pum...Pururum...

Pum...Pururum...

Pum...Pururum...

LACERDA: Seu J.K.

S0 pensa em Brasilia, diz que é maravilha
Embarca a familia, com toda a mobilia

E fica uma pilha, quando a turma estrila

Pois tem meta assim, que n&o chega ao fim.
BANDINHA: Pirim...piririfimfim...
Pirim...piririfimfim...

J.K.: Vocés sé falam, mas ninguém t4 trabalhando
Com essa conversa vocés tdo me atrasando (IGLESIAS, PINTO, MAIA, NUNES,
1959).

Evidencia-se, aqui, um comentario com incidéncia predominantemente politica, além
de sua aproximagdo com a sociedade a que pertence. Verifica-se, assim, que muitos
questionamentos podem ser abertos sobre o papel do género no periodo.

Fase de declinio ou de transformacdo do teatro de revista brasileiro? Podemos
considerar, em vez da decadéncia, uma nova relagdo entre os diversos elementos integrantes
do espetaculo? E possivel imaginar a possibilidade de o publico do periodo ser mais atraido
pela comunicacdo visual do que pela construcdo textual? Poderiamos identificar
caracteristicas essenciais do género na época, ainda que sob uma nova roupagem? Seria
também possivel apontar, contraditoriamente, ascensdao em alguns aspectos e declinio em
outros no teatro musicado desta fase?

Uma abordagem marxista classica da cultura popular considera que para entender um

8 «

texto®® “ele deve ser sempre situado em seu momento histérico de producdo, analisado

considerando-se as condicdes historicas que o produziram” (STOREY, 2015, p. 129), bem

como as condic¢bes de mudanca de seu consumo. O autor afirma que

uma andlise completa do melodrama teatral do século XIX (uma das primeiras
indUstrias culturais) teria de reunir ndo s6 as mudangas no modo de producéo, que
possibilitaram a criacdo de um publico para 0 melodrama teatral, mas também as
tradicBes teatrais que geraram sua forma. O mesmo também vale para uma andlise
completa do teatro de variedades (outra indUstria cultural antiga). Embora em
nenhuma circunstancia a atuacéo deva ser reduzida a mudancas nas forcas materiais
de producdo, insiste-se que uma analise completa do melodrama teatral ou do teatro
de variedades ndo seria possivel sem referéncias as mudancas no publico teatral
geradas por alteragdes no modo de produgédo (STOREY, 2015, p. 129-130).

% Nos Estudos Culturais, usa-se o termo “texto” para definir qualquer producao cultural (STOREY, 2015).
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Tratando de objeto similar, as décadas de 1940 e 1950 podem ser compreendidas
como um momento de profundas transformacOes no teatro de revista de Walter Pinto,
apoiadas em um novo modelo de encenacgdo no qual os discursos visual e sensorial passavam
a apresentar-se em primeiro plano, o que atraiu um puablico mais amplo tanto em relagdo ao
género, quanto a classes sociais (TINHORAO, 1972; ANTUNES, 2002; VENEZIANO,
2013).

Havia, na década de 40, uma concepc¢do cénica sendo disseminada pelo cinema norte-
americano (reforcado pelas propagandas em torno de suas producdes), pelos shows dos
cassinos cariocas e, mais adiante, a partir de 1950, pela televisdo (CHIARADIA, 2011).
Alterava-se, assim, o consumo e o comportamento de parte da populagdo que habitava os
grandes centros urbanos, através de um novo estilo de vida difundido por todos esses meios.
Consumir o recém-chegado trazia embutido, em vérias areas da cultura, o desejo de
transformar a realidade de um pais atrasado, de construir uma na¢do moderna. O entusiasmo
pela possibilidade de inovacdo implicou no surgimento ou no impulso a varios movimentos
no campo artistico, entre 0s quais a revista teatral, dentro de um processo de reformulacédo
estética.

Walter Pinto, dessa forma, passou a abracar expressdes artisticas e estéticas
inovadoras que vinham sendo praticadas ndo apenas no pais, mas também em outras partes do
mundo. Ou seja, 0 desejo pela possibilidade de construir algo atual, em sintonia com o rumo
que a sociedade tomava, o fez criar um novo espaco hibrido de construcdo do imaginario
social, no qual se tornou imprescindivel a apropriacdo de elementos variados de diferentes
midias e linguagens culturais, dentro de uma concepg¢do dramaturgica contemporanea, com
procedimentos tecnoldgicos de palco, bem como com a valorizacdo crescente dos efeitos
plasticos das pecas.

Eram as novas formas de fazer teatro que se aprofundavam, como revisao de tudo o
que fora feito até entdo.

Este subcapitulo, portanto, buscou propiciar novos angulos de entendimento sobre o
género na fase Walter Pinto, que parecem revelar a permanéncia da satira politica, embora
empregada em outros moldes; a “revista” da atualidade (por meio de textos, quadros,
caricaturas, cenarios, masicas), o que justifica uma possivel reinterpretacdo do género.

O teatro musicado de Walter Pinto no momento em que fugia a tradicdo do género, ao
valorizar mais a fantasia imponente em detrimento de outros aspectos considerados “mais
importantes” por seus criticos, trazia novos elementos, os quais, assim como o discurso

textual, ndo sdo desprovidos de conteldos e, por extensdo, de significados criticos,
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expressando e articulando, simbolicamente, a partir da tradug&o da politica e da economia na
cena revisteira, sentidos da sociedade e da cultura em que se inserem.

A critica social e a satira politica, no periodo abordado, parecem minimizadas por
autores da area teatral, pois a énfase as conquistas trabalhistas e a visdo “paternal” de Vargas
prevaleceriam sobre a percepcdo de sua atuagdo autoritaria e repressiva. Apesar disso, €
possivel considerarmos o papel do género como comentarista critico da atualidade da época,
embora essa critica pudesse estar amenizada em alguns momentos, ou mesmo contida nas
entrelinhas. A satira pode ser entendida como apenas superficial, mas, veladamente, valores
da época podiam estar sendo confirmados ou negados.

O teatro de revista de Walter Pinto vive, nos anos 40 e 50, um periodo de
revitalizacdo, em que se implanta uma nova mentalidade em face da realidade social.
Contrariamente ao rotulo de descaracterizagdo conferido ao género nesta fase, podemos
contrapor sua forca a época, apoiados nos seguintes fatores: exposicdo de aparato visual de
primeira grandeza; enorme popularidade das vedetes; valorizagdo da orquestra; maior
profissionalismo, contando, inclusive, com a participacdo de artistas estrangeiros; repercussao
junto a imprensa e junto ao publico, com recordes de bilheteria e de permanéncia em cartaz;
presenca de uma plateia formada por diferentes classes sociais.

A partir dos argumentos aqui apresentados, observa-se que a literatura sobre o teatro
de revista brasileiro deste periodo comporta abertura para questdes que merecem analise mais
aprofundada, reavaliando os diversos elementos que fazem parte do conjunto da obra teatral,
além de redimensionar o papel do texto literario, o que permite questionar o entendimento

dessa fase como em declinio para a revista brasileira.
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2 “PREPARANDO A FARRA”%: A REVISTA TEATRAL CARNAVALESCA E
WALTERPINTO

Iremos abordar, neste capitulo, os primeiros passos, 0 desenvolvimento e 0s tragos
principais do teatro de revista carnavalesco brasileiro. Em seguida, caracterizaremos o0s
personagens do carnaval atuantes nos espetaculos de Walter Pinto nos anos 40, bem como as
manifestacBes ligadas a folia dramatizadas nos mesmos neste periodo, tendo como principais
referéncias as seguintes producdes carnavalescas do empresario: 1) “A cuica esta roncando”
(1941), de Galo Garnizé; 2) “Vocé ja foi a Bahia?” (1941), de Freire Janior; 3) “Rei Momo na
guerra” (1943), de Freire Junior; 4) “Momo na fila” (1944), de Luiz Peixoto e Geysa Boscoli;
5) “Carnaval da vitoria” (1946), de Luiz Peixoto, Saint-Clair Senna e Walter Pinto e 6)
“Vamos pra cabeca” (1949), de Freire Junior e Humberto Cunha. No fim do capitulo, seréo
exemplificados dois quadros comicos utilizados na estrutura dramaética de revistas de carnaval
do produtor. Nosso objetivo ao abordar todos esses elementos é destacar as diferentes
expressoes de influéncias presentes na obra de Walter Pinto, em especial aquelas ligadas ao
carnaval.

Inspirada no teatro de revista francés desde a época do seu surgimento aqui no pais,
em 1859, a revista brasileira, no decorrer de sua trajetdria centenaria, acoplou, gradualmente,
em sua estética e em seu contetdo, elementos do nosso carnaval, gerando uma nova
modalidade teatral: a revista carnavalesca.

Tipicamente brasileira e carioca, esta era exibida na fase que antecedia a folia — o
periodo pré-carnavalesco — e voltava-se para 0s preparativos da grande festa nacional,
responsavel por lancar e popularizar um repertorio recheado de composicdes para os festejos
de Momo. De acordo com Veneziano (1996, p. 55), “ndo ha revistas carnavalescas em outros
paises. Ou, pelo menos, das poucas tentativas de que se tém noticias, o resultado é
absolutamente inexpressivo e iNs0sso”.

Uma década apds o nascimento do género musicado no pais, surgiria a primeira peca
carnavalesca escrita no teatro brasileiro, de autoria do ator Francisco Correia Vasques,

intitulada “O Zé Pereira Carnavalesco”,'® uma realizacdo da companhia Jacinto Heller no

% Titulo de um dos quadros da revista carnavalesca “Rei Momo na guerra”, produzida por Walter Pinto em
1943.

190 Em 1848, um jovem sapateiro portugués, nascido no Porto, chamado José Nogueira de Azevedo Paredes,
proprietéario de loja na rua Sao José, passeava pela cidade nos dias do Festejo de Momo, tocando, com vigor,
um enorme bumbo. O feito repetiu-se nos anos seguintes e, rapidamente, seu exemplo passou a ser imitado,
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Teatro Fénix Dramatica, no Rio de Janeiro, em 1869. Sua agdo se passava, de acordo com a
rubrica do autor, “oito horas antes da quarta-feira de Cinzas”. Neste espetaculo, Vasques
cantava uma parodia, utilizando o tema francés “Les pompiers de Nanterre”. Em pouco
tempo, o refrdo da composicao tornou-se popular e passou a ser cantado nas ruas da cidade:
Viva o Zé Pereira / Que a ninguém faz mal / Viva a bebedeira / Nos dias de carnaval
(ABREU, O Cruzeiro, 09.03.1968, p. 72; VASCONCELOQOS, O Cruzeiro, 29.01.1975, p. 53;
MORAES, 1987, p. 215).

Desde entdo, os teatros cariocas, se ndo exibiam espetaculos de carnaval, contavam, ao
menos, com quadros e cenas associados a folia.

Cerca de quinze anos mais tarde (1885), houve uma tentativa inicial de encenar uma
alegoria do carnaval brasileiro no género, na peca “O bilontra”, de Arthur Azevedo
(VENEZIANO, 1996, p. 57) e, em 1888, segundo a autora, foi levada ao palco do Teatro
Recreio a obra que dava o passo inicial em direcdo a revista teatral do tipo carnavalesca, “O
Boulevard da imprensa”, de Oscar Pederneiras, em razdo de retratar cenicamente as
tradicionais sociedades carnavalescas do Rio de Janeiro: os Democréaticos, 0s Fenianos e 0s
Tenentes do Diabo. O destaque da pecga, que fazia o papel de Folia, era a atriz Rosina
Bellegrandi, uma italiana que viera para a cidade dois anos antes (ABREU, O Cruzeiro,
09.03.1968, p. 72). Apesar do grande éxito alcancado por “Boulevard da imprensa”, tratava-se
de uma reproducéo da peca espanhola “La gran via” (ABREU, O Cruzeiro, 09.03.1968).

Outra revista de carnaval a se inspirar nos grandes clubes carnavalescos cariocas foi
“Gato, Baeta e Carapicu”, assinada por Frederico Cardoso de Menezes em 1912. O titulo da
peca fazia uma referéncia & forma como eram conhecidos os simpatizantes das trés sociedades
mais importantes do Rio, e sua representacdo explorava a grande rivalidade entre elas — que
superava até a dos times de futebol tradicionais da cidade a época —, sendo “gatos” os adeptos
dos Fenianos; os “baetas” os dos Tenentes do Diabo e os “carapicus” os dos Democraticos
(SEVERIANO, 2017).

O teatro de revista carnavalesco, contudo, somente se consolidou no pais nos anos
1920 e 1930 (VENEZIANO, 1996, p. 15), fase apontada pela autora, bem como por outros
pesquisadores da area teatral, como o periodo &ureo do género no pais, no qual foram
realizadas pecas diversas inspiradas na folia, tais como “Olelé!... Olala!...” (1922) e “Baiana,

Olhe p’ra mim” (1926), ambas de Carlos Bettencourt e Cardoso de Menezes; “Lingua de

fazendo se multiplicar os Zé-Nogueiras, denominacéo logo deturpada para Zé-Pereiras (VASCONCELQOS, O
Cruzeiro, 29.01.1975, p. 53).
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sogra” (1928), de Freire Junior; “Da nela” (1930), de Marques Porto e Luiz Peixoto; “Ri...
de.... palhago” (1934), de Marques Porto e Paulo Orlando; “No tabuleiro da baiana (1937), de
Jardel Jércolis e Nestor Tangerini e “Cordéo do catete” (1938), de Ary Barroso.

No entanto, o que fazia da revista teatral uma manifestagdo carnavalizada? Rotulada
como um género teatral popular, ressalta-se que sua estrutura apresentava “uma linha de
dramaturgia especifica, de encenacdo caracteristica, bem como uma atuagdo diferenciada”
(VENEZIANO, 1996, p. 55). Sua tematica baseava-se nos fatos do cotidiano da prépria
sociedade na qual se inseria, encenados com elementos carnavalizantes, tais como: (1) a
mausica, através de marchinhas e sambas; (2) a escola de samba atuante nas apoteoses; (3) 0s
personagens, como 0 malandro, a baiana, a mulata, o0 Rei Momo, o Pierrot, a Colombina e o
Arlequim; (4) as diferentes manifestaces do carnaval carioca caracterizadas cenicamente; (5)
0s cenarios ornamentados por elementos visuais carnavalescos diversos; (6) os enredos e 0s
titulos das pecas ligados a grande festa nacional; (7) as imagens de materiais de propaganda
inspiradas na folia. Todos esses aspectos entrelacavam-se a revisdo critica e satirica dos fatos
da atualidade, uma tradicéo do género revisteiro desde seu surgimento.

Observa-se, assim, a convivéncia de caracteristicas que nos permitem identificar a
revista de carnaval como um “lugar carnavalesco”, com suas interacdes particulares, relativas
ao momento em que o espetaculo é concebido. O conceito de “lugar carnavalesco” elaborado
por Ferreira (2003) para explicar as disputas de significados que determinaram 0s espagos
urbanos da folia no Rio de Janeiro oitocentista, pode ser extrapolado para o espaco dos palcos

do teatro musicado se levarmos em conta a definicdo do autor quando afirma que

cada lugar ira apresentar um conjunto especifico de relacbes que determinardo a
forma de cada carnaval. Diferentes atores, diferentes objetos, diferentes formas de
interconexdo entre eles irdo gerar diferentes carnavais. Cada um deles constituindo
um lugar carnavalesco especifico e apresentando, por conseguinte, um formato de
festa especifico. Se, por um lado, todos esses carnavais podem ser englobados num
conceito geral de festa carnavalesca vista como uma disputa pela definicdo da
prépria festa, cada um deles sera, entretanto, um lugar carnavalesco Unico, reflexo e
resultado de interacbes particulares, que sdo produtos peculiares de dialogos
complexos entre instancias de diferentes escalas (FERREIRA, 2003, p. 80).

Cito, a proposito, uma ambiéncia espelhada no carnaval em peca de Walter Pinto
(figura 53), atraves da qual observa-se uma imagem centralizada de um enorme pandeiro (ao
fundo); a presenca de uma escadaria, onde performam vérias dancarinas e um cenario movel
de tema tipicamente carnavalesco, ornamentado por guizos, pandeiros, atabaques e fitas
coloridas, cuja estética dialoga com o estilo art déco, por conta da predominancia da simetria,

das formas geométricas e das linhas circulares em sua composi¢&o.
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Fonte — Walter Pinto - FUNARTE/Centro de Documentagéo.

Este cenério, concebido com uma série de elementos moveis, se assemelha aquele
utilizado na apoteose do primeiro ato da revista “Carnaval da vitoria” (figura 54) (1946),
porém acrescenta-se, no ultimo, serpentinas em seu entorno. Destacamos, nesta grandiosa
apoteose, a representacdo da figura de uma enorme baiana estilizada (como a que decorava
anualmente a Praca 11, ao centro, atras) empunhando um estandarte, bem como a de quatro
colombinas (a esquerda), as quais tém nos seus ombros bonecos que personificam pierrds. Ha
também, na teatralizacdo, a presenca de dois estandartes: no primeiro deles (a esquerda), esta

escrito “Corddo dos puxa-sacos”; no outro (a direita), “Bloco do amor™.

Figura 54 — Representacao carnavalesca na apoteose do primeiro ato da revista
“Carnaval da vitoria”, em 1946.

Estandarte corddo 5@
dos puxa-sacos ¥
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Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacao.

Renata Fronzi Estandarte bloco do amor
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Outra apoteose de dimensdes gigantescas, intitulada “Evocacdo do Carnaval”, extraida
da revista “Momo na fila” (1944),'%" é apresentada na proxima imagem (figura 55), na qual
encontramos a figura de um Rei Momo em tamanho acima do normal (ao centro); um cenario
com diferentes elementos carnavalescos; tocadores de bumbo em alusdo ao Zé Pereira (ao
fundo, de ambos os lados); mascaras africanas (& direita), o que ressalta também o traco da
africanidade na cena e tipos de rua fantasiados: o indio, os noivos, a fada, a dama antiga, o

pirata, a morte, 0 morcego, a dama de honra das grandes sociedades.

Figura 55 — Apoteose carnavalesca do primeiro ato da revista “Momo na fila” (1944), da qual
faz parte a atriz comica Dercy Gongalves, caracterizada como dama antiga.

morcego | f\"'!'—’ Rei Momo | Zé Pereira
o " ™ L] ] .

noivos

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentagao

Simbolos importantes desta festa brasileira estavam presentes também no marketing
das producgdes de Walter Pinto na imprensa escrita, como visualizamos nas figuras 56 (os

pandeiros), 57 (o estandarte) e 58 (as mascaras).

101 «|_yiz Peixoto e Geysa Boscoli ndo precisaram buscar os temas carnavalescos para a execugéo de ‘Momo na
fila’: trouxeram o espirito do carnaval e a alegria contagiante das ruas” (Jornal dos Sports, 11.01.1945, p. 2)
entre cendrios e guarda-roupa que primavam pela concepcdo arrojada nos dois finais apoteoticos: a evolugao
do carnaval através dos tempos e através dos povos.
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Figura 56 — Anuncio de divulgacédo da revista “Momo na fila” na imprensa escrita.
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Fonte — A Noite (17 01.1945, p. 6).

Figura 57 — Materlal de pubI|C|dade da revista “Rei momo em travesti”.
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Fonte — Diéario da Noite (06.01. 1961 p. 13)

Figura 58 — Marketing da revista “Vamos pra cabega" na imprensa escrita.

o M PRODUTOR NATRAL B BRAN

Fonte — A Manha (09.01.1949, p. 10).

No mais, suas revistas carnavalescas somente suspendiam suas sessdes para o Teatro
Recreio realizar, no periodo dos quatro dias da folia, os tradicionais “bailes da fuzarca”
(figura 59) (PAIVA, 1991). O jornal A Manha (03.02.1942, p. 14) comenta:

Est4 causando sensacdo na cidade a préxima realizacdo no Teatro Recreio, dos
famosos Bailes da Fuzarca, que conclamam, todos os anos, os foliées para o Jardim
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de Momo, em que fica transformado o popular centro de diversGes da rua Pedro I.
Este ano, outros atrativos virdo juntar-se aos j& existentes, [...] uma formidavel
decoracdo interna e externa, [...] sob a chefia de Raul de Castro, duas orquestras com
15 mdasicos, cheios de entusiasmo e um irrepreensivel servico de “bar”, cuja
fiscalizagdo severa, ndo permitira que o publico tenha razbes para reclamar. Os
“quatro grandes bailes da fuzarca” serdo realizados nos dias 14, 15, 16 e 17 e, com
toda certeza, constituirdo os melhores pontos de diversdo carnavalesca para 0 povo
carioca. Domingo e segunda-feira de carnaval, terdo lugar dois grandiosos bailes
infantis, repletos de maravilhosas atragdes. Cada crianga receberd um brinquedo
carnavalesco, um saquinho de caramelos e uma garrafa de guarana. Que sopa!... Os
cariocas ndo tém mais que pensar onde passardo o carnaval! Rei Momo espera-os,
em multidGes, no Teatro Recreio!

& DUAS BANDAS DE
‘ MUSICA ! i

Ingresso, Cr§ ‘6.80 — Sélo
incluso.

2.1 Personagens marcantes

Houve no teatro de revista brasileiro, ao longo de sua trajetoria centenaria, a leitura de
personagens diversos representados pela tipificacdo, elemento projetor da imagem e das
atitudes de quem se quer retratar. Muitos deles marcaram as pecas do produtor, tais como o
malandro, a mulata, a baiana, 0 Rei Momo, a Colombina, o Pierrot e 0 Arlequim. Os trés
primeiros, inclusive, seriam considerados verdadeiros representantes do carnaval brasileiro,
nos anos 40 e 50, por conta do prestigio das escolas de samba cariocas por todo o pais,
fixando-se no imaginario nacional (FERREIRA, 2012), e se tornando simbolos da pétria no
teatro de revista brasileiro (VENEZIANO, 2013).

2.1.1 “Momo na fila”: o Rei Momo

Inspirada no imaginario visual do Roi Carnaval (de Nice), a figura do Rei Momo ja
esta presente na primeira decoracdo carnavalesca oficial da cidade elaborada por Luiz
Peixoto, em 1928 (FERREIRA, 2004). Cinco anos mais tarde, Edgard Drummond (cronista



101

carnavalesco), Vasco Lima (jornalista do jornal “A Noite”) e Anisio Mota (caricaturista) a
oficializaram ao criar um grande boneco de papeldo a quem chamaram Rei Momo | e Unico.
Este boneco, pouco tempo depois, foi personificado e popularizado de modo instantaneo no
pais, transformando-se em um dos simbolos do nosso carnaval (FELERICO, 2015).

Atuante ndo apenas na folia carioca, mas também no teatro de revista carnavalesco, o
Rei Momo € um personagem que por si s6 justifica e explicita este subgénero teatral. Na
propaganda da revista “Carnaval da vitoria” (1946) na imprensa escrita (figura 60), o Rei
Momo era caracterizado pelo seu corpo volumoso, assim como por sua vestimenta similar a
de um “Rei”: a coroa, a faixa de nobreza, o cetro e 0 manto, tragos especificos encontrados na

fotografia de um Rei Momo “vivo”, nos anos 40 (figura 61).

Figura 60 — Anlncio de divulgacdo da revista “Carnaval da vitoria” na imprensa escrita.

——— — =

O GRITO DE CARNAVAL DE 1946} Vl i

i . 0S PRESTITOS CARWAVALESCOS EM SENA — A BAl-
HajE."s. 20 e] gzh horas L n DA PRAGA ONZE — WUSICAS DE SUCESSO GAR.
\ atinee as oras HAYRLES30 — UNA REVISTA 100 % CARNAVALESCA

Fonte — O Globo (07.02.1946, p. 11).
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Figura 61 — A imagem de um Rei
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com sua indumentaria tipica.
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Fonte — A Noite llustrada (30.01.1940, p. 11).

Alvo frequente de homenagens, “destaca-se que o singular monarca é uma figura

Unica no carnaval, que resiste fisica e esteticamente através dos tempos. O Unico soberano que
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é escolhido, pelo povo, para reinar nos dias de folia” (FELERICO, 2015, p. 155), pontificando
nos bailes, participando dos desfiles, visitando clubes, coroando rainhas, autografando
retratos, dando ordens aos seus milhares de suditos, ou seja, cumprindo todas as obrigacgdes de
uma majestade.

Nos primeiros dias da grande festa nacional, recebe das proprias méos do prefeito do
Rio de Janeiro as chaves simbolicas da cidade com “autonomia” para agir neste periodo como
autoridade méaxima.

Este poder inerente a sua figura pode ser observado no quadro “Momo decreta” da
revista carnavalesca “Vocé ja foi a Bahia?” (1941). Nele, o personagem, saindo da cortina, ao
som de clarins vibrando, abre uma grande tira de papel trazida na mao e Ié: Eu, Rei Momo 1°
e Unico, faco o seguinte decreto, a ser cumprido na fase do meu reinado sob pena de ser o

infrator imediatamente desmascarado e engradado:

REI MOMO:

Artigo 1° — Quem tiver mulher bonita e fraca de resisténcia corporal, prenda em sua
casa com sentinela a vista e desarmada para evitar complicagdes.

Artigo 2° — Fica proibido as senhoritas andarem sozinhas durante os dias da loucura,
para evitar que os malfeitores batam-lhe as carteiras e tirem as economias.

Artigo 3° — Ordeno que seja aberto o Hospicio Nacional e as suas filiais, para que 0s
internados dominem a cidade e mantenham a desordem.

Artigo 4° — Serdo internados no Hospicio, todos os homens de juizo, para néo
perturbarem a desordem carnavalesca.

Artigo 5° — E expressamente proibido, thanks, carros de assalto, metralhadoras,
gazes asfixiantes nas batalhas de confete da cidade e subdrbios.

Artigo 6° — E proibido ofender o olho alheio com os lanca-perfumes!

Artigo 7° — Sendo proibido o uso de armas, 0 meu governo criard uma guarda de
mulheres bem-dispostas para desarmarem 0s homens.

Artigo 8° — Mulheres de calcas serdo consideradas homens para todos os efeitos e 0s
homens vestidos de mulher irdo para o xadrez para evitar confusdes (JUNIOR, 1941,

p. 3).

O Rei Momo simboliza, assim, o comandante absoluto durante os dias de carnaval no
Rio de Janeiro, acompanhado geralmente de um auxiliar (o seu secretario geral) em suas
andangas pela cidade. No quadro “Sua Majestade” da revista carnavalesca “A cuica esta
roncando” (1941), Zé Pereira atua como uma espécie de secretario particular do “Soberano”.
Apos um medley de marchinhas cantadas pelas girls (“O teu cabelo ndo nega”, “Linda
morena”, “Pierrot apaixonado”, “Mamde eu quero”, “Aurora”, entre outras), Rei Momo é

mostrado, em cena, deitado em uma cama.

REI MOMO: Quem sdo estas pequenas tdo bonitas? [Referindo-se as girls que
cantaram o pot-pourri de marchinhas].

ZE PEREIRA: S4o as marchinhas que o pessoal canta.

REI MOMO: Perdao, o Gnico que as pode cantar aqui sou eu.
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ZE PEREIRA: Reparai, Majestade, que s&o elas que tanta alegria do aos nossos
vassalos carnavalescos nos trés dias de carnaval.

REI MOMO: Entdo quem é que as canta?

ZE PEREIRA: E 0 povo.

REI MOMO: Entdo quem manda aqui é o Rei ou é o povo?

ZE PEREIRA: Quem manda sois vds. Mas no carnaval o povo é soberano.

REI MOMO: Mas s6 no carnaval. Se isto continuar assim, eu 0 Rei Momo proclamo
a republica para acabar com essas liberdades. Bem entdo as marchinhas que sigam a
sua marcha.

ZE PEREIRA: Entrai bem nos ouvidos dos folides para que eles vos cantem no
Brasil inteiro (Saem as girls).

REI MOMO (Depois da musica): Que novidades h4?

ZE PEREIRA: O correio ja chegou, 6, 6, 6, trouxe umas cartinhas para V.M. Momo.
REI MOMO: Deixe-me ver. Dois telegramas? O que serd? (L&) O carnaval de Nice
manda dizer que esta parado. (Lendo o outro) Este é do carnaval de Veneza. Diz
que: o carnaval em Veneza vai correndo muito bem. (A Z8) L& esta carta.

ZE PEREIRA (Lendo): Senhor Rei Momo...

REI MOMO: Senhor? Que falta de respeito.

ZE PEREIRA: Senhor Rei Momo. Nés os garis do Rio de Janeiro, levantamos o
nosso protesto contra a sujeira que o senhor faz todos os anos. J& estamos cansados
de limpar tanta imundice. E para lamentar que em trés dias se fagam tantas
porcarias. O senhor é um porco, é um...

REI MOMO: E um que?

ZE PEREIRA: Majestade, perdoai, mas eu ndo posso continuar a ler...

REI MOMO: Leia, sou eu quem manda.

ZE PEREIRA: Mas eu ndo posso. Chamam-lhe de cada nome que eu ndo me atrevo
a...

REI MOMO: Ah. Eles me insultam?...

ZE PEREIRA: Insultam sim, Majestade. Até insultam a rainha sua mée.

REI MOMO: A rainha mée. VVou acabar com isso. Zé Pereira, faz barulho.

ZE PEREIRA: Majestade. Mande-me fazer tudo... menos barulho que eu néo quero
Ser preso.

REI MOMO: Zé Pereira, com que armas podemos contar para abrir guerra contra os
garis? (GARNIZE, 1941, p. 2-3).

Mais adiante, no mesmo quadro, a fim de declarar guerra aos garis, tendo como
quartel general a Praca 11, “reduto dos verdadeiros carnavalescos”, Rei Momo e Zé Pereira
combinam provocar uma grande confusdo na cidade, e contam com a a¢do do personagem Po
de Mico para mobilizar essa fuzarca, através de confetes, serpentinas e langa-perfumes.

No fim da pec¢a, no quadro “Para a vitoria”, Rei Momo e Zé Pereira retornam a cena.

MOMO: Zé¢ Pereira, como ficou o campo de batalha?

ZE PEREIRA: Majestade, o Rio ficou cheio de serpentinas e confetes. Tem lixo que
ndo acaba mais.

MOMO: Entdo vencemos 0s garis?

ZE PEREIRA: Vencemos. Eles tém que suar para limpar essa sujeira toda.

MOMO: Mais uma vitéria do Rei Momo (GARNIZE, 1941, p. 37).

O monarca idolatrado que “manda e desmanda” no carnaval carioca foi também
retratado nas pecas teatrais carnavalescas ao longo da Segunda Guerra Mundial. Nas figuras

62 e 63, vé-se sua imagem na propaganda da revista “Rei momo na guerra” (1943) na
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imprensa escrita. O Deus da galhofa aparece, respectivamente, ao lado de um avido de
combate e, de binéculos (a fim de avistar um inimigo), sobre um tanque, em ambas envolto de

confetes e serpentinas.

Figura 62 — Material de pubI|C|dade da revista carnavalesca “Rei momo na guerra”.
7 HOJE no TEATRO RECREIO

DUAS SESSOES DA FUZARCA, A'S 19,45 E 21,45

WALTER PINTO

APRESENTA O GRITO DE CARNAVAL PARA
1943, COM A COMPANHIA DE REVISTAS |

WALTER PINTO

‘““ Rei Momo
; LN
na Guerra

Super-revista-“charge” de Freire Junior,
com as musicas da Folia deste ano ¢ &
Escola de Samba da Mangueira !
Mary Lincoln, Derci Gongalves,
Pedro Dios, Manuel Yieira, Cata-
lano, Marchelli ¢ 2o o elenco !

— "Mis-en-scénc” setacular !
O “TRIDUO DA ALEGRIA" EM
OUTRA ARROJAD/, |1 ICIATIVA

DE VALT!R FINTO

Fonte — Jornal do Bra5|l (10 02. 1943, lf_r

Figura 63 — Marketing da revista carnavalesca “Rei momo na guerra” na imprensa escrita.

TEATRO RECREIO

1.3 Matinée da Elife, &5 15 horas — 2 sessdes ds 19,45 @ 21,45 horas

WALTER PINTO
apresenta 2 sua Cia, no Grilo de Camaval de 1943

%

I WALTER PINTO

. Super-revisla da funarca, original de Free Junior | A verdadelr Folia Carloca, em
quadros e tenas impagdxeis ! Blocos, ranchos, escolss de ﬁmpa!
MAIS UM GRANDE SUCESS0 DA CIA. DOS GRANDES SUCESSOS |

Fonte — Correio da Manhd (07.02.1943, p. 20).

O texto desta revista mostra o envolvimento entre o personagem Rei Momo e a
Grande Guerra no quadro “Carnaval na trincheira”, cuja cena ambienta-se no interior de uma
trincheira, onde soldados brasileiros (munidos de canhdes de costas, metralhadoras, granadas,
espingardas) posicionam-se para um possivel combate contra os alemaes. Postados de joelho
em terra e dispostos a luta, esses soldados percebem, repentinamente, a presenca de inimigos,
porém, para surpresa de todos, quem surge saltando a cena, no alto do front, é a figura do Rei
Momo, rodeado de girls, trazendo, com ele, & guisa da arma, tubos de lanca-perfumes, com os

quais os intima a rendicdo, propondo-lhes que caiam na farra.
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SOLDADO TRINTA E QUATRO: Momo na guerra?

REI MOMO: Sim, cariocas! Vim avisa-los que vai haver um armisticio por 3 dias.
Vai haver carnaval no Rio de Janeiro.

TRINTA E QUATRO: Quer dizer que a gente ndo precisa brigar mais? (Comegam
todos a tirar a farda, ficando de calca e camisa de malandro) Ale gua, gud, gua,
Democraticos!

COMANDANTE (Que também est4d de camisa de malandro): Fenianos! (a0 Rei
Momo) Mas onde esta a sua corte? VVocé veio sozinho?

REI MOMO: N&o! Trago comigo a Cuica e o Pandeiro! (JUNIOR, 1943, p. 3).

Em outro exemplo, extraido do prologo da revista carnavalesca “Momo na fila”
(1944), encontramos Momo tipificando a figura do malandro. O prélogo se inicia exibindo o
palacio da fuzarca (sua residéncia) em estado de completo abandono. Sobre o trono quebrado,
estd jogado o manto do rei. Ao fundo, uma escadaria. O saldo, apesar do estado de desordem
em que se encontra, coberto de teias de aranha, guarda, todavia, sua aparéncia faustosa.
Participam do prélogo, Rei Momo, Xingu (a porta-estandarte), Chancaché (a mulata), VVasco

da Grana, Esculacho e Escrachado.

TODOS (Subindo, batem palmas): O seu Rei Momo! O seu Rei Momo!

REI MOMO (Aparecendo no alto da escadaria, como que vindo da rua. Veste
camisa de malandro, calca listrada. Traz sua coroa de banda na cabeca e vem
fumando um palhaco): O que é que ha, minha gente?

ESCRACHADO (Sem perceber que é o Rei): Vai chama teu patrdo! Vai chama teu
patrao!

MOMO: Vocé ja viu Rei ter patrdo, seu malandro? Estd me achando com cara de
Rei da Italia? Nao me confunda, hein? Olha que eu sou brasileiro! Verde e amarelo!
Cem por cento, brasileiro integral: eu sou o0 Rei Momo, o Rei do carnaval! Eu sou o
tal! (Desce a escadaria)

XINGU: Mas, velho, tu ta mal da vida, hein? Racionaram teu uniforme? Que é que
houve contigo, meu nego?

MOMO (Segredando): Partido politico... A época ndo permite mais aquelas
farolagens... Tive que me “democratizar” como o0s outros Reis meus colegas... Ndo
vés 0 Rei Carol? O Rei Eduardo Oitavo? O Vitor Emanuel, o Jorge da Grécia, 0
Pedro da lugostavia? Como é que esta o uniforme deles?

XINGU: E esse partido é de malandro...

MOMO: Estamos socializando as monarquias.

ESCRACHADO: Mas que regime afinal é o seu?

CHANCACHE: T4 fazendo regime agora, meu nego? Regime novo?

MOMO: Mais que novo. O meu regime agora € “no vinho”... (Sinal de bebida)
VASCO (Numa curvatura): Mas, Majestade...

MOMO: Acabe com essa historia de Majestade! Eu sou das “camadas populares”!
Eu entro nas filas do leite e da manteiga, eu ando de bonde, sou fregués da light.
(PEIXOTO, BOSCOLLI, 1944, p. 3-5)

Em momento posterior do quadro, os personagens continuam a dialogar.

CHANCACHE: Estamos aqui para buscar a sua palavra de honra, Majestade!
ESCRACHADO: Queremo o sarvo-conduto pra farra carnavalesca!

VASCO: O seu mamiforo, vamos la a saber de uma vez por todas se ha ou néo ha
carnaval?
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XINGU: Que diabo! Ha carnaval, sim! No fundo, vocé é o Rei! Vocé é quem
manda!

MOMO: (Benzendo-se): Reil... Eu, Rei? (Benze-se novamente)

VASCO: Olha o Rei a se benzer! Querem ver que é este o Rei Carola!

XINGU (Falando-lhe ao ouvido): Vamos, meu santo! Vamos, meu Rei!

MOMO (Solenemente): Que Rei sou eu?... (Canta): Que Rei sou eu, / Sem reinado e
sem coroa, / Sem castelo e sem rainha, / Afinal, que Rei sou eu?... / O meu reinado /
E pequeno e é restrito, / S6 mando no meu distrito / Porque o Rei de 1a sou / N&o
tenho criados de libré, / Carruagens, nem mordomos. / E ninguém beija meus pés. /
Meu sangue azul / Nada tem de realeza. / O samba é minha nobreza. / Afinal, que
Rei sou eu?!... (PEIXOTO, BOSCOLI, 1944, p. 6-7).

Na mesma revista, a apoteose “Evocacdo do carnaval” presta uma homenagem a
figura do Rei Momo (figura 64), semelhante aquela vista nas esculturas gigantes do Roi
Carnaval, de Nice, na Franca (figuras 65 e 66).

Figura 64 — A imagem de um enorme Rei Momo na revista “Momo na fila” (1944).

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNAﬁzl'E/Centro de bocumentagéo.

Figuras 65 e 66 — Roi Carnaval de Nice, na Franca, com sua coroinha, em 1947.
: .

i e

Fofé — Le Carnav I‘d'é'N-ice et ses fous (SIDRO, 1979 s/p).
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A participacdo do Rei Momo, portanto, se tornou imprescindivel na encenacéo das
producbes carnavalescas de Walter Pinto, quase como se fosse um compere das antigas
revistas teatrais, com a funcdo renovada de ndo mais costurar, como antes, a trama dos

espetaculos, mas de ser um dos elementos que legitimam essa modalidade revisteira.

2.1.2 “Os guindins de Yaid”: a baiana

Comum nas ruas do Rio de Janeiro desde o fim do século XIX, a figura da baiana teve
seus tracos fixados no imaginario carnavalesco nacional somente em 1933, quando Cecilia
Meireles expds, na cidade, uma série de desenhos e textos que tinham como eixo as diferentes
“categorias” de baianas (a popular, a de macumba, a carnavalizada) e seus trajes peculiares
(FERREIRA, 2004; ARAUJO, FERREIRA, 2012).

A partir dos anos 40, a figura da baiana passou a ser reconhecida no carnaval carioca,
e se tornou um dos simbolos de nossa cultura popular. Contribuiu, para isso, 0 sucesso do
samba “O que é que a baiana tem?”, bem como a projecdo da cantora Carmem Miranda nos
Estados Unidos (ARAUJO, FERREIRA, 2012), abrindo espaco para tornar a personagem um
icone internacional “genuinamente” brasileiro.

A chamada baiana tradicional tem como vestuario a saia rodada, as batas rendadas, os
turbantes, o pano de costa, os brincos, os colares e os balangandds (ARAUJO, 2011), parte
dele apresentado na encenacdo da revista “Quindins de laia”, em 1941 (Figura 67).
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Essas “baianas de tabuleiro” sdo visualizadas também no quadro “Tabuleiro de doces”
(figura 68) da revista “Carnaval da vitoria”, em 1946. Este quadro apresenta um imponente
cenario inspirado em uma estética nordestina, por meio da representacdo da Bahia: a enorme
baiana de tabuleiro, a cortina de renda, os coqueiros, o Pelourinho, a Igreja de Nosso Senhor
do Bonfim. Ao centro, em primeiro plano, a personagem Baiana Rica (interpretada pela
vedete Renata Fronzi), ladeada por diversas baianas (girls).

Figura 68 — A vedete Renata Fronzi (ao centro) na revista “Carnaval da vitoria”, em 1946.

i S o s el

Fonte — Acervo Walter Pinto - FUNARTE/Centro de Documentacéo.

O jeito sensual inerente a personagem € explorado no quadro “Baiana da Bahia” da
revista carnavalesca “Vocé ja foi a Bahia?” (1941), no qual “Baiana” encontra-se com
Fulgéncio e Castrinho, dois caipiras que enganaram suas esposas no interior e vieram ao Rio

de Janeiro para curtir o carnaval sozinhos, flertando com varias mulheres.

BAIANA [Dirigindo-se a eles]: Yoyds? Querem dar uma informagcéo a baiana?
FULGENCIO: Vocé ¢ baiana mesmo ou ¢ tapeago de carnaval?

CASTRINHO (Rindo): Isso é baiana falsificadal...

BAIANA: Vé-se logo que vocés ndo conhecem o artigo!... Entdo vocés ndo estdo
vendo que eu tenho pimenta até na ponta dos cabelos? (Da uns passos requebrados)
FULGENCIO (A Castrinho): E da Bahia, seu Castrinho!

BAIANA: Vocés gostam de acarajé, de moqueca ou apreciam 0s cuscuz?
FULGENCIO (J& meio tonto): Eu no faco quest&o do prato, baiana?

CASTRINHO: Tem azeite de dend@, desce! E pra mim!

BAIANA: Eu sou mesmo da baixa do sapateiro! La do fim da rua Dr. Seabra! Sou
afilhada do Senhor do Bonfim! Sou perita na canjica e mestre nos bolinhos de
tapioca.

FULGENCIO (Patético): Baiana! N&o recorda a minha infancia querida que os anos
ndo trazem mais! Bolinhos de tapioca!
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BAIANA (A Castrinho): Yoy6! Vocé ja foi a Bahia, nego?
CASTBINHO: Naol... ]
FULGENCIO (A ele): Entdo va!... JUNIOR, 1941, p. 14).

Neste momento do quadro, 0s trés personagens cantam o samba “Vocé ja foi a

Bahia?”, de Dorival Caymmi, que inspirou o titulo da peca.

BAIANA: Vocé ja foi a Bahia, nego?

CASTRINHO: Néo!

BAIANA E FULGENCIO: Entfo va!

BAIANA: Quem vai ao Bonfim nego nunca mais quer voltar! / Muita sorte tem!
Muita sorte teve! Muita sorte terd! / Vocé ja foi & Bahia, nego?

CASTRINHO: Nao!

BAIANA E FULGENCIO: Entdo va!

FULGENCIO E CASTRINHO: L4 tem vatapa?

BAIANA: Entéo va!

FULGENCIO E CASTRINHO: L4 tem caruru?

BAIANA: Entéo va!

FULGENCIO E CASTRINHO: L& tem munguzé?

BAIANA: Entdo va! Nas sacadas dos sobrados da velha Sdo Salvador / Ha
lembrancas das donzelas do tempo do imperador. / Tudo, tudo na Bahia faz a gente
querer bem / A Bahia tem um jeito que nenhuma terra tem! (JUNIOR, 1941, p. 15-
16).

Quando vinda da Bahia, era comum a baiana procurar emprego no Rio de Janeiro
como empregada, capaz de seduzir velhos e mocos, solteiros e casados, com sua sensualidade,

0 que é exemplificado por Lib&nia em novo quadro da mesma revista.

LIBANIA: O senhor esta enganado, cavaleiro, eu sou familia!

ANASTACIO: Ainda que ndo fosse, baianazinha! Eu ndo faco questio dessas
coisas! O que eu quero é que vocé aceite 0 meu convite para irmos logo mais ao
baile do Teatro Recreio!

LIBANIA (Benzendo-se): Cruz credo! Danca baile com o senhor? O senhor se
responsabiliza pelo resultado? Eu ndo sou moca solteira, mas sou sossegada! Sou
mulher séria!

ANASTACIO: E atras disso que eu ando!

LIBANIA (Mudando de atitude): Eu sou franca: eu vou danca baile com o senhor,
mas o0 senhor tem que arrumar um emprego para mim aqui no Rio de Janeiro!
ANASTACIO: Ah! Vocé entdo néo é do Rio? E turista?

LIBANAIA: N&o sou ndo senhor! O senhor pode falar com franqueza: o senhor é
comprometido?

ANASTACIO: Sou casado, Baiana! Mas isso ndo impede de eu dar-lhe a minha
protecéo!

LIBANIA: O senhor me arranja 0 emprego?

ANASTACIO: No ultimo dia do carnaval vocé aparece la em casa! Eu garanto que
ficard empregada!

LIBANIA: Na sua casa?

ANASTACIO: O que tem isto? La ndo nos conhecemos! A minha mulher tem uma
pensdo e a nossa empregada saiu na véspera do carnaval e sé volta na quarta-feira!
Vocé vai tomar seu lugar! Isso é muito comum no carnaval!

LIBANIA (Canta uma musica com alusdo & situacdo): N&o sou pequena sapeca /
Mas gosto de homem careca / Ele é velho, mas na minha opinido / Os carequinhas é
que estdo com a razdo. / E agora eu ja vi porque / Os carecas tém bom coragdo
(JUNIOR, 1941, p. 23-24).
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Além do mais, a figura da baiana chegou a inspirar um homem a se travestir em cena
na revista teatral carnavalesca. E o caso do quadro “Esperando o rancho” da peca “Rei Momo
na guerra” (1943), em que Dr. Segismundo mente para sua esposa a fim de curtir sozinho o
carnaval carioca no rancho “Vigilantes da satde”, fantasiado de “baiana mascarada”. O
quadro comega a frente de um jornal, onde dois guardas contém o corddo de isolamento do

desfile. Repentinamente, “baiana mascarada” atravessa o corddo e entra em cena.

VOZES DE DENTRO: Samba baiana, samba!

GUARDA: Esta presa.

FOTOGRAFO: Deixa, elazinha, seu guarda. Meu bem, conte com a minha protegéo.
GUARDA: Ela aqui ndo samba e vai ja tirar a mascara.

FOTOGRAFO: Ela nio tira porque eu nio permito que se ofenda uma senhora
sozinha na via publica. Vamos meu bem. Eu a acompanharei até sua casa.
GUARDA: Pois ela tem que tirar a méscara. (Agarra a baiana e tira-lhe
violentamente a méascara)

BAIANA (Protestando): Isto é uma violéncia. Eu sou um homem de
responsabilidade. (Vendo que o fotdgrafo tira uma chapa) O senhor vai inutilizar
essa chapa. Eu tenho responsabilidade.

GUARDA: Pois vocé agora vai sambar de barba, responsabilidade e tudo.

BAIANA (Canta): Eu sou baiana dengosa / Que tento a todos / Com o meu
requebrar / E o meu olhar / Todos dizem que tem / Que tem, que tem / Que tem
seducdo. / E o mau olhado, ndo pega, ndo! / Este meu corpo provocante / Deixa
muita gente louca / E o meu molho é tdo gostoso / Que deixa agua na boca.
GUARDA: J& cantou? Pois agora vai esquentar o gasogénio da radio patrulha.
Vamos pro xadrez! (Sai levada pelos guardas) (JUNIOR, 1943, p. 35-36).

Em outra dramatizacdo do teatro de revista de Walter Pinto, bailarinas simbolizavam
baianas tradicionais, subindo a ladeira de um morro (retratado ao fundo do cenério) com suas

latas d’agua na cabeca (Figura 69).

Figura 69 — Bailarinas personificam baianas na revista “Rumo a Buenos Aires”, em 1955.

AcervoWalterPints™ . &
Fonte — Acervo Walter Pinto - FUNARTE/Centro de Documentacéo.
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A imagem da baiana esteve presente até mesmo na publicidade dos espetaculos de
carnaval de Walter Pinto na imprensa escrita, como em “Vamos pra cabeca” (1949), em pelo
menos trés anuncios diferentes (figuras 70 a 72).

Figura 70 — Andncio de di ta “Vamos pra cabega” na imprensa escrita.
- i fﬂ N
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OJE — MATINAE — AS 15 BORA§.(3 HORAS DA TARDE)
Fonte — Gazeta de Noticias (23.01.1949, p. 6).

Figura 71 — Marketing da revista carnavalesca “Vamos pra cabeca” na imprensa escrita.

MOIE ~ “MATINEE", AS 15 HORAS (3 HORAS DA TARDE)

Fonte — A Manha (16.01.1949, p. 4).

Figura 72 — Material de publicidade da revista “Vamos pra cabeca”.
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Fonte — A Manha (04.01.1949, p. 5).
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N&o poderiamos deixar de mencionar, neste subcapitulo, outra personagem importante
da folia: a baiana carnavalesca — autenticamente carioca, apesar de seu nome estar associado a
Bahia —, ligada ao samba e a folia através dos blocos, ranchos e corddes representantes da
festa popular da cidade na virada para o século XX (ARAUJO, FERREIRA, 2012).

A apoteose do primeiro ato da revista “Carnaval da vitéria” (1946) exibe a
representacdo de uma baiana estilizada (figura 73) nos mesmos moldes da baiana da Praga 11
(figura 74). Em ambas as gravuras, elas seguram um estandarte, ttm um pano da costa

pendurado em seus ombros e usam vestimenta propria da personagem.

Figura 73 — Caracterizagdo cénica de uma baiana estilizada agigantada na apoteose do
primeiro ato da revista “Carnaval da V|tor|a” em 1946.

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacéo.

Figura 74 — A gravura mostra um dos croquis aprovados como motivo para a ornamentacao
da Praca Onze, em 1941: a baiana carnavalesca, destaque na decora¢do da cidade no periodo
da folia, projetada pelo cendgrafo Oscar Lopes e pelo arquiteto Flavio Leo da Silveira.

J%l
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Através desses exemplos visuais e textuais, evidenciamos as marcas registradas da
baiana. Tradicional ou carnavalizada — sua presenga € até hoje obrigatoria nas escolas de
samba do Rio de Janeiro (ala das baianas) —, a personagem teve participacdo expressiva nas
montagens de Walter Pinto, como um dos simbolos do teatro de revista e do carnaval

brasileiro.

2.1.3 “Zé Carioca”'°% o malandro

Personagem associado as expressdes culturais do carnaval, da capoeira e do samba —
género musical que contribui para sua caracterizagdo social —, o malandro, segundo Ferreira
(2012, p. 212),

teria se originado dos tocadores de instrumentos de percussdo nos grupos de samba.
Representado pela figura de um jovem rapaz de porte esguio, com andar balancado,
roupas elegantes e gestos sedutores associados aos movimentos de capoeira, [...] é
uma espécie de Don Juan tropical de pele morena.

A atuacao deste personagem nas revistas de Walter Pinto apresentava variadas facetas,
tendo sua imagem associada ao morador de favelas, trapaceiro, mulherengo, boémio e ocioso.
No quadro “Pensdo da Dona Stela” da revista carnavalesca “Vocé ja foi a Bahia?” (1941), por
exemplo, a figura do malandro é representada por Jeremias, jovem casado que diz: “no
carnaval a gente brinca melhor com as mulheres dos outros” (JUNIOR, 1941, p. 33).

Um dos casos de infidelidade do personagem na cena revisteira € visto no quadro de
rua “Nego difici” da revista carnavalesca “A caixinha de Adhemar” (1950), em que Ele (o0

malandro) trata Ela (a mulata) como mulher submissa.

ELA: Eu faco o que océ percisa / Eu lavo tuas camisa / Océ num me da pelota, nego,
/ Fago todos sacrifi¢o / Pago os luguer do cortigo / Océ inda me boicota.

ELE: Nosso causo € insoluvre / Eu sb nego voluvre / Eu namoro as minhas misse
/Pois que todo nego bem / Tem que té o seu harem / Que eu sé nego difici...

ELA: Vocé leva a minha grana / E veve todo banana / Debrucado do palanque / E eu
gasto as minhas mao / Metendo agua e sabdo / No lesco lesco do tanque.

ELE: Eu gosto de andé direito / Eu boto orquidia no peito / Fago a barba com gillete
/ Aparo bem o mustache / E faco flito do taxe / L4 pela alameda Greto.

ELA: Nego cheio de fricote / Um dia te quebro o pote / E mostro a musculatura / Eu
largo a méo do trabalho / Faco o meu 13 de maio / Acabo com a deitadura.

192 Um dos personagens da revista “Carnaval da vitoria”, produzida por Walter Pinto em 1946, em referéncia ao
papagaio José Carioca, figura criada por Walt Disney no filme “Saludos Amigos”, em 1942, em que era
retratado como um malandro autenticamente carioca, que escapava dos problemas com o seu “jeitinho”
peculiar.
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ELE: Intdo isso num é servi¢o / Tomem fago sacrifico / Pra manté o meu imprego /
Sou eu quem te da pancada / Quem te da as bofetada / S6 eu aqui o teu nego
(JUNIOR, PINTO, CUNHA, 1950, p. 21).

Nesses dois quadros, & possivel notar tracos especificos do malandro esperto,
explorador de mulheres, que desrespeita sua companheira ao cortejar qualquer mulher bonita
(mesmo se casada for).

Em sua caracterizacdo como sambista e figura urbana, fazem parte de seu traje a
camisa listrada, o chapéu de palhinha, a calga branca, o lengo amarrado no pescogo e o sapato
em duas cores. De acordo com Rocha (2006, p. 149),

a roupa ndo estd descolada do corpo do malandro, ao contrério, parece-lhe uma
segunda pele. [...] no conjunto das representagdes que se fazem do malandro, seja no
teatro, na musica, no cinema e mesmo nas representagdes que ele faz de si mesmo,
através das memdrias, a roupa ndo aparece como algo separado do corpo e/ou de sua
identidade.

A indumentéria tipica do malandro é encontrada no cenério da revista “Carnaval da
vitoria” (1946) (figura 75). As imagens do personagem, nesta fotografia, guardam elementos
em comum com as de um dos painéis decorativos da Avenida Presidente Vargas no carnaval

de 1942 (figura 76), ao realcar seu traje particular, sua ginga corporal e o toque do pandeiro.

Figura 75 — A vedete Renata Fronzi (como baiana) em cena na revista “Carnaval da vitoria”,
em 1946. Ao lado, na figura 76, o realce de malandros em um dos
croqms desenhados para a decoragao de rua da folia carioca, em 1942,

19047
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Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentagéo e Gazeta de Noticias (06.02. 1942 p. 11).
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Na propaganda da revista “A cuica esta roncando” (figura 77) na imprensa escrita,
103

novamente vé-se o malandro (representado com blackface™") em seu vestuario peculiar, desta

vez tocando cuica. %

ESTREIA
Em duds sessdes — A’s 20 ¢ 22 horas
Ds maleres suressor musicals do Comaval de 19411

Uma reviste que marcaré o malor exito do anel
UM DILUVIO DE GARGALHADAST

Amanhlé — A‘s 16 horet — 1.* MATINEE DA MOCIDADE
A PRECOS REDUZIDOS
Bomings — A's 15 heres — 1.° MATINEE CHIC, com

“& cuica estd& roncando...'

) THEATRO RECREIO |

Fonte — Jornal do Brasil (31.01.1941, p. 20).

Nos anos 40, o guarda-roupa do malandro se sofisticou influenciado pelo movimento
zootie, cuja proposta apoiava-se na elegancia das roupas dos outsiders nova-iorquinos. Este
movimento tinha como principal expoente Cab Calloway, renomado cantor de jazz das
décadas de 30 e 40, espécie de malandro negro americano (FERREIRA, 2004). O traje
sofisticado seria incorporado a visualidade do personagem nesta fase, e este “look™ particular
foi absorvido pela revista “Rumo a Buenos Aires” (1955) (figura 78). Aqui, varios malandros

adotam o estilo zootie, tendo o morro retratado ao fundo do cenario.

103 Refere-se a pratica teatral de atores que se coloriam com carvio de cortica para representar personagens afro-
americanos de forma exagerada, geralmente em minstrel shows norte-americanos (FISHER, 2015).

104 Em matéria intitulada “Cuica era a grande atracdo no comeco das escolas de samba”, publicada no Extra
Online (13.01.2012), o jornalista Leonardo Bruno e o pesquisador Gustavo Melo de Sousa comentam:
“Normalmente, os instrumentos mais associados as escolas de samba s&o o pandeiro e o tamborim. O surdo
também tem muito destaque, e as caixas e repiques fazem a batida caracteristica dos nossos carnavais. Mas, no
comeco da histdria das escolas de samba, a grande vedete era a cuica! Nos jornais da década de 30, ela era
sempre citada como ‘o som diferente’ que vinha dos sambistas — na época, ela era chamada de ‘puita’! Quando
os instrumentos das baterias comegaram a ser vendidos nas lojas especializadas, a cuica enchia os olhos do
publico. Em 1934, na casa David, ela era o item mais procurado, superando pandeiro, tamborim e reco-reco,
que vinham em seguida. A embaixada francesa chegou a encomendar na loja dez cuicas para enviar para
Franga. E a 20th Century Fox queria mandar um exemplar para os Estados Unidos, no mesmo ano!”
Disponivel em https://extra.globo.com/noticias/carnaval/80-anos-de-desfile/cuica-era-grande-atracao-no-
comeco-das-escolas-de-samba-3660531.html. Acesso em: 23 mar. 2018.


https://extra.globo.com/noticias/carnaval/80-anos-de-desfile/cuica-era-grande-atracao-no-comeco-das-escolas-de-samba-3660531.html
https://extra.globo.com/noticias/carnaval/80-anos-de-desfile/cuica-era-grande-atracao-no-comeco-das-escolas-de-samba-3660531.html
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Figura 78 — Apresentacdo de malandros na revista “Rumo a Buenos Aires”, em 1955.
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Fonte — Acervo Walter Pinto - FUNARTE/Centro de Documentacéo.

Paralelamente, a década de 1940 é marcada pela criagdo do papagaio Zé Carioca nos
filmes de Walt Disney, o que contribuiu para a difusdo internacional do malandro ao estilo do
Rio de Janeiro, assim como para a fixacdo da cidade como expressdo méaxima de brasilidade
no imaginario estrangeiro (FERREIRA, 2004). No quadro “Almoxarifado da folia”, exibido
no fim do primeiro ato da revista “Carnaval da vitéria” (1946), os personagens Cidade e Zé

Carioca dialogam, este Gltimo expressando seu sentimento de inveja do mulato brasileiro.

CIDADE: Vocés sdo uns ingratos. Para realizarem o carnaval da vitdria, lembraram-
se de todos menos do mulato. Do mulato que brinca, que samba, que briga, que até
morre se for preciso para defender as cores do seu rancho, que € uma das maiores
expressdes do carnaval carioca.

ZE CARIOCA (Dirigindo-se ao mulato, declama): Mulato de qualidade, / Dobrado,
cachaco curto, / Troncudo, da venta chata / Com dez processos de furto / E vinte de
vadiagem! / Como eu te invejo, mulato / A tua serenidade / Quando rufas a palheta /
Ou fazes uma falseta / Na roda da malandragem! / Como eu te invejo, cachorro /
Quando num samba do morro / Teu violdo desacata / O coracdo da mulata / Que
anda sambando por ti! / Dessa mulata sestrosa / Desordeira, cor de bronze / Que
samba na Praga 11 / De sandalias cor de rosa / E vestido de Organdi! / O que eu
daria mulato, / Cheiroso, limpo e pachola / Para ter a tua escola / Usar sapatos de
lona / E andar gingando na zona / C’uma camisa listrada / E calca branca engomada
/ Aberta embaixo, em funil! / E, ao lado dessa mulata / Que os portugueses achacam,
/ Ir pra Praca da Bandeira / Tomar uma bebedeira / E provocar um conflito. / Comer
uns oito na faca / Levar um tiro nos peito / Largo, forte, varonill / E ja quase
agonizante / Ir para o nono distrito / Ser autuado em flagrante / E dar um viva ao
Brasill (PEIXOTO, SENNA, PINTO, 1946, p. 30-31).

A figura do malandro no teatro de revista carnavalesco pode ser encontrada tambem
encarnando outros simbolos da folia, como em “Momo na fila” (1944), no quadro
“Antigamente era assim”. Neste, o malandro € tipificado pelos personagens Pierrot e

Arlequim. Ambos trajam camisa listrada, e iniciam a cena sentados em um banco, cantando
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um samba marcado ritmicamente pela caixa de fosforo e pelo chapéu de palheta.’®™ Em um

dueto caricatural, tratam Colombina como uma tipica mulher de malandro.

COLOMBINA (Entrando com a atitude independente da mulher moderna): Como é?
Vocés vém ou ndo? (Sem qualquer resposta, pois ambos continuam distraidos,
cantarolando, sem lhe dar a menor importancia) Vamos ou ndo vamos? Hein?
Vamos? (Chamando) Pierrot!

PIERROT (Irritado, sem paciéncia): Oh, mas ndo chateia, Colombina! Estas ficando
pau, um pedago!

COLOMBINA: Também voceés estdo os dois ai, que parecem dois idiotas, cantando
esses sambas de breque, com caixas de fosforos... Esse é o Gltimo ponto da
degradacdo a que um homem pode chegar.

ARLEQUIM (Sempre batendo compasso (sic) na caixa de fosforos): Confere,
Colombina, confere, mas néo chateia...

PIERROT: E... V& se desguia... da 0 “pira” porque hoje, aqui, a “cana vai ser dura”.
COLOMBINA: Palavra que estou te estranhando, Pierrot. Que €é isso que te deu
hoje?

PIERROT: Desguia, morenal

COLOMBINA: Entdo ndo me queres mais? Ndo me tens mais amor, ndo é?
PIERROT: Amor?... Quanto é que tu tens na bolsa?

COLOMBINA (A Pierrot): “Sujo”! (A Arlequim) E tu, meu amor?

ARLEQUIM (Parando de dedilhar a caixa): Eu?... estou completamente teso!
COLOMBINA (A Arlequim): Também ndo me tens mais amor?

PIERROT: Amor?... O que é mesmo, amor?

COLOMBIA: Amor é... E um conjunto de fendmenos cerebrais...

ARLEQUIM: ... Cerebrais — Muito bem dito!

COLOMBINA (Continuando): ... Cerebrais e afetivos, que constituem o instinto
sexual. Dicionéario Candido Figueiredo, pagina cento e onze!

PIERROT: ... Isso ndo é amor! (PEIXOTO, BOSCOLI, 1944, p. 45-46).

Outra faceta do malandro € ser considerado um eterno trapaceiro. Como explica Rocha
(2006, p. 134-135): “Comumente, o0 malandro é visto como alguém cuja esperteza se
concretiza na labia sedutora e na capacidade de aplicar contos aos otarios”. Entretanto,
observa-se em relacdo ao personagem uma ambiguidade na abordagem que a revista teatral
brasileira da ao tema, pois apesar de seus golpes, é uma figura cativante, sempre exaltada pela
plateia. Os trambiques nunca eram punidos, pois tudo era resolvido com o “jeitinho
brasileiro” (VENEZIANO, 1996).

No quadro “Preparando a farra” da revista carnavalesca “Rei momo na guerra” (1943),
0 malandro trapaceador aparece na pele de 34, e elabora um plano com Sebastido (presidente
do rancho “Vigilantes da saude”) para que o rancho saia com todo luxo no desfile, a fim de
tirar o prémio do Jornal do Brasil. Para isso, 34 aplica um golpe ao se disfarcar de chefe do
seu amigo, em troca de receber um cheque de 50.000 cruzeiros de um cliente (Brederodes)

para gasta-lo na indumentaria dos “Vigilantes da satde”.

195 0 chapéu de palha “funcionava como instrumento de percuss&o, substituindo o pandeiro” (ROCHA, 2006, p.
149).
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BREDERODES: Eu vim trazer o cheque.

34: (Levanta-se rapido e dirige-se a ele agarrando-o pelo paleté) Me da o cheque.
N&o brinca que te parto a cara. Me d& o cheque.

BREDERODES: Pois se eu vim para isso. O senhor vai me dar um recibo.

34: Dou tudo o que o senhor quiser. O que eu quero é o cheque. Queira ditar os
termos do recibo.

BREDERODES (Ditando): Recebi do Sr. Manuel Fernandes, a quantia de 50 mil
cruzeiros... (Vendo o que 34 escreve) Perddo, assim diz 50 mil réis.

34: E verdade, desculpe.

BREDERODES: Néo é por nada, compreende?

34: Ja sei. Na hora de pagar pode dar sujeira. (Aparte) Sujeira vai dar de qualquer
maneira.

BREDERODES (Prossegue): Para iniciar acdo de indenizagdo da Estrada de Ferro
Leopoldina. Agora estampilhar e assinar. (Caindo em si) Desculpe. Eu a ensinar o
Padre Nosso ao Vigario.

34: Ndo tem importancia. Nao me dou com ele (JUNIOR, 1943, p. 19-20).

Percebemos, entdo, por meio dos varios quadros e imagens abordados, que o malandro
— uma das figuras mais representativas da folia carioca — foi um personagem recorrente nas
pecas de Walter Pinto, engendrando tragcos marcantes de visualidade e comportamento.

2.1.4 “A cabrocha nio é sopa”*®: a mulata

A mulata é outra personagem importante do carnaval do Rio de Janeiro, bem como do
teatro de revista brasileiro (figura 79), detentora de encantos mil e uma danga toda particular
nas “cadeiras” (o rebolado) que deu origem a um estereotipo, o de mulata faceira, dotada de
caracteristicas fisicas prezadas pelos homens (MENDES, 1982; KIFFER, FERREIRA, 2015).

Figura 79 — A mulata Rosamarie Sulquer, acompanhada por instrumentistas de percusséo
(pandeiro, tamborim e agogd) na revista carnavalesca “Rei Momo em travesti”, em 1961.

i

Fonte — Acervo Walter Pinto - FUNARTE/Centro de Documentacdo (Apud Antunes, 2002, p. 402).

1% Titulo de revista produzida por Walter Pinto em 1941.
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No quadro “Ritmos diferentes” da revista carnavalesca “Vamos pra cabeca” (1949), a
personagem Brasileira traca o perfil da mulata nacional.

BRASILEIRA: E... / A morena brasileira / Quem... / Tem a graga feiticeira! / Que
prende e maltrata / Com seu falar preguicoso; / O seu corpo tostado, / Ginga-ginga,
bem gostoso! / E... / A morena mais dengosa! / Tem... / O sabor da manga rosa! / Eu
n&o sei mesmo por qué... / Deus, reuniu tanta beldade, / Pra vocé... / E todos cantam
a beleza que Yaya/ Um dia achou, mas ndo sabe quem perdeu! / Seu corpo cheiroso,
seu bambolear... / O seu sorriso gostoso, / Encontrou quando nasceu! (JUNIOR,
CUNHA, 1949, p. 20).

Tipo sedutor nas revistas, a mulata era ainda focalizada no género como mucama nas
tarefas domésticas, capaz de atrair o sexo masculino com seu charme irresistivel, inclusive no
linguajar, que incorpora modismos e girias a sua fala peculiar (VENEZIANO, 2013). Como
afirma Giacomini (2006), a mudanca de mulher negra em mulata de biétipo exuberante, na
visdo do homem branco, reconstroi a relagdo de dominacdo, racial (ela esteve por séculos
submetida como escrava) e sexual, enquanto resultado de atributos naturais da prépria mulher
negra/mulata. No quadro “Crioula granfina de Copacabana” da revista “Momo na fila”

(1944), a atuacdo se da entre os personagens Ele (o homem branco) e Ela (a mulata).

ELE: Mulata, tu queres ser a minha arrumadeira?

ELA: Pra arruméa o que, gentes? SO se fo pra te arruma a mao na cara, seu branco
sem-vergonha.

ELE: Véte. Que criadinha malcriada!

ELA: Criada, ndo; empregada. E ndo dou confianga a patréo.

ELE: Vocé sabe cozinhar?

ELA: Sei.

ELE: Se vocé fosse la pra casa, teria uma vida folgada, acredite.

ELA: Pois sim, eu conheco essa cantiga. No principio tudo sdo promessas, depois
vocés obrigam a gente a fazer todo o servi¢o. E depois, vocé ndo é meu tipo.

ELE: Quer dizer que vocé ndo quer cozinhar pra mim?

ELA: No, cozinho s6 pra americano (PEIXOTO, BOSCOLI, 1944, p. 20).

Ap0s a conversa, 0s dois cantam:

ELE: Crioula de beico pintado / Cabelo esticado, / Que o corpo rebola / Demais,
guando anda / E usa tamancas a Carmen Miranda.

ELA: Crioula da boca vermelha / Que faz sobrancelha / Que tem toda a pinta / Das
americana / E imita as gra-fina / De Copacabana.

ELE: Crioula machuca / Me mete as mutuca, / Que eu fico em “sinuca” / Eu sei que
sou branco / Mas gosto do escuro.

ELA: V& s6 que elegancia / Mas guarda distancia / Eu sei que sou preta, / Que sou
café puro, / Mas ndo me misturo.

ELE: Vem c4, meu pedaco, / Deixa eu te abraga / Me entrega os teus labio / Que eu
quero cabrocha / Teus beijo prova.

ELA: Mas vé s6 de longe / Pra que me pegd?...

ELE: Pra vé a exceléncia / E a resisténcia / Do materia (PEIXOTO, BOSCOLI,
1944, p. 20-21).



120

A transformacdo da mulher negra em desejo sexual do homem branco ocorre por conta
da admiracdo deste pelos atributos inerentes a ela (GIACOMINI, 2006). Muitas vezes,
inclusive, a figura da mulata formou um tridngulo amoroso com o malandro e o portugués nos
palcos da Praca Tiradentes. No quadro “Animal de sedas” da revista carnavalesca “Rei momo
na guerra” (1943), a mulata Rosalina entra (bem vestida) na loja de sedas e artigos finos para

o carnaval, do portugués Seu Fernandes, interessada em uma fantasia para brincar a folia.

FERNANDES: Ai! Jesus! Quem ela é. A Rosalina. Esta mulata é o 8° exército
britanico na minha vida. (A ela) O que é que vocé vem fazer aqui na loja? Entre nés
esta tudo acabado.

ROSALINA: Sera que ndo posso vir a sua loja ver as sedas?

FERNANDES: Poder, pode! (Reparando na toilette) Mas agora reparo: estragaram-
me a mulata. Qual foi o trouxa que morreu com esta toilette? Da uma voltinha! O
malandro 34 é que ndo foi.

ROSALINA: Foi o 34, sim senhor. Ele agora esta gastando uma lasca comigo. Esta
cheio de I’argent.

FERNANDES: E onde ¢ que este malandro foi buscar chercher de I’argent?
ROSALINA: Ndo me interessa. Com certeza ele tapeou algum otério. Sabe que eu
vim fazer? Buscar uma fantasia para o carnaval.

FERNANDES: Ai é? Por que é que vocé ndo pede ao malandro do 34?

ROSALINA: O senhor é ou ndo é o sdcio comanditario deste material?
FERNANDES: Como isto me senta bem. (A ela) S6cio comanditario e ja estou
capitalizado. (Gritando para dentro) O seu Almeida!

GERENTE: Chamou-me senhor Fernandes?

FERNANDES: Leva esta senhora a secdo de fantasias e fornega-lhe a que ela
escolher.

GERENTE (Cerimonioso): As suas ordens, madame.

ROSALINA (Passando a frente de ambos): Senhor Fernandes, au revoir.
GERENTE: Senhor Fernandes, a vista ou a crédito?

FERNANDES: Escriture no livro de lucros e perdas. Dinheiro que devia entrar, mas
ndo entrou, uma fantasia.

GERENTE: Compreendo, mas isto ndo é propaganda americana.

FERNANDES: Ai ndo? Mas é a portuguesa. (Persegue gerente que sai) Custa caro,
mas ¢ do barulho a mulata. E o que a gente leva deste mundo (JUNIOR, 1943, p. 25-
26).

Constatamos, dessa forma, que a mulata possui um esteredtipo da mulher sensual,
sedutora, disponivel, que conquistou definitivamente o homem branco (GIACOMINI, 2006).
No quadro “Carnaval integral” da revista carnavalesca “Momo na fila” (1944), mais um
exemplo da exuberancia da personagem carioca. Na dramatizacdo, os personagens Ele e Ela
(uma mulata), enrolados em pedacos de serpentina, trajam uma fantasia popular, e, cada um

deles, leva uma garrafa de cerveja. Ao se encontrarem, eles iniciam uma conversa.

ELA (Parando ao centro): Vocé me conhece?
ELE (Como se estivesse meio tonto): Marinheiro americano nao €, que eu conheco...
ELA: Desguia, seu Matias! Entdo tu ndo estds vendo que um material assim nédo
serve para porto de atracacao de submarino?...
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ELE: Bem, la isso esta evidente, mas eu também ndo sou vascaino... e entretanto sou
roxo por uma mulata, assim, tipo gasogénio com refrigerador.

ELA: Ndo, meu nego; eu sou a tal!

ELE: Ahl... A tal que ndo usa sabonete...?

ELA: Nao... a tal que se esbalda, a tal que se escangalha, a foliona cem por cento do
carnaval integral... Aquela que tem no sangue bacilos carnavalescos!... A que
acompanha o Rei Momo até a beira da sepultura... e que quando chega na 42 feira de
cinzas entra na salmoura para consertar o esqueleto.

ELE: Es a batatolina! Como eu... que pode néo ter dinheiro, mas mete as coisas no
prego para comprar “material bélico” para as batalhas de confete.

ELA: A tal que trepa no bonde andando, que tem traseira de automoével, que anda
com 0s pés dentro d’agua, que se molha, que fica desmilinguindo, a tal que se
entrega, que topa desde um “champagne rosé” até uma caracl com tremocos! A tal
que nasceu tendo por berco um pandeiro e uma garrafa de caninha como
mamadeiral...

ELE: Tu és da minha familia, Eufroésia!

ELA: A tal que ainda ndo perdeu um carnaval, desde que veio ao mundo... e que ha
de morrer dangando um samba! (PEIXOTO, BOSCOLI, 1944, p. 16-17).

O jogo de seducdo da mulata se completa em disponibilidade justamente por ela estar
sO, sem parceiro, sem companheiro. O seu parceiro virtual € o branco, que pode deixar a
familia em lugar seguro (GIACOMINI, 2006), na tentativa de driblar a sua esposa para flertar
com a empregada negra. Na revista “Carnaval da vitoria” (1946), no quadro “Coitado do
Cornélio”, este se esbalda com a mulata doméstica Abigail, apds a ida de sua mulher e de suas

filhas para o baile de carnaval “Tira o dedo do pudim”.

CORNELIO (Enérgico): ndo vou a baile nenhum! Tenho mais coisas em que pensar!
Sou um funcionério de responsabilidade considerado pelas partes! Sou do tempo em
que mulher ndo ia a bailes da classe do “Tira o dedo do pudim” e ficava em casa
fazendo um cafezinho para o marido enquanto ele despachava papéis! Parece que
estou a ver: um ambiente calmo e familiar. A filha mais velha ao piano, tocando
uma sonata de Chopin. A outra, catando pulgas do Tot6! Recordar é viver! (Fica em
éxtase)

ABIGAIL: Coitado do seu Cornélio!

NENE (Dando um berro na mesa): E, mais isso ndo resolve! Onde est4 a fantasia
que eu lhe encomendei?

CORNELIO (Indicando o embrulho que deixara sobre uma cadeira): Esta ali! (Nené
corre a abrir o embrulho, deparando com um doming preto, exalta-se)

NENE: Veja Mamae! Veja a porcaria que ele trouxe! (Mostra o dominé) Um
domind preto, um trogo que ndo se usa mais! Isto é de propdsito. (Atira 0 domind
em cima de Cornélio)

ABIGAIL: Coitado do seu Cornélio!

COCOTA (Indo ao marido): Nés ja contavamos com essa sua ma vontade, seu
imprestavel de uma figa! Mas, felizmente ja preparamos as nossas fantasias do ano
passado! E vamos sozinhas ao baile, ouviu?

NENE (Indo ao pai): Ndo pense que é assim que nos priva de nos divertir, seu
egoista de uma figa!

ZUZU: O senhor ndo devia chamar-se Cornélio; deveria chamar-se penicilina, velho
mofado!

ABIGAIL (Sentada): Coitado do seu Cornélio! (Grande movimento para a saida.
Zuzu apanha um leque numa gaveta, Nené apanha um pandeiro e Cocota apanha
uma corneta)

ZUZU: Vamos, mamée! (Passa por perto do pai) Viva!

NENE: Ja vamos tarde! (Estira uma lingua de sogra no nariz do pai)
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COCOTA (A Abigail): Abigail! Vocé, depois, feche toda a casa, leve a chave dos
fundos que nés levamos a da frente!

ABIGAIL: E seu Cornélio?

COCOTA: Deixa essa besta ai, despachando papéis! (Passa por ele e sopra-lhe a
corneta no ouvido)

ABIGAIL: Coitado do seu Cornélio! (Saida de Cocota, Zuzu e Nené)

CORNELIO (Levantando-se aparentemente calmo): Espera ai! Uma palavrinha,
pelo menos. Parece que eu ainda sou o chefe desta familia!

COCOTA: Fale depressa! Ndo temos tempo a perder!

CORNELIO: Eu acho que tenho direito pelo menos de saber a que horas as senhoras
pretendem voltar para casa...

COCOTA: Ah! As cinco da manhé! Por que?

CORNELIO: N&o! E s6 para saber... Cinco horas da manha! (Passeia, com as maos
para trds) Cinco horas da manh@!

NENE: T4 achando ruim? Pois entdo néo voltaremos mais as cinco! Voltaremos as
seis!

CORNELIO: As seis, ndo é? Quer dizer que as senhoras VAo voltar para casa as seis
da manha. (Levantando as maos para o céu) Seis horas da manha!

COCOTA: Vamos, meninas! (Saem se rebolando. Cornélio senta-se tamborilando os
joelhos. Abigail vai a janela e espia para fora)

CORNELIO (Secamente): Ja dobraram a esquina?

ABIGAIL: Ainda ndo! Dobraram agora!

CORNELIO (Levanta-se de um salto, tira as calgas e o paletd, rapidamente retira do
bolso um chapéu de Arlequim. Esta fantasiado de Arlequim. Apanha o dominé que
estd sobre a mesa e atira-0 a Abigail) Mulata! Até seis da manha, esta pra nos de
colher! Isso vai ser de amargar! (Corre e pula ao colo de Abigail)

ABIGAIL: Coitadinho do Cornélio! (PEIXOTO, SENNA, PINTO, 1946, p. 41-44).

Rainha do carnaval brasileiro, a mulata foi, assim, um dos personagens centrais das
revistas teatrais de Walter Pinto, desempenhando, nestas, um papel sensual e malicioso, ao
acionar seu corpo, requebrar seus quadris (com desenvoltura) e se engajar em um tipo de

mediagdo cujo valor advinha em especial de sua sexualidade.

2.1.5 “O trio enamorado”: a Colombina, o Pierrot e 0 Arlequim

Personagens oriundos da commedia dell’arte, Colombina, Pierrot e Arlequim foram
incorporados ao carnaval brasileiro no século XI1X, com a chegada da moda dos bailes
mascarados parisienses ao pais, tornando-se quase um simbolo do nosso carnaval
(FERREIRA, 2004).

A historia do trio enamorado sempre foi um auténtico entretenimento popular,
influenciada pelas brincadeiras de carnaval (FERREIRA, 2004). A bela Colombina, a figura
central do trio, era sempre disputada, de forma acirrada, pelo apaixonado Pierr6 e pelo
malandro Arlequim. No quadro “Antigamente era assim” da revista carnavalesca “Momo na

fila” (1944), o personagem Recordacéo recita:
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RECORDACAO (Vindo & frente da cortina, recita): Numa época passada.../ em 90
... ou quando for / Na vida ninguém fez nada / Sem que pensasse em amor! / A
histéria complicada / De Pierrot e Arlequim / Disputando a sua amada, /
Antigamente era assim... (PEIXOTO, BOSCOLI, 1944, p. 42).

Na sequéncia do quadro, apresenta-se um teldo ambientado em uma paisagem calma e
romantica, cheia de luar. H& um banco, em que Pierrot e Colombina vivem seu amor tdo
decantado. Na abertura da cortina, Pierrot estad acabando de cantar, acompanhando-se ao

bandolim.

COLOMBINA (Vendo Pierrot terminar): Bonito! como so lindos os teus versos;
como é sublime a tua voz!

PIERROT (Romantico): ... porque és tu a minha inspiracdo, Colombina! Sem ti, eu
n&o seria nada... 0s meus versos nada significariam... e a minha propria vida perderia
a sua razdo de ser.

COLOMBINA: Como és bom, meu amor! (Beija-0)

PIERROT: Tu me amas mesmo?

COLOMBINA: Ainda duvidas?

PIERROT: Nao, eu tenho confianga em ti. Em ti e no nosso amor, que € mais forte
que tudo! (Preparando-se para partir) Vou partir... Sei que vou sofrer o receio que eu
ndo resista a separacdo. Mas tu me acompanharas, porque eu te levarei gravada em
meus olhos, em meu espirito e guardada no meu cora¢do, como parte integrante da
minha propria alma! (Beija-a) Adeus, Colombina!

COLOMBINA: Eu saberei esperar-te! Adeus, meu amor! Confia em que também eu
serei forte, para suportar, resignada, esta separacao!

PIERROT: Adeus! (Parte cantando a mesma cancdo, enquanto colombina
enternecida, admira o seu amado)

ARLEQUIM: (Entra sorrateiramente pelo lado oposto ao da saida de Pierrot.
Comeca a rondar Colombina. Depois de algum tempo): Estas s6, Colombina?
COLOMBINA (Inocentemente): N&o vés que ele partiu?

ARLEQUIM (Interesseiro): ... E ndo voltard mais?

COLOMBINA: Voltara! Entdo ndo sabes o quanto eu 0 amo... E 0 quanto ele me
ama? Um verdadeiro amor, nunca se desfaz. E 0 nosso amor ndo se apagara jamais.
A minha vida é ele; a dele sou eu! NO6s nos amamos intensamente,
apaixonadamente! (Romantica) E como é bom amar!

ARLEQUIM (Insinuando-se): Tens razdo. Se soubesses como eu te amo!... Ndo me
das um beijo?

COLOMBINA: Estéas louco?

ARLEQUIM (Mais insolente): Se amar intensamente for loucura... (Aproximando-
se) deixa-me dizer-te, também, que eu te amo! (Mais perto) ... € que ndo me sais do
pensamento... e que eu, que era alegre, impetuoso...estou me tornando triste,
sonhador e romantico, para ver se consigo tocar teu coragio! E isso que se chama
amor, Colombina!

COLOMBINA (Arrepiada de medo): Vai-te, tentacdo infernal! Nao vés que todo o
meu amor por Pierrot, é simples como a natureza e puro como o ar, gostoso como a
agua e forte como o sol...

ARLEQUIM (Cinico): Mas nada me impede que eu te dé um beijo! (e de supetdo,
beija-a recebendo como resposta imediata, uma bofetada) Ingrata! (E sai derrotado,
enquanto, pelo lado oposto, volta Pierrot, cantando a mesma can¢do roméntica. Ao
passar junto de Colombina, esta embevecida o abraga acompanhando-o na cancéo. E
cantarolando juntos, vao marchando lentamente, vitoriosos e felizes como o préprio
amor) (PEIXOTO, BOSCOLI, 1944, p. 43-44).
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O romantico Pierrot mostra, nesta encenagdo, sua pureza e amor verdadeiro por
Colombina, amor este correspondido, apesar das abordagens feitas pelo espertalhdo Arlequim,
que também a deseja como seu par durante o periodo do carnaval.

O trio também esteve envolvido com a Segunda Guerra Mundial no teatro musicado.
No quadro “Novo romance da Colombina” da revista carnavalesca “Rei momo na guerra”
(1943), em que atuam Colombina (figura simbdlica da vitéria), Arlequim (encarnando o
primeiro ministro inglés Churchill) e Pierrot (na caricatura de Hitler). A personagem, desta
vez, parte o coragdo de Pierrot e o deixa pelo brincalhdo e debochado Arlequim, ressaltando,
juntamente com este Gltimo, a ingenuidade de Pierrot, ao tratar-lhe como um bobo, um

palhaco, vitima de piadas em cena, de certa forma uma satira politica ao lider nazista.

PIERROT (Triste): E o eterno romance! Pierrot, Arlequim e Colombina!
ARLEQUIM: Minha querida Vitéria, venha aos meus bracos. (Colombina levanta-
se) A minha Unica conquista és tu! Com o teu amor, salvarei o mundo da escravidao
nazista! Libertarei os oprimidos pelo dominio da forca! (Gargalhada de Pierrot)
COLOMBINA: Tenha confianca em mim, Arlequim. Pierrot, nasceu para ser
enganado! (Permanecem abracados durante o coro interno)

VOZES DE DENTRO [Cantam]: Um Pierrot apaixonado / Que vivia s6 cantando...
(nesse intervalo, Pierrot e Churchill defrontam-se trocando de posi¢éo)

PIERROT (Rancoroso): Maldita cigana que me enganou!

ARLEQUIM (Beijando a mao de Colombina): Obrigado Colombina! O mundo
espera ansioso a nossa unido. (Vendo Pierrot, que o observa) Vocé nao é Pierrot, é
palhaco.

PIERROT (Indignado canta tragico-comico): Eu sou o palhaco (sai)

COLOMBINA: (Satisfeita, canta, entrando as girls de Colombinas estilizadas): Mais
uma vez eu engano / O Pierrot apaixonado. / Mas, desta vez, eu me ufano.../ Terum
Arlequim a meu lado / Que domina o mundo inteiro / Com seu tino de guerreiro / De
guerreiro sem rival; / Arlequim que irradia / Verdadeira simpatia / Simpatia
universal. / A Colombina é a vitéria / Tem na guerra a sua rota / O Arlequim é a
gléria / E o Pierrot é a derrota. / Esse eterno romance / Romance de carnaval / Tem
agora um novo alcance / No conflito universal (JUNIOR, 1943, p. 9-10).

Na mesma revista, Pierrot, que vive a suspirar e sofrer de amor por Colombina,
caricaturiza Hitler pela segunda vez no quadro “Cancdo de Pierrot”, desiludido com o

andamento da Grande Guerra, como ressalta sua cantoria a seguir.

PIERROT (Canta): A cigana me enganou! / Eu pensei que era o Messias / E as
minhas profecias / Foram-se, 0 vento as levou! / Enquanto todos dormiam / Minhas
tropas invadiam / Quase o mundo eu ocupei. / Mas, depois, tudo acordado / Hoje
estou desanimado / E o fim disso... eu nado sei!

VOZES DE DENTRO [Cantam]: Um Pierrot apaixonado / Que vivia s6 cantando /
Por causa de uma Colombina / Acabou chorando / Acabou chorando.

PIERROT: E a voz do mundo inteiro / De revolta contra mim! / Mussolini 6
companheiro / Nossa vida chega ao fim. / Eu ndo sei mais o que sou / A cigana me
enganou! (JUNIOR, 1943, p. 8).
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O tridngulo amoroso foi ainda o tema principal do quadro “Vocé ja foi a Bahia”? da
revista carnavalesca de mesmo titulo (1941), interpretado por Bento (fantasiado de Arlequim),
Dona Stela (fantasiada de Colombina) e Anastacio (fantasiado de palhago em representacéo
ao Pierrot). Dona Stela e Anastacio sdo casados, porém s ela o reconhece em cena (pelo
menos em um primeiro momento), uma vez que estdo disfarcados com maéscaras, em clima de

carnaval, flertando um com o outro.

DONA STELA (Em falsete): N&o posso ir dancar com vocé, Arlequim! Sou
comprometida!

BENTO: No carnaval ndo ha compromissos! E depois, Colombina, que mal havera
dangarmos juntos?

DONA STELA (Recusando sempre em falsete): N&do devo, Arlequim! Eu gosto do
meu Pierrot! Sou casada!

BENTO: O Pierrot nasceu para ser enganado no carnaval! E uma velha histéria de
amor! N&o queira contrariar a tradigao!

ANASTACIO (Fantasiado de palhaco entra e encontra Bento seduzindo a
Colombina): O que é isto, Bento? Que cavagdo é esta?

DONA STELA (Aparte em voz natural): O meu marido! Bandido! Ainda bem que o
encontro!

BENTO (A ele): Nao se meta! Estou seduzindo essa Colombina para irmos juntos a
um baile carnavalesco! E casadinha!

DONA STELA (Dissimula a Bento em falsete): Ndo se abusa dessa forma da
fraqueza de uma mulher casada e honestal!

ANASTACIO: N&o consinto, seu Bento, que vocé conquiste uma senhora casadal
Minha senhora aqui me encontro em sua defesa! Sou um homem de respeito!

DONA STELA (Em falsete): O senhor € solteiro, Palhago?

ANASTACIO (Insinuando-se): Sou vilivo, Colombina! Vidvo e sé!

DONA STELA (Aparte em voz natural): Matou-me o desgracado...

BENTO: Seu Anastacio, isto ndo é de camarada! (A ela) Este cavalheiro é casado!
DONA STELA (Fingindo-se horrorizada em falsete): Casado? Que horror! O meu
deus que infelicidade! O senhor é 0 meu tipo! Que pena ser casado!

BENTO: O solteiro aqui sou eu, Colombina!

ANASTACIO (Sucumbido): Sou casado sim! Foi um acidente! Casei-me pela
forca...

DONA STELA (Em falsete): pela forga?

ANASTACIO (Trégico): Pela forca do destino!... Um beijo... uma fuga e uma
intervencdo policial!...

DONA STELA (Aparte em voz natural): Infamel...

ANASTACIO (Rancoroso): Odeio a minha mulher! E uma jararaca!

BENTO: Que patifel... Eu vou dizer tudo a sua mulher!

DONA STELA (Em falsete): N&do adianta! Ela ja sabe de tudo!

ANSTACIO: O que diz vocé, Colombina?

BENTO: Por que vocé diz isto?

DONA STELA (Tirando a mascara): Pois a jararaca esta aqui, patife!... Ordinario!
BENTO (Horrorizado): Dona Stela?!...

ANASTACIO (Aparte, recuando): Terra! Engole-me!... (Tragico) Ah! Eu sabia de
tudo Messalina! Mulher falsa!

DONA STELA: Dois dias fora de casa, patife! E ainda quer falar!

BENTO (Atrapalhado): Juro que estou inocente, Anastacio!

ANASTACIO: Bem me avisaram na pensdo que o nhénhd era o senhor! E o
gostoso!

DONA STELA (Ameagadora): E ainda quer insultar-me, bandido!

ANASTACIO (Sucumbido): E o wvelho romance carnavalesco! Arlequim,
Colombinae... o Palha¢o. Eu sou o Palhaco. (D& uma gargalhada tragica, nervosa)
DONA STELA: Ride, Palhago!... (JUNIOR, 1941, p. 30-32).
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Nesta encenacdo, a ma conduta de Anastacio é descoberta por sua esposa Dona Stela,
0 que gera nele um grande constrangimento, provocando uma confuséo resultante de uma
farra carnavalesca de ambos os personagens.

Uma nova aparicdo do trio enamorado ocorre no prélogo da revista “Vamos pra
cabeca” (1949), baseado no julgamento da Colombina, tendo o Rei Momo como juiz, o
Pierrot como promotor e o Arlequim como advogado de defesa. Neste prélogo, Colombina

era acusada da morte de um palha¢o no carnaval do ano anterior em seu barracéo.

REI MOMO (ao secretario [Mefistdfeles]): Faca entrar a ré! (movimento geral de
ansiedade)

MEFISTOFELES: Colombina! A respeitosa! (promotor levanta)

COLOMBINA (entra com uma toilette preta de Colombina. Tem na cabega o
adorno de uma abelha. Entra com um Ipis fornecendo autégrafos. Assobio geral da
assisténcia, de admiracao a dona boa)

POLICIAL (entrou trazendo Colombina, empurrando-a): Vamos! Nao conversa! Eu
sou a policia! [...] Escreveu ndo leu, chanfalho comeu!

PIERROT (limpa a cadeira e oferece-a a ela): Tenha bondade de sentar-se,
respeitosa senhoral

POLICIAL (indignado): Isto é marmelada!...

ARLEQUIM (aparte): E canja! E uma barbada!

SAMBA (oferecendo um caderno a Colombina): Quero o seu autégrafo!

TODOS (menos Pierrot e juiz): Queremos! Queremos!

REI MOMO (toca a campainha, levanta-se e anda pela cena): Siléncio! Isto aqui é
um tribunal! (a Colombina) Me da um autégrafo!

PIERROT: Isso mesmo. E um tribunal. N&o parece, mas é!

POLICIAL (bate continéncia, juntando os pés): Posso meter o chanfalho, senhor
juiz? (protesto geral) Isto € marmelada!l

REI MOMO (ao policial): Vocé ndo tem compostura?

POLICIAL: Tenho, mas ndo uso, senhor. [...]

PIERROT (a Colombina): a ré tem alguma coisa a dizer?

COLOMBINA (levanta e vai a Pierrot, passando-lhe a m&o no rosto): Posso falar
por musica, meu bem?

PIERROT (amolecendo): Isto me faz um bem... Pode, respeitosa Colombina!
COLOMBINA (canta): Mataram um palhaco no meu barracdo / Quem matou o
palhago ndo sei ndo. / Foi Pierrot? Foi Arlequim? / Logo os dois gostam de mim / A
dita machadinha néo é deles nem é minha afinal / Tudo é carnaval.

REI MOMO (que também tinha perdido a compostura, sacode a campainha):
Siléncio!

POLICIAL (fazendo continéncia): Posso meter o chanfalho, senhor. Eu sou é
policia de choque! (protesto geral) Isto € marmelada!

REI MOMO: Tem a palavra o senhor promotor publico, para fazer a acusagdo.
COLOMBINA (levanta e oferece-lhe mel): Vou Ihe meter uma balinha. Uma
balinha de mel, querido! [...]

PIERROT (tomando o mel): Isto me faz um bem... Ajeitou o cachorro, vai pra
cabega!

POLICIAL (aparte): Eu vou é dar o fora! Estou vendo que quem vai pra cadeia é o
policial!

PIERROT (bebe agua, pigarreia e comega): [...] A criatura que se encontra ali no
banco dos réus, ndo é uma ré..misteriosa; uma ré..publica e nem uma
ré...volucionaria. E uma res...peitosa criatura. (palmas da assisténcia e do juiz) N&o é
verdade que a ré fora maltratada pela policia! Nao, ndo é verdade! Ela depbs diante
de um escrivao apaixonado, o Pierrot apaixonado de sua profissdo, que agiu com a
pena e o cora¢do. Um carinho excessivo.

POLICIAL: Bonito! Vai falar bem por raio que o parta!
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REI MOMO (toca enérgico a campainha. Balinha): Recomendo mais uma vez ao
policial, compostura.

POLICIAL (batendo continéncia): D& licenca, senhor juiz? Quer dizer que a Unica
que ndo pode falar é a policia? Isto é do outro mundo!

REI MOMO (toca a campainha): Continue, senhor promotor!

PIERROT: Aquela ré que esta sentada no banco dos réus, segundo a opinido publica
dos que viram e dos que ndo viram, € uma criminosa. Uma perversa! Uma assassina!
Uma sanguinaria! Mas é muito boa! (palmas do juiz, jurados e assisténcia)
POLICIAL (aparte): Isto € uma marmelada!

COLOMBINA (levanta e beija Pierrot): Obrigada, doutor!

PIERROT (derretido): Isto me faz um bem... (volta a tribuna)

REI MOMO (toca a campainha): Siléncio! (tosse. Balinha) Tem a palavra o senhor
advogado de defesa.

ARLEQUIM: a defesa declara que esta de perfeito acordo com a acusacdo. (palmas
da assisténcia) (a Pierrot) Obrigado, doutor. [...]

PIERROT: Isto me faz um bem...

POLICIA: Posso meter o chanfalho?

REI MOMO (toca a campainha): Os jurados vdo se manifestar. (os jurados juntam
as cabegas num circulo, sentando-se depois)

PIERROT: Aquele que for favoravel & absolvicdo da ré, queira se levantar!
(levantam-se todos os jurados) Absolvida por unanimidade! (palmas da assisténcia)
(0 juiz abraca Colombina. Esta beija Pierrot)

PIERROT: Isto me faz um bem... (policial aproxima-se de Pierrot) O senhor esta
aqui para prender?

POLICIAL: Entdo vou prender o cachorro. (pega no cachorro e leva)

REI MOMO: Mas afinal, como é que eu fico?

SAMBA: Na cadeia!

POLICIAL: Esta preso!

REI MOMO: Eu vou é entrar no cordao, que eu ndo sou besta.

PIERROT (entrega um estandarte a Colombina e canta acompanhado por todos):
Vote! Que mulher bonita! Que mulher horrorosal / Se eu apanho este diabo oh! Que
noite sonorosa! / Se ela passa na avenida elegante e toda prosa / De sapato todo
branco e vestido cor de rosa / A solteira fica tonta, a casada invejosa / Mas 0s
homens gritam logo salve, salve a respeitosa! (JUNIOR, CUNHA, 1949, p. 6-10).

Percebe-se, pois, a presenca do Pierrot, da Colombina e do Arlequim em Vvérias
montagens carnavalescas de Walter Pinto, o que atesta a importancia desses personagens na
composicdo deste subgénero teatral, em que predominam aspectos diversos ligados ao
universo do carnaval.

Para finalizar este subcapitulo, mostramos uma imagem da apoteose da revista
“Carnaval da vitoria” (1946), da qual fazem parte Colombinas e bonecos em forma de Pierrot,

estes Ultimos caracterizados por suas roupas largas, golas franzidas, touca preta e faces
pintadas de p6 branco (figura 80).
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Figura 80 — Representacdo envolvendo Colombinas e Pierrots na apoteose do primeiro ato
da revista “Carnaval da vitoria”, em 1946.

2.2 Expressdes do carnaval

Neste subcapitulo, caracterizaremos manifestaces oriundas da folia carioca, a partir
de suas recriagdes na cena revisteira carnavalesca de Walter Pinto, ndo apenas do chamado
“carnaval popular” ou “pequeno carnaval” (o0 Zé Pereira, 0s blocos, 0s ranchos, as escolas de
samba), mas também do carnaval mais sofisticado ou “Grande Carnaval” (o corso, as grandes
sociedades). Além desses, abordaremos o Entrudo, com o qual iniciamos nosso relato.

2.2.1 “Antigamente era assim”**": o entrudo

Primeira expressdo da nossa folia, o entrudo chegou ao Brasil via Portugal, nos tempos
da Colbnia, e tornou-se a manifestacdo carnavalesca mais popular no pais até meados do
século XIX. Grande parte dos cronistas e historiadores do carnaval a tratam como um rito
ligado ao langamento matuo de liquidos e pds diversos.

Embora fosse uma brincadeira complexa, ndo apresentava uma formatacéo Unica, haja
vista a existéncia de muitas diversbes (os varios “entrudos”) reunidas sob uma mesma
categoria (FERREIRA, 2012). A fim de simplificar as diferentes formas da brincadeira, é
possivel inseri-las em duas categorias: o entrudo familiar e o popular (FERREIRA, 2012).

O entrudo familiar era um divertimento com tracos mais civilizados em relacdo ao

ocorrido do lado de fora das residéncias, ocorrendo no interior das casas, onde mogas e

97 Titulo de um dos quadros da revista carnavalesca “Momo na fila”, produzida por Walter Pinto em 1944.
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rapazes se divertiam sob o olhar e o controle dos mais velhos, estes quase sempre poupados
das brincadeiras. Apesar de similares, em seu espirito, ao entrudo popular, as brincadeiras do
entrudo familiar mantinham-se dentro dos limites do decoro e bom senso, resumindo-se ao
langamento de liquidos, p6s ou projéteis feitos de cera, recheados com liquidos diversos e
chamados de limdes ou laranjas de cheiro, conforme o tamanho e a cor (FERREIRA, 2012).
Ja o entrudo popular era a vertente mais publica da brincadeira e apresentava-se como
sua face mais violenta e repudiada, a qual se dedicava toda a populacdo que ocupava, entdo,
as ruas da cidade, com destaque para 0s escravos e negros libertos. A brincadeira, com
caracteristicas agressivas, mesclava o lancamento de grande quantidade de liquidos com a
lambanca produzida por pos, graxas ou gorduras. Durante os dias dedicados aos festejos de
Momo, em qualquer lugar pablico, independente do horario, um cidaddo poderia sofrer as
agressbes da brincadeira entrudistica ao se deparar com qualquer transeunte, através da
descarga de uma bacia de agua, do lancamento de projéteis e farinhas, da guerra dos limdes de
cheiro e do encharcamento causado pelo esguicho de seringas (figura 81) e, em periodo

posterior, de bisnagas repletas dos mais variados liquidos (FERREIRA, 2012).

Figura 81 — Dois brincantes se divertem com suas seringas, com as quais
langcam agua um sobre o outro.

Na primeira fase da apoteose “Evocacdo do carnaval” da revista carnavalesca “Momo
na Fila” (1944), um tel&o reproduzia o carnaval de 1890, baseado no entrudo. O casal (figura
82) Bonequinha de Cheiro (Dercy Gongalves) e Dandy (Manuel Vieira) exploravam o lado
cbmico do quadro. Ele, com uma seringa de agua, a perseguia. Esta, por sua vez, trazia uma
pequena cesta presa por tirante de fita ao pescoco cheia de limdes de cheiro. Eis o dialogo

inicial entre os dois atores:

BONEQUINHA (As gargalhadas): Chega! Chega, seu Libério! Com tanta
esguichadela, vocé ndo aguenta os trés dias!
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DANDY (Insistindo com a seringa): Eu quero te ver com uma pneumonia dupla,
minha boneca! Eu ja estou com 40 graus de febre. Quando acabar este carnaval nés
vamos os dois pra cama! (PEIXOTO, BOSCOLI, 1944, p. 25).

Figura 82 — Bonequinha de Cheiro (Dercy Gongalves) fantasiada de Dama Antiga, ao lado do
ator comico Manuel Vieira, que segura 0 que pode ser uma seringa, com a qual a esguichava
no desfecho de um dos atos da revista “Momo na fila” (1944).

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacéo.

A seringa, um dos principais elementos do entrudo, era utilizada pela populacdo
carioca para esguichar agua nos passantes durante o periodo carnavalesco, enquanto os limdes
de cheiro e os po6s variados eram atirados pelas pessoas, umas nas outras, em verdadeiras
“guerras” provocando enormes molhagas e lambangas condenadas pelas autoridades em face
dos folguedos grotescos que envolviam a brincadeira (FERREIRA, 2004, 2012).

Na sequéncia da apoteose “Evocacdo do carnaval” da revista carnavalesca “Momo na

fila”, Bonequinha de Cheiro e Dandy cantam:

BONEQUINHA: O carnaval d’antanho era mais galante, / Mais rico e trepidante!
DANDY: Para brincar lancava a gente mao de tudo / Nos bons tempos do Entrudo!
BONEQUINHA: Quando a bisnaga sobre mim vocé esguichava, / Como eu me
indignava!

DANDY: E eu me escondia, pra fugir a indignacéo, / Debaixo da saia balo...
BONEQUINHA: Pra me seduzir, / Tu, ovos podres vinhas sacudir... / E
desatdvamos os dois a rir, / Emporcalhados, / Bem lambuzados. / Isto é que era
mesmo divertir!...

DANDY (Depois da masica): Ah, meu tempo, minha Boneca!

BONEQUINHA (Dentro do didlogo, vai jogando limdes de cheiro na plateia): Tu
foste um bilontra de marca. Pensas que eu ja me esqueci daquele beliscdo que tu me
deste no tornozelo? Que vergonha! (Esconde o rosto) Por causa disso eu fiquei tdo
falada!
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DANDY: Mas tu também eras bem sapeca! Pensas que eu ndo me lembro quando
aceitaste aquela mazurka para dancar com um homem que nem sequer te foi
apresentado! Que devassiddo, santo Deus! Que devassidao!...

BONEQUINHA (Envergonhada): Chi! Eu nem gosto de me recordar! Mas gozamos
um bocado! Lembras-te daguele ano que me estragaste trés vestidos com ovos
podres?

DANDY: Se me lembro! Mas tu também encheste de farinha de trigo o meu
redingote!

BONEQUINHA: E aquela ceia, lembras-te? Comi tanto, que tu tiveste de desapertar
meu espartilho!

DANDY: Psiu! Fala baixo!

BONEQUINHA: Loucuras de mocidade...

DANDY: Ah, carnaval de 1890! (PEIXOTO, BOSCOLI, 1944, p. 25-27).

Desse modo, essa recordacdo dos personagens Dandy e Bonequinha de Cheiro busca
reviver o carnaval carioca do passado através do entrudo, brincadeira popular presente na
folia até o fim do século XIX, e suplantada no inicio do século seguinte pelo chamado Grande

Carnaval (dos bailes, das grandes sociedades e do corso).

2.2.2 “Bum...bum...bum!”’: o0 Z¢ Pereira

Uma das manifestacdes mais representativas da nossa folia, o Zé Pereira, de origem
portuguesa, surgiu nas ruas do Rio de Janeiro em meados do século XIX, e se consolidou no
pais nas primeiras décadas do século seguinte como uma das figuras tradicionais do nosso
carnaval (FERREIRA, 2004). A brincadeira (figura 83) é marcada pelo seu carater
descontraido e anarquico, por meio do qual um grupo de homens toca enormes bumbos
arrastando em torno de si animados brincantes atraidos pelo ruido das pancadas do “bum-
bum-bum” de seus tambores (FERREIRA, 2004).

Figura 83 — Um aspecto do Zé Pereira nos festejos momescos no ano de 1880,

em barulhentas passeatas pelas ruas da cidade.
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Fonte — Revista Illustrada (n° 195, 1880, p. 5).
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Na quarta fase da apoteose “Evocacdo do carnaval” da revista carnavalesca “Momo na
fila” (1944), os personagens Dandy e Bonequinha de Cheiro relembram as caracteristicas do

famoso Zé Pereira.

DANDY (Como numa evocagao): ... E o tradicional Zé Pereira?... Com aqueles
bumbos enormes...

BONEQUINHA: E aqueles pausinhos a marretar nos bumbos: pum... pum... pum...
TODOS: Z¢ Pereira!

BONEQUINHA: Pum... pum... pum... pum!

TODOS: Z¢ Pereira! (PEIXOTO, BOSCOLI, 1944, p. 34).

Fazem parte desta fase da apoteose cinco percussionistas, cada um deles tocando um
grande tambor (apoiado em seus corpos pelo talabarte), como ilustrado na figura 84, na qual
aparecem (assinalados pelas setas), ao fundo da imagem, de ambos os lados.

Figura 84 — A teatralizacdo do Zé Pereira por meio dos tocadores de bumbo (assinalados pela
seta) na apoteose do primeiro ato da revista carnavalesca “Momo na fila” (1944).

ll N

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacao.

Em reforco a ideia da algazarra tipica provocada pelo som ensurdecedor de seus
tambores, os personagens Cidade e Folia conversam sobre o0 Zé Pereira e, em seguida, cantam
o tema tradicional do personagem no quadro “Almoxarifado da folia” da revista “Carnaval da

vitoria”, em 1946.

CIDADE: N&o é s6 com dinheiro que se faz o carnaval! Os grandes carnavais
viviam de inimeros elementos que infelizmente j& desapareceram...

FOLIA: Nao desapareceram! Ai vém, mais vivos do que nunca todos os elementos
do carnaval do barulho! O Zé Pereira! (Entram atrizes e girls, com bumbos enormes
revivendo o Zé Pereira)

TODOS (Cantando): Viva o Zé Pereira / Tradicional / Viva a pagodeira / Que a
ninguém faz mal. / Viva a barulheira / Viva o bacanal / Viva o Zé Pereira / Viva o
carnaval! (Clarins e pancadaria do Zé Pereira com as respostas em coro: Zé Pereiral)
(PEIXOTO, SENNA, PINTO, 1946, p. 26-27).
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Este tema, intitulado “O Zé Pereira carnavalesco”, baseado em uma versdo em
portugués de uma composicdo teatral francesa, é considerado a primeira musica do carnaval
carioca e, segundo Moraes (1987), corresponde a canc¢do que por um longo periodo fez parte
da trilha sonora do personagem.

Uma nova dramatizacdo do Zé Pereira é vista em certos trechos no decorrer do quadro
“Sua Majestade” da revista carnavalesca “A cuica esta roncando” (1941), através do dialogo

entre ele e 0 Rei Momo, este deitado em uma cama.

ZE PEREIRA (Dando trés pancadas no bumbo): Acordai, Majestade. Esta na hora.
Jarompeu a aurora do carnaval (GARNIZE, 1941, p. 2).

Em passagem adiante do mesmo quadro, 0 Rei Momo em retaliacdo por ser criticado
pelos garis cariocas — em razdo da sujeira acumulada na época do carnaval —, intima Zé

Pereira para resolver a situagéo.

MOMO: Vou acabar com isso. Zé Pereira, faz barulho.
ZE PEREIRA: Majestade. Mande-me fazer tudo... menos barulho que eu ndo quero
ser preso (GARNIZE, 1941, p. 3).

Mostramos, neste subcapitulo, que o Zé Pereira foi outra manifestacdo da folia
explorada na mise-en-scéne carnavalesca de Walter Pinto, como mais uma brincadeira
tradicional do carnaval do Rio de Janeiro.

2.2.3 “Expresso da fartura”'%: as sociedades carnavalescas

As sociedades carnavalescas dominaram a folia do Rio de Janeiro desde seu
surgimento na segunda metade do século XIX até as décadas iniciais do século XX.
Representadas pelos grandes clubes, seus desfiles eram organizados por classes econdmicas
mais favorecidas e apresentavam indumentarias luxuosas, carros alegoricos e enredos de
critica social e politica, ao som de temas musicais eruditos (FERREIRA, 2004, 2012;
CAVALCANTI, 2008; TURANO, FERREIRA, 2013).

Uma primeira aproximagdo das productes de Walter Pinto com as sociedades

carnavalescas se deu na propaganda da revista de carnaval “A cuica esta roncando”, em 1941,

1% Titulo do show apresentado por Walter Pinto na TV Continental — canal 9 na década de 60, transmitido
diretamente do Teatro Recreio.
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através da imagem de uma touca usada por um dos folides (figura 85), semelhante aquela de

um socio de um clube tradicional do carnaval carioca: os Fenianos (figura 86).

Figura 85 — Anuncio de divulgacdo da revista carnavalesca
“A cuica estd roncando” na imprensa escrita.

L2 \O GRITO DE CARNAVAL. |

RIS
i

Ly

A E
(o® .. A' 15 hioras
1.4 MATINEE CHIC
" XOITE — DUAS SESSOES —
A's 20 g T2 horas
0 malor exiio theatral do anno !
Quiores successns musicaes do caraaval
1041! — UM DILUVIO DE
GARGALHADAS ¢

A um socio dos Fenianos.

mﬁf b

Fonte — O Jornal (02.02.1941, p. 11).

Figura 86 — Um sdcio do clube dos Fenianos salta de uma garrafa segurando um estandarte.

S L
Fonte — O Mosquito (06.03.1870, p. 4).
Vé-se, inclusive, uma alusdo aos grandes clubes na publicidade da revista “Carnaval
da vitoria” na imprensa escrita (figura 87), em 1946, bem como na sua dramatizacdo na

apoteose final do espetaculo a partir de uma conversa entre os personagens Cidade, Zé
Carioca e Folia.
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CIDADE: Chegamos ao terceiro dia. Estamos em plena terca-feira gorda e j& agora
ndo sairemos daqui sem glorificar as nossas tradicionais e invictas sociedades
carnavalescas!

ZE CARIOCA (Atirando o chapéu para o ar): Estad para mim! Introduza-os Dona
Fula! (Mutacdo — um teldo com motivos de carnaval, destacando-se ao centro um
pandeiro de onde sairdo figuras a seu tempo].

FOLIA (Anunciando): Os esfuziantes Tenentes do Diabo! (Entra [um ator
caricaturando o politico] Luiz Carlos Prestes e [uma] dancarina seguidos de oito
girls. Cantam e dancam um violento maxixe): Os Tenentes renitentes / Que, com a
foice e 0 martelo / PGem os demais no chinelo / Os Tenentes do Diabo / Vdo para
dar o que fazer / Este ano concorrer / Para ganhar ou perder.

CIDADE (Anunciando): Os valentes Democraticos! (Entram [atores encarnando]
Dutra e Presidéncia da Republica seguidos de oito girls. Grande maxixe dancado e
cantado): Os Democraticos / Os mais simpaticos / E indiscutiveis / No reinado de
Momo / Serdo invenciveis / Os Democraticos / Super fanaticos / Piramidais / Hao de
ser os maiorais / Nas batalhas finais.

ZE CARIOCA: Os incriveis! Os maquiavélicos! Os inveterados! Passagem para o
carro do clube dos... Veteranos! (Entra um carro alegérico conduzindo varias figuras
representando a gléria. A frente, sobre nuvens, Getdlio, vestido de anjinho, atira
beijinhos para a plateia. Grande maxixe é cantado e dangado por todos enquanto
passa o carro alegdrico).

TODOS: Veteranos! Veteranos! / Nossa gléria é triunfal / Veteranos! Veteranos! /
Sois 0s Reis do Carnaval! (PEIXOTO, SENNA, PINTO, 1946, p. 53-54).

Figura 87 — Material de publicidade da revista “Carnaval da vitoria”, destacando
a encenacdo dos preéstitos dos grandes clubes.
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Fonte — Correio da Manha (07.02.1946, p. 11).

Neste exemplo, além da referéncia aos grandes clubes (Democraticos e Tenentes do
Diabo), e uma simbolica (Veteranos), observa-se a satira de politicos da época (ex: a
caricatura de Luiz Carlos Prestes e Eurico Gaspar Dutra; Getulio vestido de anjinho) e a
exposicdo de um carro alegdrico em tom critico. Conforme nos explica Ferreira (2004, p.
174), nos grandes clubes “havia os chamados carros de critica que nada mais eram que

grandes alegorias tratando de temas polémicos da vida politica ou cultural do pais”.

No inicio do século XX, os temas politicos, presentes nos pufes e nos carros de
critica, eram uma das caracteristicas mais fortes dos desfiles das Grandes
Sociedades. Democréticos, Tenentes do Diabo e Fenianos travavam uma verdadeira
batalha para ver quem ousava mais nos comentarios e caricaturas da situagdo da
época (FERREIRA, 2004, p. 174).
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Ressaltamos, aqui, a relacdo entre os grandes clubes e o teatro de revista brasileiro, a
comecar pela abordagem bem-humorada e critica dos acontecimentos politicos da atualidade
adotada em ambas as manifestacdes. Ao esbocar brevemente as ligagdes entre o teatro e o
carnaval, Eneida Moraes (1987) reproduz um artigo de Modesto de Abreu,’® que aborda o
carater eminentemente teatral dos grandes clubes, cujos enredos eram redigidos por
teatr6logos, contando em seus desfiles com a representacao de “belas atrizes e atores comicos,
aquelas aparecendo nas complicadas maquinarias dos carros de fantasia; estes, os atores, nos
de critica, dizendo versos e improvisando didlogos espirituosos” (MORAES, p. 217), tracos
bastante similares aos empregados no género musicado.

Em busca de reforcar esta semelhanca, apresentamos uma imagem de parte da
apoteose “Evocacdo do carnaval” da revista carnavalesca “Momo na fila” (1944), contando
com um carro alegérico™® e com destaques femininos a frente deste (figura 88), o que nos faz

lembrar o carro abre-alas dos desfiles das sociedades carnavalescas.

Figura 88 — A estrutura alegdrica e a presenca de destaques femininos na apoteose do
primeiro ato da revista “Momo na fila” (1944).
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Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacéo.

1% pyblicado na Revista de Teatro em 1956, intitulado “A SBAT da Velha Guarda: “O teatro e o carnaval”.

110 conforme explica Ferreira (1999, p. 86-87), carros alegoricos ou alegorias sdo, atualmente, os principais
recursos com os quais as escolas de samba apresentam seu enredo. “Frequentemente, gigantescos, estes carros
representam sempre momentos importantes do enredo. Em cima destas verdadeiras montanhas em movimento,
vocé vera fantasias imensas e deslumbrantes ao lado de outras mais simples”.
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Foi nitida e fecunda, entdo, a simbiose entre as grandes sociedades carnavalescas e 0

teatro de revista brasileiro ao longo de suas trajetérias, sendo impossivel desligar uma

manifestacdo da outra, inclusive no que se refere ao constante intercambio entre profissionais

do campo das artes visuais, tais como Angelo Lazary, Jayme Silva, Hipdlito Collomb e outros

abordados no subcapitulo 1.6 deste trabalho.

» 111,

2.2.4 “Esperando o rancho”"": os ranchos carnavalescos

Apesar de surgirem no fim do século X1X como mais uma brincadeira carnavalesca,

somente nas trés primeiras décadas do século seguinte os ranchos transformam-se no grande

momento do carnaval carioca, perdendo espago, a partir dos anos 30, para as escolas de

samba. Ferreira (2004, p. 297) ressalta que

0s ranchos seriam 0s mais importantes mediadores entre 0s anseios populares e 0s
projetos da elite nacional. Sua importancia na aceitacdo pela burguesia das formas
de brincadeiras populares seria consideravel [...]. Verdadeira ponte entre o carnaval
popular e aquele desejado pela burguesia, 0s ranchos estabeleceram um elo entre
duas festas que vinham-se mantendo isoladas desde as tentativas de imposi¢do do
Carnaval burgués, nas primeiras décadas do século XIX. Ao articular cantos
populares com trechos de Operas, fantasias sofisticadas com materiais singelos,
alegorias imponentes com elaboragfes precérias, 0s ranchos conseguiram a proeza
de falar a alma de ricos e pobres, a alma de elite e do povo.

Organizados pela pequena burguesia urbana, esses grupos apresentavam desfiles bem

organizados, dentro de um padrdo de sofisticacé@o visual, ou seja, fantasias ricamente bordadas

e alegorias de mdo chamadas de arcos. Esse investimento luxuoso é abordado no quadro

“Esperando o rancho” da revista carnavalesca “Rei Momo na guerra” (1943). A cena inicial se

passa na frente do Jornal do Brasil, onde encontram-se, além de um fotdgrafo, dois guardas

em pontos extremos, a fim de conter o cordéo de isolamento.

FOTOGRAFO (Ao guarda escutando a algazarra de fora): O povo esta impaciente.
GUARDA: Também estas pequenas sociedades marcam uma hora e aparecem duas
ou trés horas depois.

FOTOGRAFO: Dizem que [o rancho] os “Vigilantes da satide” estdo do abafa. VVdo
tirar o prémio do “Jornal do Brasil”.

GUARDA: Eu queria saber é onde é que eles arranjaram a gaita para esse luxo. Isto
me cheira a patifaria e da grossa. Mas deixa esse povo estrilar. Eles gritam e depois
ficam ai até de madrugada para ver o Ultimo rancho passar. Quem conhece o carioca
sou eu (JUNIOR, 1943, p. 35).

11 Titulo de um dos quadros da revista carnavalesca “Rei Momo na guerra”, produzida por Walter Pinto em

1943.



138

Um dos aspectos mais caracteristicos dos ranchos era o enredo bem elaborado, do qual
faziam parte temas eruditos. “A importancia do enredo para o crescimento e a definicdo dos
ranchos foi enorme. Era através dele que se estabelecia boa parte do didlogo entre os grupos
populares, as elites intelectuais e 0 povo nas ruas” (FERREIRA, 2004, p. 306). No quadro
“Entra no corddo” da revista carnavalesca “A cuica estad roncando” (1941), a assembleia do
rancho carnavalesco “Acorda para cuspir” discute, de forma acalorada, para a escolha do

enredo do referido rancho.

VOZES: O enredo. Vamos aprovar o enredo.

FUMACA: Siléncio. Aqui ha ordem. Cada macaco no seu galho. Enquanto eu for
presidente do rancho “Acorda para cuspir”, cospe um de cada vez. Isso de cuspirem
todos a0 mesmo tempo, eu ndo consinto. Vamos por partes. O que é que ha?

JOAO: Senhor presidente, é 0 nosso consdcio Rafael, que quer apresentar um enredo
para 0 nosso rancho.

FUMACA: Muito bem. Eu estou aqui para atender a todos. Se a ideia é boa vamos
aproveita-la. Antes, porém, eu quero prevenir a todos que eu também tenho um
enredo de minha autoria, mas aproveitaremos o melhor. Eu como presidente podia
aprovar 0 meu, mas, a assembleia geral é quem manda. Rafael, pode ler o seu
enredo.

RAFAEL: Senhor presidente, meus consécios. O meu enredo é inspirado no livro
Romeu e Julieta, de Shakespeare...

FUMACA: De quem?

RAFAEL.: De Shakespeare.

FUMACA: Eu logo vi que eu ia ter um desgosto. Porque é que vocé foi se inspirar
no livro desse sujeito?

RAFAEL: Perddo. Mas Shakespeare foi um grande escritor.

FUMACA: Parece-lhe. 1sso do Romeu e Julieta foi um plagio que ele me fez.
Roubou-me a ideia. Ladrdo. Foi por isso que eu cortei relacbes com ele. Enquanto
eu for vivo é pessoa a quem nunca mais falo.

RAFAEL: Mas, Shakespeare ja morreu.

FUMACA: Se ja morreu ndo se fala mais nisso. Eu ndo gosto de bater em mortos.
Morreu 0 mal acabou a pegonha. Portanto, 0 Romeu e Julieta é uma obra péstuma, e
como tal ndo pode ir. Vou ler o meu enredo cujo titulo é este: A multidao das coisas
belas... Bonito.

MANOEL.: Protesto. O senhor esta a querer impor o seu enredo. Protesto.
FUMACA: Siléncio. Aqui a Gnica pessoa que pode protestar sou eu.

MANOEL.: Perddo. A assembleia é soberana. E s6 ela pode decidir.

FUMACA: Ah, é? Pois ja esta decidido. Queira fazer o favor de me acompanhar ao
meu gabinete, pois preciso falar consigo em particular.

MANOEL: Com muito prazer. (Saem 0s dois)

MARIA: Néo esta direito. Os senhores ndo deviam consentir essa falta de respeito
pela assembleia. Aqui é que se conversa. Nés temos direito de saber tudo. (Ouve-se
um tiro. Todos se levantam)

FUMACA: Este caso ja esté4 decidido. Alguém tem mais alguma coisa a dizer?
MARIA: Senhor presidente, eu protesto pela falta de consideracdo que o senhor tem
pela assembleia geral. Os assuntos do rancho “Acorda para cuspir” sé podem ser
tratados perante nés. Tenho dito.

JOAO: Muito bem. Assim rezam os estatutos. E 0s estatutos estdo acima de tudo.
FUMACA: Perddo, mas aqui ninguém faltou aos estatutos. A ordem do dia é o meu
enredo. “A multiddo das coisas belas”. E € sobre esse assunto que lhes quero falar.
Facam favor, a dona Maria e 0 meu digno secretario, de me acompanharem ao meu
gabinete, antes de por & aprovacéo o meu enredo.

JOAO: Sim, senhor.

MARIA: Com muito prazer. (Saem 0s trés)
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RAFAEL: Mas isto ndo pode continuar. Aqui dentro ndo pode haver segredos.
(Ouvem-se dois tiros) (GARNIZE, 1941, p. 14-16).

Na sequéncia do quadro, Aurora, Rafael, Elvira e Dora, ainda presentes na reuniao,
protestam contra a atitude autoritaria de Fumaca, e divergem em relacdo a aprovacgdo de seu
enredo, 0 que os leva a tomar um tiro do presidente. No final da cena, quando ndo ha mais
ninguém na assembleia para dialogar, Fumaca diz: “Aqueles que aprovam o meu enredo,
deixem-se ficar como estdo. Esta aprovado por unanimidade” (GARNIZE, 1941, p. 16).

E importante mencionar, além do mais, que a forma de desfile do rancho sera a base

para a estruturacao das escolas de samba. De acordo com Moraes (1987, p. 113),

Os ranchos eram corddes mais civilizados [...] pois ja aparecia o elemento feminino.
O conjunto instrumental era acrescido por instrumentos de cordas, violbes e
cavaquinhos, e de sopro, flautas e clarinetas. Ao mesmo tempo surgira o0 coro, para
entoar a marcha do rancho. Havia uma porta-estandarte e trés mestres: um de
harmonia para a orquestra, outro de canto para o coro e um terceiro chamado de sala,
para se ocupar com a parte coreografica.

Assim, a parte musical ficava a cargo de marchas caracteristicas, interpretadas por um
conjunto de pastoras (coral de vozes femininas), sob acompanhamento de orquestra, incluindo
instrumentos do naipe do sopro. No quadro “Consagracdo” da revista carnavalesca “Rei
momo na guerra” (1943), aparece no fundo da plateia o rancho *“Vigilantes da saude”

cantando com grande animacéo.

TODOS: Os Vigilantes / Pedem passagem / Ao povo amigo da cidade. / Interessante
/ Fazem a visagem / Da mocidade. / Povo da Lyra / Povo ideal / Do vira-vira / E
gente que adora / O “Deus” carnaval. / Esta na hora / Do lero-lero / Meu bem nao
chora... / Mamae eu quero / Cantar na barca / Sou da fuzarca / Mostrar que é bamba /
Que danc¢a 0 samba / Sem ter rival. / Nos trés dias brincar afinal / Que ndo dorme no
carnaval (JUNIOR, 1943, p. 37).

Assim sendo, as montagens de carnaval do Teatro Recreio incluiram em sua cena
determinados elementos dos ranchos carnavalescos, cuja forma particular de desfile,
constituida por comissdo de frente, grupos fantasiados, mestre-sala e porta-estandarte, ira
contribuir significativamente para a estruturacdo das escolas de samba do Rio de Janeiro.
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2.2.5 “Eu quero sassarica”: os grupos de folides

Muitas vezes chamamos de blocos de sujos, ou simplesmente blocos, os grupos de
folides de carater mais espontdneo e descompromissado, que cantavam e dancavam
marchinhas e sambas no periodo do carnaval, diferenciados dos blocos oficiais, cuja
brincadeira organizava-se em versdo mais simples e mais popular dos ranchos nas décadas
iniciais do século XX, apresentando algumas fantasias e pequenas alegorias de mado, e
formando-se, quase sempre, por grupos reduzidos de integrantes (FERREIRA, 2004).

Cito a propo6sito uma reproducdo de um grupo de folides, o “bloco dos carecas”, no
fim do segundo ato da revista carnavalesca “Vocé ja foi & Bahia?” (JUNIOR, 1941, p. 72),
cantando a famosa marchinha, de mesmo titulo, composta por Roberto Roberti e Arlindo

Marques Jr.

BLOCO DOS CARECAS (Canta): N6s, nés os carecas / Entre as mulheres somos
maiorais / Pois na hora do aperto / E dos carecas que elas gostam mais / N&o precisa
ter vergonha / Pode tirar seu chapéu / Pra que cabelo? / Pra que seu Queiroz? /
Agora a coisa esta pra nos, nos, nos...

O grupo de folides sera recriado em cena no prologo da revista carnavalesca “Momo
na fila” (1944), com seu estandarte “Os filhos da fila harménica”, contando com Varios
folides, homens e mulheres, tais como o malandro Esculacho, a porta-estandarte Xingu e a

mulata Chancaché. Todos sambam e cantam em ritmo de carnaval:

CORO: Ai, Adélia! / Aquilo é que foi tempo bom. / Ai, Adélia! / Aquilo é que foi
tempo bom. (Breque) — Adélial

ESCULACHO: Meu avd sempre dizia: / No tempo do Dom Jodo, / Um cruzado de
farinha / Sustentava um batalhdo. (Breque) — Adélia!

CHANCACHE: Meio saco de arroz, / Uma banda de leitdo, / Dava pra passar o
inverno / E sobrava pro verdo. (Breque) — Adélia!

XINGU: Meu pai pegava na flauta, / Meu avd no bombarddo, / Qualquer chefe de
familia / Esquecia a obrigagdo. (Breque) — Adélia! (PEIXOTO, BOSCOLI, 1944, p.
2).

A encenacdo de um tipico grupo de folides (figura 89), desta vez o “bloco do amor”,
se repete na apoteose do primeiro ato da revista “Carnaval da vitoria”, em 1946, na qual
varias brincantes fantasiadas (pirata, empregada doméstica) performam de forma

descontraida.
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Figura 89 — Cena de “Carnaval da V|tor|a" em 1946.

Fonte — Acervo Walter Pinto —- FUNARTE/Centro de Documentacao.

Vale ressaltar que os integrantes dos grupos de folibes costumavam vestir trajes
comuns, roupas da mesma cor ou fantasias improvisadas. Na mesma revista, fantasiados
passam de um lado para o outro brincando no quadro “Ele é quem gosta”. Bérbara, tipo da
rapariga leviana, entra fantasiada de cigana, deixando ver parte do corpo nu. Vem pulando e
pondo lan¢a perfume nos transeuntes. Em seguida, é representado um bloco apresentando um

numero popular do carnaval. Barbara toma a frente do bloco e canta:

TODOS (Cantando): Opa, opa / Olha que a sopa vai se acabar / Opa, opa, opa.
BARBARA (Cantando): Marmelada é coisa doce / Quem comeu, arregalou-se / Mas
agora que acabou-se / Muita gente vai chorar. / E eu vou me rir / De escangalhar /
Qué, qu, qua / Qua, qua, qud, qud, / Quando a sopa se acabar.

CORO: Opa, opa / Olha que a sopa vai se acabar / Opa, opa, opa (PEIXOTO,
SENNA, PINTO, 1946, p. 11).

Como vimos, a caracterizacdo cénica de grupos de folides (blocos ou blocos de sujos)
foi marcante no teatro carnavalesco de Walter Pinto, como elemento que incrementava ainda

mais a ambiéncia da folia nos espetaculos, sobretudo nos finais apotedticos dos atos.

2.2.6 “C’est Paris”**: o corso

O corso era a expressao carnavalesca da burguesia mais popular e imponente no inicio
do século XX, e ocupava toda a extensdo da Avenida Central no periodo da folia. “A nova e

larga Avenida Central e sua continuacdo, a Avenida Beira-Mar, demonstravam ser os lugares

12 Titulo de um dos quadros da revista “Eu quero sassarica”, produzida por Walter Pinto em 1951.
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ideais para a retomada, em novas bases, do antigo costume” (FERREIRA, 2004), ou seja, dos
passeios em carros abertos surgidos em meados do século XIX. Esses passeios eram
integrados por pessoas da classe mais abastada da populacdo, que se fantasiavam
elegantemente e desfilavam, em grupos, numa longa fila de automdveis ornamentados, os
quais subiam e desciam a Avenida, langando, uns nos outros, confetes, serpentinas multicores
e, até mesmo, esguichando lanca-perfumes (MORAES, 1987; FERREIRA, 2004).

A encenacdo do corso esteve presente no quadro “Almoxarifado da folia” da revista

“Carnaval da vitéria” (1946), no dialogo entre os personagens Cidade, Zé Carioca e Folia.

CIDADE: E que é feito do Corso? Com aquela policromia de fantasias. Aquela fila
interminavel de automoveis, tdo diferente das filas de hoje, das filas do filé sem
0Ss0?

ZE CARIOCA: Do 0sso sem filé, é que é...

FOLIA: Tudo isso tera o carnaval da vitoria! Vai ver ja! (Anunciando) O Corso!
(Entra uma figura representando o corso seguida de um grupo de girls
correspondentes [que cantam]): Ta tara ta tata! / Pula pessoal! / O Corso ja chegou /
Alegrando o Carnaval. / T4 tara t4 tata / Pula pessoal / Tristezas para nds / S6 depois
do carnaval. / No Corso todos brincam / Sem nenhuma restricdo / Enchendo os
automoveis / Sem pensar em lotacdo / Batendo pandeiro / Jogando confete / O Corso
é muito nosso / E brasileiro! / T4 tara ta tata! (PEIXOTO, SENNA, PINTO, 1946, p.
28-29).

Outra cena a adota-lo é vista na segunda fase da apoteose “Evocac¢do do carnaval” da
revista carnavalesca “Momo na fila” (1944). Nela, o teldo exibia uma cena do corso
tradicional na Avenida e a passagem dos préstitos do carnaval de 1915. Contracenando,
estavam presentes Smart e Melindrosa, dois folibes munidos de rolos de serpentinas, sacos de

confete e bisnagas-reldgio, que cantavam:

SMART: Reino de Arlequins, / Mundo de Pierrots, / A Avenida em seu pleno
esplendor, / O do corso o maximo fulgor... / Alegria fugaz que se esvai!
MELINDROSA: Com rufos, clarins, / Clubes a passar... / O vinde comigo e
recordai!

SMART E MELINDROSA: Essa época feliz / Que tradi¢fes soube marcar, / Que
longe ja vai!

MELINDROSA (Depois da musica): Estou estrompadissima! Gramei quatro horas
de corso! Os automdveis ja estdo dando a volta no Mourisco! J& tomei dois chopps!
(Atira serpentina a plateia) (PEIXOTO, BOSCOLLI, 1944, p. 27).

Dentro de um ideal da elite brasileira, o corso foi influenciado pelo modelo civilizado

europeu, cuja maior fonte de inspiracéo era a cidade de Nice,™** conhecida por seu carnaval

3 Nice ¢ a quinta maior cidade da Franca. Ferreira (2012) afirma que nas décadas finais do século XIX o
carnaval de Nice “ocupava posto de grande destaque entre as principais festas do mundo” (p. 106). O autor
prossegue: “os passeios de carruagens e as batalhas de gréos e pds que caracterizavam o carnaval a italiana
dariam lugar ao espetaculo dos desfiles planejados, com a presenca de alegorias, e as chamadas batalhas de
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elegante. Nessa brincadeira, chamada batalha de confetes, grupos de brincantes desfilavam
em carros abertos pela avenida litoranea da cidade francesa, e lancavam flores (substituidas
por confetes aqui no pais) uns nos outros sob os aplausos da populacdo (FERREIRA, 2004).

Segundo Ferreira (2012, p. 122), “essas batalhas de flores seriam a mais decantada
caracteristica do carnaval nicois e tornar-se-iam um verdadeiro paradigma a ser imitado por
outras cidades carnavalescas no mundo, como o Rio de Janeiro”. No quadro *“Carnavais
celebres” da revista carnavalesca “Momo na fila” (1944), o enredo baseava-se na folia
realizada em vérias partes do mundo, incluindo a cidade de Nice. Na encenacdo, o teldo
reproduzia uma imagem onde predominavam os carros enfeitados para o “corso das flores”,
cada qual com forma prépria; e 0s mascarados apresentavam-se com as famosas “cabecorras”,
em enormes mascaras trazidas pelas bailarinas (PEIXOTO, BOSCOLI, 1944).

Com o passar dos anos, a vulgarizacdo do automdvel faria com que o ato de se desfilar
em carro aberto ja ndo devesse parecer tdo elegante quanto antes, quando poucos dispunham
de veiculo nas cidades, o que ocasionou, por extensdo, o enfraquecimento gradual do corso

até o seu desaparecimento no carnaval brasileiro.

2.2.7 “Carnaval da vitéria: as escolas de samba

Provenientes de grupos que povoavam o carnaval carioca, tais como corddes, blocos,
ranchos e grandes clubes, as escolas de samba irdo sintetizar elementos presentes nessas
diferentes expressoes carnavalescas.

Por conta de sua tradicionalidade, singeleza, pureza e negritude, despertardo, logo, os
anseios da elite cultural carioca, estabelecendo-se como manifestagdo verdadeiramente
popular do carnaval, em oposicdo a riqueza das sociedades carnavalescas, com suas
grandiosas alegorias; a espetacularidade dos ranchos, criticados por apresentarem espetaculos
suntuosos e enredos complexos; e a violéncia dos corddes e blocos, que carregavam consigo
uma aura de agressividade e desregramento (FERREIRA, 2012).

Ou seja, a intelectualidade via nas escolas de samba os sons, ritmos e dancas geradores
da nossa identidade. Sua origem humilde, a forte presenca da cultura negra e o ritmo
sincopado do género séo elementos que passam a interessar cada vez mais a elite cultural da

época, envolvida com a valorizacdo politica de tudo que fosse “popular”.

flores, disputas galantes em que delicados buqués floridos substituiam as antigas, incbmodas e agressivas
munic6es” (Ibid, p. 117). E complementa: “somente nos primeiros anos do século XX o Rio de Janeiro veria
acontecer uma batalha de flores ao estilo nigois na recém-construida Avenida Beira-Mar” (Ibid., p. 127).
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Se 0s anos 20 representam sua fase inicial no pais — a primeira escola de samba, a
“Deixa Falar” (atual Estacio de Sa), surgiu no Rio de Janeiro em 1928 —, a década seguinte
seria marcada por um processo de formacéo até atingir sua elevacédo a expressao essencial do
povo nos anos 1940 (FERREIRA, 2012).

O local principal de seus desfiles, entre 1932 e 1942, era a Praga Onze (reduto dos
folides populares). Nos anos seguintes, essas apresentacdes ocorreram em um trecho final da
Avenida Rio Branco e, tempos depois, na recém-inaugurada Avenida Presidente Vargas
(FERREIRA, 2004). No entanto, conforme ressalta Moraes (1987, p. 98),

Nenhum ponto da cidade foi tdo amado pelos foliGes como a Praga Onze. Impossivel
separar 0 samba carnavalesco da Praca Onze, que, segundo uns, lhe serviu de bergo.
Nascesse onde nascesse 0 samba, era na Praca Onze que ele vinha alimentar seus
suditos, crescer e tomar conta da cidade. A Praca Onze foi a sede, o berco, a mée
protetora — como outrora a avenida — de um novo tipo de carnaval: o carnaval do
povo, das favelas, o carnaval do morro, o carnaval do samba. [...] ninguém pode
esquecer que quando foi aberta a avenida Getllio Vargas, a Praga Onze mereceu um
samba protestando pela sua morte.

Um dos quadros da revista carnavalesca “Vocé ja foi a Bahia?” (1941), da qual fazia
parte uma escola de samba comandada por Buci Moreira,*** intitulava-se “Puxando o corddo
da Praca Onze”, e contava com a famosa vedete Aracy Cortes na interpretacdo de Minervina,
uma auténtica mulata entristecida diante da noticia do fechamento do reduto do samba a

época, como demonstra sua fala no texto da peca.

MINERVINA: Quem vai morrer é a Praca 11! VVocé sabe la o que representa a Praga
Onze para uma cabrocha do morro? E aqui que se reinem os morros para fazerem
uma frente Unica no carnaval carioca!l Com a Praga 11 desaparece o berco das mais
bonitas melodias carnavalescas que encheram a cidade de alegria uma dezena de
anos... Foi aqui que cantei 0 meu primeiro samba! Foi aqui que encontrei 0 meu
primeiro amor... JUNIOR, 1941, p. 71).

O quadro “Almoxarifado da folia” no fim do primeiro ato da revista “Carnaval da
vitoria” (1946) buscou igualmente inspiracdo cénica na Praga 11. O ambiente valorizava o
berco das escolas de samba em suas grandes noites, com festdes de lampadas por toda parte,
além de uma baiana girando em vulto no segundo plano. No primeiro plano, um trainel
representava a multiddo voltada para a festa. No terceiro plano passavam as agremiacgdes com
suas lanternas e seus carros iluminados. A seguir, entra uma legitima escola de samba

apresentando rica indumentéria e evolucBes. Em cena, a personagem Mulata.

4 Buci Moreira foi um importante sambista, compositor e ritmista profissional, neto da famosa Tia Ciata. Atuou
durante alguns anos como diretor de harmonia da Escola de Samba “Vé se pode”, do morro de S&o Carlos
(CABRAL, 1996).
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MULATA: (Entra correndo, a mulato): Mulato, a nossa festa tai'! O monumento
saiu! A Praca 11 voltou! Praca 11, Praca 11! Tu tens o teu nome na historia! Vem
ver 0 teu povo te esperando, Praca 11, no carnaval da vitéria! (PEIXOTO, SENNA,
PINTO, 1946, p. 31).

Localizamos outra reconstituicdo da Praca 11 na apoteose “Carnaval no duro” da
revista carnavalesca “Rei momo na guerra” (1943), incrementada pela célebre Baiana do
Chafariz e pela “presenca em cena de 150 passistas'™ da escola de samba Estagdo Primeira de
Mangueira [sob o comando de Paulo da Portela™®

ruidosa” (PAIVA, 1991, p. 495).

], a fazer evolucGes ao som da bateria

TODOS [Cantam]: Laurindo sobe 0 morro gritando: / N&o acabou a Praga Onze, ndo
acabou! / Vamos esquentar 0s nossos tamborins / Procura a porta-bandeira / E pde a
turma em fileira / E marca ensaio para quarta-feira. / Laurindo! E quando a escola de
samba chegou / Na Praga Onze ndo encontrou mais ninguém, ndo sambou /
Laurindo pega o apito / Apita! Evolucdo! / Mas toda a escola de samba / Largou
“bateria” no chédo / E foi-se embora cantando / E dai a piramide foi aumentando,
aumentando... JUNIOR, 1943, p. 62).

Na mesma revista, acompanhados pelos integrantes da Estacdo Primeira (ritmistas,
passistas, pastoras e sambistas), 0s personagens Cuica e Pandeiro “puxam” um samba que
aborda a escola no prélogo “Carnaval na trincheira”.

CUICA E PANDEIRO (Cantam): Chegou a capital do samba / Dando boa noite com
alegria. / Viemos representar o que Mangueira tem... / Mocidade, samba e harmonia!
/ Nossas baianas com seus colares e guias.

CORO (2x): Até parece gue estou na Bahia!

CUICA (2x): Da cidade alta da Mangueira / Avisto a vila e tenho saudades de
alguém / Até parece que eu estou em S. Salvador / Avistando o que a Bahia tem... /
E minha maior alegria.

CORO (2x): Até parece que estou na Bahia! (JUNIOR, 1943, p. 3-4).

A revista carnavalesca “Rei momo na guerra”, em adicao, prestou homenagem a varias
agremiacOes no quadro “Preparando a farra” (exibido no primeiro ato da peca), por meio,

mais uma vez, de um ritmo de samba, entoado pela mulata Rosalina.

115 550 0s componentes das escolas de samba que mais se movimentam durante o desfile, apresentando os
“passos” de samba, distinguindo-se pela sensualidade e criatividade de sua danga (FERREIRA, 1999, p. 85).

116 paulo da Portela foi um dos fundadores, em 1933, da escola de samba que leva o seu sobrenome, da qual se
tornou presidente em época posterior. Considerado “o mais popular sambista carioca de todos os tempos, [...]
ninguém o suplantou em capacidade de organizaco e criacdo” (SERGIO CABRAL, Segundo Caderno do
Jornal do Brasil, 29.01.1961, p. 1). A Revista da Semana (01.03.1958, p. 66) prossegue: “antes de Paulo
frequentar o samba, a turma andava de chinelos de verniz, paleté no braco e chapéu no cangote, o revélver na
cintura, no bolso da calca a navalha afiada e amarrado na perna direita o punhal, e o corpo gingando. Paulo da
Portela pds a gravata no samba, 0s sambistas passaram a andar de terno engomado, de sapatos, ninguém mais
perdia tempo nos botequins, ele civilizou o samba [...]. Em 1936, foi eleito ‘cidaddo samba’, e, com ele, a
Portela venceu os carnavais de 1935, 1939, 1941 a 1947”.
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ROSALINA: Chegou! Chegou! / A turma que sO6 sabe abafar. / Vem render
homenagem a Mangueira, Salgueiro e Estacio de Sa! / Vem representando uma
Escola de Samba no seu feliz papel. / E vem trazer de novo / A alegria da alma do
povo de Vila Isabel! / Salve a morena de qualquer lugar / Mangueira, Estacio e
Salgueiro... / As de Sao Paulo e do Cear, / E do Brasil inteiro... / Chegou! Chegou!
(JUNIOR, 1943, p. 16).

Apds sua participacdo especial na revista “Rei momo na guerra”, a Estacdo Primeira
de Mangueira retornou a cena revisteira pelo segundo ano consecutivo, desta vez na peca
carnavalesca “Momo na fila” (1944), trazendo uma mini-escola de samba sob o comando do
sambista Geraldo Pereira'’ (NAMUR, 2009). Quase no fim do prélogo do espetaculo,
destaque para a apresentacdo de um samba enfocando o Salgueiro, cantado pela personagem

Xingu (atuante como porta-estandarte).

XINGU: Eu quase que chorei quando alguém falou / O Salgueiro ndo sai. / E
sabotagem, nédo esta legal. / As cabrochas gastaram dinheiro e 0 meu samba esta
pronto pro ensaio geral. / Eu quase que chorei quando alguém falou o Salgueiro nao
sai. / Encontrei tamborins e cuicas em pedagos jogados no chdo / E o estandarte da
escola rasgado na porta do meu barracdo. / Eu sai outra vez pelo morro correndo
com o livro de ouro na mao. / Sete peles de gato resolvem a situacdo (PEIXOTO,
BOSCOLI, 1944, p. 8).

Encontra-se ainda, na peca, na apoteose do segundo ato, intitulada “Carnavais
célebres”, uma reproducédo da nossa folia carioca de 1945, contando com o desempenho vocal

de artistas da companhia e das pastoras da Mangueira.

TODOS: P’ra fazer nosso samba. / P’ra fazer ele bem brasileiro. / E preciso que se
va buscar no morro / O gingado da mulata / E a cadéncia do pandeiro. / Se houver
ainda um bom tamborim, / Meu Deus, tenha pena de mim. / Que miséria faz o
ganza, / Que lamento do surdo vem, / Que cadéncia o pandeiro d4, / Que ruido da
cuica vem. / Bota no samba 6dio, ternura, feitico, ardor, paixdo. / Mistura tudo,
depois me diga se o santo baixa ou ndo. / Inclua ainda os dentes da mulata e a graca
com que o nego desacata (PEIXOTO, BOSCOLLI, 1944, p. 58).

Ressalta-se, pois, a importancia do morro na feitura do verdadeiro samba, como
espaco onde nasceram as escolas de samba. No quadro “O Morro ja ndo desce p“ra cidade” da
revista “Momo na fila” (1944), ha um dialogo entre os personagens Moleque, Portugués,
Cabrocha, Cidade e Morro.

117 Geraldo Pereira foi um compositor e letrista. Teve mais de 70 musicas gravadas, entre elas “Acertei no
Milhar” (em parceria com Wilson Batista) e “Falsa baiana”, esta Ultima sua obra de maior sucesso.
Considerado um auténtico renovador do samba, revolucionou o género nos anos 40, com seu estilo sincopado.
Inicialmente, era integrante e compositor da escola de samba Unidos da Mangueira, transferindo-se, em 1938,
para a rival Estacdo Primeira, na qual permaneceu pelo resto de sua vida (SEVERIANO, 2017).
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MOLEQUE: Que pena! N6s iamos abafar com esse samba se 0 nosso rancho
descesse!

PORTUGUES: E porque raio ndo desce o rancho? Porque nfo has de quebrar esse
maldito capricho, rapariga?

CABROCHA: Cale a boca, Seu Joaquim! VVocé aqui ndo da opinido!

PORTUGUES: Como n&o dou opinido? Entdo eu entrei com meu rico dinheirinho
pra esta bagunca. Vocés fizeram-me presidente deste negocio e eu agora ja nao
mando nada?

MOLEQUE: Joaquim, respeita a nossa magoa que esta fazendo nos “‘sofré” um
bocado! [...] A mulata ndo quer que o rancho desca e ela é que “t4” com a razao!
Nos todos estamos com ela! (aos demais) Estou errado, pessoal?

TODOS: Esta certo!

MULATA: Vé la se n6s vamos servir de limdo. Que é que eles la embaixo estdo
pensando? Desprezaram a gente e nds agora vamos nos humilhar pra que? Pra
“anima” o carnaval deles? Nao! Vamos fazer o nosso carnaval aqui em cima
mesmo!

TODOS: Muito bem!

PORTUGUES: Oh diabo! Olha quem vem ai! (todos se voltam) A Cidade!

TODOS: A Cidade!

MOLEQUE: Vou chamar o Morro! (sai e volta em seguida com o morro)
PORTUGUES: A Cidade subiu!

CABROCHA: Veio aqui...

MORRO (entra seguido de moleque): Tu aqui? Por que vieste, Cidade?

CIDADE: Vim buscar-te. Quero levar-te para 0 nosso carnaval!

MORRO: Enganas-te! O Morro ndo sai do seu lugar!

CIDADE: Nem eu vindo buscar-te como vim?

MORRO: Néo, porque tu foste ingrata. Ingrata e injusta... Subiste de mais...
Envaideceste com as joias que te deram... ficaste orgulhosa e artificial. Deixa-me
Cidade; Deixa-me conservar esta vida simples e boa... pacata, sem artificios, sem
€XCess0s... Sem exageros...

CIDADE: Entdo ndo queres vir? Nem para salvar 0 nosso carnaval?

MORRO: No... 0 Morro ja ndo desce pra cidade (PEIXOTO, BOSCOLI, 1944, p.
36-38).

No fim do quadro, a cantoria dos personagens Morro e Cidade:

MORRO: O morro ja ndo desce p’ra cidade / Que hoje é toda vaidade, é orgulho e
pretensdo./ Mas como nunca morre uma amizade de irméo pra irmé&o, o morro lhe
perdoa a ingratidao...

CIDADE: Isso de um ser rico e 0 outro pobre ndo justifica nunca uma separagéo. /
Nossa amizade ndo morre: em nds o sangue que corre. / E um sangue caboclo e s&o!
Que importa procurar fazer intriga, / Se entre nds dois existe tdo completa afinidade!
MORRO: Eu, das morenas, 0 amor € a graca do samba te dou. / Tu, a beleza vivaz, a
vida e o trabalho me dés.

MORRO E CIDADE: Pois, se a cidade se orgulha do morro, também é verdade que
o morro se orgulha ainda mais da cidade (PEIXOTO, BOSCOLI, 1944, p. 38).

Através desses exemplos, observa-se que as escolas de samba ndo foram apenas
abordadas e caracterizadas nos textos de producdes de carnaval de Walter Pinto, mas também
participantes ativas, com todas as suas especificidades, da estrutura dramatica desta

modalidade revisteira, em especial dos quadros de apoteose.
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2.3 “Esquete”®: quadro de comédia

O quadro comico na revista brasileira baseava-se geralmente em uma cena rapida de,
no maximo, alguns minutos, porém verdadeiramente dramatica (VENEZIANO, 2013).

Girando em torno de uma trama simples e agil, de teor irbnico e satirico, tais quadros
podiam se apresentar sob a forma de esquete, sem a necessidade de cenarios e mecanismos
sofisticados, como ocorria nos quadros de fantasia. Tomamos como exemplo o quadro “Ela é
guem gosta” da revista “Carnaval da vitoria” (1946), em que Barbara, em plena época da folia

depara-se com Dora, tipo de mulher de postura recatada, decentemente vestida:

BARBARA (a Dora): Vocé me conhece? (P6e lan¢a perfume em Dora)

DORA: Que € isso!... Como estés hojel...

BARBARA: Ah! Minha filha... No carnaval eu sou assim! Nestes trés dias eu fago o
diabo! (Canta e pula puxando Dora pelas maos fazendo-a rodar)

DORA: Néo fagas isso, Barbara! Tu bem sabes que meu marido néo tolera carnaval!
Se alguém me vir pular na rua, estou perdida.

BARBARA: Pois olha, querida. Meu marido é mais moderno do que o teu. Ele
mesmo é quem gosta que eu brinque.

DORA: Mesmo assim, ndo invejo a tua sorte! Meu marido é rabugento, mas pelo
menos zela por mim; por conseguinte, ndo faz mais que a minha obrigagdo
satisfazer todos os seus desejos.

BARBARA: E justamente o que eu fago. A diferenca esta apenas no ponto de vista
diferente. (PEIXOTO, SENNA, PINTO, 1946, p. 11-12).

Mais adiante no mesmo quadro, ambas continuam a dialogar.

DORA: O que me admira é de teu marido consentir que saias assim fantasiada para
arua!

BARBARA: Ele mesmo é quem gosta...

DORA: Bem, se é assim est& certo, mas devias pelo menos cobrir um pouco mais o
teu corpo ai na cintura. Estas completamente nual!

BARBARA (Com graca): Meu marido é quem gosta!

DORA: Decididamente esse teu marido é um fenémeno! Onde é que ja se viu uma
senhora casada sair para a rua decotada desse jeito!... (Aponta-lhe o colo). Vé-se
tudo la para dentro!

BARBARA: Meu marido é quem gosta!

DORA: Eu vou ser mais franca contigo! Como tu sabes eu sou tua amiga e por isso
mesmo vou contar-te 0 que me disseram de ti! Um vizinho teu me contou que andas
no jardim da tua casa com um pijama completamente transparente! Que contra o sol
é uma vergonha! Néao sei como tens coragem de andar assim!

BARBARA: Que queres? Meu marido é quem gosta...

DORA: Decididamente ndo compreendo! Dizes que fazes todas as vontades ao teu
marido e, no entanto, ja te viram sem ele no cassino, dancando e bebendo
desbragadamente!

BARBARA: Meu marido é quem gosta! (Entra um rapaz fantasiado de dangarina,
com um lago de fita no cabelo e labios pintados. Chama-se Juquinha) (Barbara ao
vé-lo) Ola, Juquinha! Demoraste!

18 A palavra esquete vem do inglés sketch.
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JUQUINHA: (Faceiro): Estava fazendo muito calor! Custei a me vestir!
BARBARA: (Dando o brago a Juquinha): Vamos de uma vez que esta ficando tarde.
(A Dora) Até qualquer dia, Dora! (Vao sair)

DORA (puxando o brago de Barbara): Venha ca um instantinho, Barbara!
BARBARA (Solta o brago de Juquinha): Espera um instante, Juquinha!
JUQUINHA: Pois ndo, Dona Barbara, a vontade!

DORA (Confidencial e um tanto revoltada): Tenha paciéncia, minha amiga! Agora é
demais! Nunca pensei que fosses capaz de dar confianga a um homem destes!
BARBARA: (Voltando ao Juquinha): Meu marido é quem gosta!... (PEIXOTO,
SENNA, PINTO, 1946, p. 12-14).

longo deste exemplo, que a ideia central é a esposa infiel (Barbara),

que trai o marido durante o periodo do festejo de Momo, apesar das adverténcias de Dora. De

acordo com Veneziano (2103), a infidelidade era o tema predileto dos quadros de comédia.

Vé-se situacao
esta roncando” (1941),

Amantes escondidos dentro de armaérios, atras de sofas, embaixo de camas a
presenciarem cenas cotidianas e a fazerem observacfes para a plateia costumavam
ser constantes. Tudo acontecia de forma muito rapida, pois 0s quadros eram sempre
curtos, claros e concisos. Apesar da pequena extensdo, era ai 0 momento em que a
revista deixava de lado seu carater épico para se tornar verdadeiramente dramatica,
pois passava a prender-se a um enredo, ainda que sumario, e a apresentar conflitos
ainda que externos (VENEZIANO, 2013, p. 147).

semelhante no quadro “Negocios sdo negocios” da revista “A cuica

iniciado com um didlogo entre Jodo e Rei Momo.

JOAO: Pois meu caro Rei Momo, tu vieste dar muita alegria ao meu baile. Os meus
convidados ficaram encantados com a tua presenca.

MOMO: Francamente, meu caro Jodo. Eu estou maravilhado com tudo isto. Como
foi possivel esta transformacao. Ainda no ano passado tu andavas numa pindaiba
desgracada. Sé ias comer na paleca China da Praca dos caboclos, e, hoje, tens um
palacio. Como foi isso?

JOAO: Ah, meu caro. Ai é que esté o truque.

MOMO: Aquela mobilia da sala de jantar é uma maravilha. E aquele quadro a 6leo
deve ter custado uma fortuna.

JOAO: 22 contos.

MOMO: Um quadro s6, 22 contos! O Jodo, parece-me um sonho. Mas como foi
isso? E pensar eu que tu h4 um ano, andavas liso como uma casca de ovo.

JOAO: Ah, meu filho. Ai é que esta o truque... S6 a mobilia do meu escritorio
custou 18 contos.

MOMO: 18 contos?! Sera possivel que isto ndo seja um sonho?

JOAO: N4o é, néo.

MOMO: Mas como conseguiste isto tudo?

JOAO: Ai é que esta o truque... O melhor néo sabes tu. Eu casei! Mas ainda néo tive
ocasido de te apresentar a minha esposa.

MOMO: O que? Tu casaste?

JOAOQ: Casei. Casei com a Berta.

MOMO: J4 sei. O Jodo, casado.

JOAO: E bem casado.

MOMO: Mas como foi isso?

JOAO: Ai é que esta o truque... Vou te apresentar & minha esposa. Vou busca-la...
(Sai)
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MOMO: Que negécio é que ele fez, ou que mina é que ele descobriu, para em tdo
pouco tempo estar cheio da nota? Deve ser milionario. Ah... Mas vai levar uma
dentada na carteira, que até vai sair seu sangue. Os amigos sdo para as ocasifes. Vou
pedir um empréstimo real.

JOAO (Entrando com Berta): Vou ter o prazer de te apresentar 8 minha esposa.
MOMO: Muito prazer, minha senhora.

BERTA: O prazer é meu. Pois sinto-me orgulhosa de apertar a mao de Vossa
Majestade.

MOMO: Senhora, lamento que nédo sejas solteira, porque te oferecia 0 meu reino e a
minha coroa.

JOAO: Mas chegaste tarde. E o rei dela sou eu. Este é que é o meu velho amigo de
infancia, que tanto te falei...

BERTA: Pois conte sempre com a minha simpatia e a minha amizade.

MOMO: Muito obrigado.

BERTA: E agora da-me licenca. Tenho os meus convidados a espera.

MOMO: Ok, minha senhora. (Berta sai)

JOAO: Que tal?

MOMO: Um encanto. Ndo parece a mesma Berta. Que transformacdo. Como foi
isS0?

JOAO: Ai é que esta o truque...

MOMO: Jodo, tu podias ser camarada e ensinar-me como fizeste fortuna. Como foi?
JOAO: Ah, meu velho, ai é que esta o truque. Vamos até o jardim e & beberemos
uma taca de champanhe.

MOMO: Champanhe?! Ha um ano, as vezes nao havia nem para a média, e, agora,
champanhe! Conta essa histéria. Como foi isso?

JOAO: Meu caro, ai...

MOMO: Ja sei: é que esta o truque... O que é aquilo?

JOAO: O que?

MOMO: Ali, aquela casa?

JOAO: E a garagem.

MOMO: Garagem?! Tens automével também?

JOAO: Naturalmente?! Tenho dois. Um de corrida e um packard. Vem comigo que
eu vou te mostrar 0s carros.

MOMO: Parece impossivell Mas como foi isto?

JOAOQ: Ai é que esté o truque (Saem. Entra Berta e Carlos)

BERTA (A Carlos): Gostou da festa?

CARLOS: Muito. Vocé é formidavel para organizar essas reunifes elegantes.
BERTA: N&o me obrigue a ser vaidosa.

CARLOS: Para a ver feliz, tudo € pouco. Aqui tem o cheque para pagar 0s musicos.
BERTA: Vocé é um amor (Beija-0) (Entram Momo e Jodo)

MOMO: Meu Deus! Olha Jodo! Tua mulher sendo beijada por um homem que néo
és tu! (Jodo tenta arrasta-lo para fora) Tu néo vés? E a tua mulher!

JOAOQ: Pois &, ai é que esta o truque... (GARNIZE, 1941, p. 32-34).

Novamente, uma cena do marido enganado de forma absolutamente consensual,
evidenciando que o final do esquete era o ponto de conclusdo da acdo, no qual residia a maior

forca da agdo dramatica.
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3 “TEM BUBUBU NO BOBOBO”: A INFLUENCIA DE WALTER PINTO NAS
ESCOLAS DE SAMBA DO RIO DE JANEIRO

Neste ultimo capitulo, trabalhamos com a hipotese de que as revistas teatrais de Walter
Pinto inspiraram mudancas estéticas na idealizagdo e na realizacdo dos desfiles de escolas de
samba do Rio de Janeiro.

No entanto, que dialogo se estabeleceu entre o teatro de revista do produtor e as
escolas de samba cariocas? De que forma suas producdes criavam a identidade revisteira nos
desfiles? Como se traduzia a expressdo visual teatral de Walter Pinto na apresentacdo das
agremiacdes? Qual era o espaco e a funcdo dos elementos de seus espetaculos musicados na
composicédo plastica das escolas?

Com os versos iniciais do samba-enredo “Trinca de Reis”,*** de Ney Jodo, Adilson da
Viola e Fandinho, “puxado” por Jameldo, no desfile de 1989, a Estacdo Primeira de
Mangueira prestava uma homenagem a trés icones do show business nacional, entre os quais
Walter Pinto, com quem o teatro de revista brasileiro atingiu um alto patamar em termos de
encenacao e dramaturgia a partir de 1940.

Neste periodo, o carnaval seria marcado pela Segunda Guerra Mundial, iniciada no
ano anterior. Ndo somente o género revisteiro, mas também as varias escolas de samba
existentes (capitaneadas pela Portela, heptacamped do carnaval entre 1941 e 1947) aderiam a
exaltacdo patridtica fomentada pelo Estado Novo de Getulio Vargas, caracterizando-se pela
simplicidade e singeleza, em oposicdo a suntuosidade e ao gigantismo das alegorias das
grandes sociedades e as fantasias custosas dos ranchos (FERREIRA, 2012). Kiffer e Ferreira

(2015, p. 14) apontam que

se até a década de 1940 as escolas de samba ainda eram vistas como expressfes da
cultura “do povo” a ser admiradas e observadas “de fora” e louvadas pela
manutencdo de sua singeleza e simplicidade “tipicas”, a partir dos anos 50, essas
agremiagdes comegavam a ser encaradas como manifestagdes sensiveis a (mas)
influéncias externas e incapazes de resistir sozinhas & “invasdo” imperialista
globalizante.

Propomos que uma dessas (“mé&s”) influéncias externas foi a do teatro de revista de
Walter Pinto. Um exemplo: a enorme popularidade das pecas do empresario, como visto no

194 no alto Mangueira anuncia / Trinca de reis que ao Rio trouxe alegria / Walter Pinto seu teatro de revista /
Revolucionou e revelou grandes artistas /.
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subcapitulo 1.2 desta tese, o que nos permite deduzir que muitas pessoas ligadas ao meio das
escolas de samba do Rio de Janeiro tivessem contato com o glamour de suas superproducdes
revisteiras, ndo somente assistindo-as como espectadores, mas também delas participando ou,
em outros momentos, se responsabilizando pelas criacdes visuais das mesmas. E o caso do
carnavalesco Fernando Pamplona; dos cendgrafos Luiz Peixoto, Angelo Lazary, Hipdlito
Collomb, Jayme Silva, Oscar Lopes e Raul de Castro; dos figurinistas Aelson Trindade e
Joselito Mattos; dos sambistas Paulo da Portela, Geraldo Pereira e Buci Moreira; todos
envolvidos, de alguma forma, com agremiacGes cariocas, além de um nimero expressivo de
ritmistas, passistas, cabrochas e pastoras.

Um segundo exemplo dessa influéncia do género musicado: seus cenarios colossais,
varios deles ja ilustrados no presente trabalho e outros aqui mostrados através das figuras 90 a
92. Além dos grandes teldes pintados e da cenarizacdo construida com elementos mdéveis, 0s
diversos recursos cénicos’® que compdem a estrutura cenogréfica revisteira — escadas,
rampas, praticaveis, carros e outros — serdo um alento para o esmero crescente das alegorias

das agremiac@es cariocas.

Figura 90 — Cenério da revista “Muié macho sim sinh
=
T e,

0” (1950).

! — X

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacao.

120 Estes recursos séo responsaveis por criar elementos de visualidade em desniveis no teatro de revista brasileiro
(COLLACO, 2012).
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Figura 91 — Cenario do quadro de fantasia “A lenda amazonica”
da revista “E fogo na jaca”, em 1953.

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacao.

Figura 92 — Cenério da revista “Eu quero € me badalar”, em 1954, criado por uma equipe de
profissionais, da qual fazia parte o carnavalesco Fernando Pamplona. 121

Fonte — Acervo Walter Pinto - FUNARTE/Centro de Documentacéo.

Um terceiro exemplo dessa influéncia dos espetaculos de Walter Pinto sobre a grande
festa nacional: o festival de plumas, paetés, lantejoulas e figurinos de altissimos custos, tdo
peculiar de suas realizacdes (figura 93), motivo de inspiracdo para o apuro de fantasias de
escolas de samba do Rio. De acordo com reportagem da revista O Cruzeiro referente ao
desfile das agremiacGes de 1955, a Estacdo Primeira de Mangueira apresentou-se com trajes
riquissimos (figura 94), repleta de plumas, lembrando a indumentéaria inconfundivel das pecas
do produtor. Segundo o texto da matéria (12.03.1955, p. 14):

121 pamplona, além de executar cenarios para pecas de Walter Pinto, trabalhou nas companhias teatrais de
Oscarito, Marlene-Luiz Delfino, Jota Maia e outras, sendo, a época, um profissional disputadissimo pelos
empresarios teatrais.
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Mangueira — a minha querida Estacdo Primeira — tinha passado antes, um exército de
mosqueteiros do samba, luxuosamente fantasiados, deslocando-se com estupenda
precisdo, em torno dos carros alegoricos mais bem iluminados do desfile.
Destacavam-se do conjunto os penachos verde-rosas. — “Tem mais pluma que um
espetaculo de Walter Pinto!” — assinalou uma gré-fina. [...] Em geral, as fantasias
eram de cetim lavrado, brocado, “nylon” rendado, “laise bordada”, veludo de seda
(homens e baianas), com plumas, arminho, lantejoulas.

Figura 93 — Duas argentinas (a esquerda) e duas francesas (a direita) integrantes do corpo de
baile da revista “E fogo na jaca”, em 1953, com seus vestuarios custosos e emplumados.

i~

- il ___‘_-..F-. .
Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacao.

Figura 94 — A pastora Elazir Miranda, a flor da Q[jmavera no desfile da Mangueira.

BN

Fonte — O Cruzeiro (12.03.1955, p. 9).

Trés anos mais tarde, a revista O Cruzeiro voltou a enfatizar a profusdo de plumas
exibida pela atracdo principal da Mangueira no desfile das escolas de samba, ao compara-la a
vestimenta habitual das vedetes do empresario revisteiro (figuras 95 e 96). Descrevendo a
personagem de uma foto (figura 97), o periddico (01.03.1958, p. 111) comentou: “ela tem
mais pluma do que Walter Pinto. E entdo? E uma vedete de Mangueira”. Sua caracterizacio
como prima-dona do teatro de revista brasileiro foi um dos motivos pelos quais a Estacao

Primeira obteve largo éxito em sua apresentacdo, complementa a Revista da Semana
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(22.02.1958, p. 30). Referindo-se a esta mesma personagem, o jornal Ultima Hora/Tabloide
(19.02.1958, p. 12) escreve: “Rainha da Mangueira e do desfile sambando sozinha para a
multiddo e para a Comissdo Julgadora. Atrés, a ala da bateria faz a cobertura da Rainha”. A
citagdo permite afirmarmos que esta teria sido a primeira rainha de bateria das escolas de

samba cariocas!

Figura 95 — O traje caracteristico da vedete Georgina Prunier (plumas, mai6 bordado e luvas
longas), uma das 52 integrantes do bailado da revista “Eu quero € me badalar”, em 1955.

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacao.

Figura 96 — Vedetes e bailarinas com seus trajes peculiares na revista
“E de xurupito”, em 1957.

- L =

T & d
nda da revista “E de xurupito”, em 1957.

Fonte — Imagem extraida do video™* filme com propaga

122 Disponivel em https://vimeo.com/15955429. Acesso em: 15 jul. 2017.


https://vimeo.com/15955429
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Figura 97 — A principal atracdo do desfile da Mangueira, em 1958.

Fonte- O Cruziro (01.03198, p. 111).

A personagem vedete foi uma das sugestdes de moda para o carnaval da revista Fon
Fon (1958, p. 27) (figura 98): “Vedete: maid todo coberto de lantejoulas pretas, ornado por
duas faixas de lamé branco, terminando num laco, sendo que a dos quadris prende uma saia

farta em numerosas camadas de tulle de cores variadas. Toque de plumas na cabega”.

Figura 98 - O traje caracteristico da personagem vedete.

Fonte — Fon-Fon (jan./2% quinzena — 1958, p. 27).

Sérgio Cabral, em prefacio do livro “O encarnado e o branco” (PAMPLONA, 2013),

lembra que, nesta fase, artistas de varios meios culturais estavam sendo chamados a participar
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da nova realidade visual dos desfiles. “As escolas de samba sabiam que o novo publico
impunha uma nova estética, mas que estética? Cendgrafos e figurinistas do cinema, do teatro
de revista e da televisdo foram convocados” (p. 12).

Aelson Trindade, por exemplo, era um dos principais profissionais da companhia
Walter Pinto, especialista em trajes luxuosos, multipremiado nos concursos de fantasia nos
bailes de gala do Theatro Municipal do Rio de Janeiro e atuante como figurinista na Portela.
De sua autoria foi o desenho e a confeccdo do vestido mais caro do desfile das escolas de
samba de 1959, avaliado em 80 mil cruzeiros,'*® da Pastora Odilia da Portela (figura 99), um
traje de condessa (representando uma dama de fins do século passado), bem rodado, bordado
e cheio de pedras (Jornal do Brasil, 07.02.1959). O peridédico comentava que

a pastora Odilia, da Portela, vai vestir, no carnaval, o vestido mais caro da sua vida,
presente do seu amor, feito por costureiro de teatro, justamente pela mesma tesoura
que cortou a célebre fantasia de borboleta que ha trés anos ganhou prémio no Teatro
Municipal. Odilia é de Madureira e vai usar a sua fantasia sensacional para desfilar
pela Avenida Rio Branco na noite de domingo na passeata das escolas de samba. O
vestido ndo Ihe custou trabalho, mas valeu como presente do homem com quem vive
e que esta satisfeitissimo pelo presente que deu: satisfez Odilia e botou mais lenha
na fogueira que darad fogo para fazer vitoriosa a Portela. Odilia é dona da fantasia
mais cara de todo o desfile das escolas de samba. O costureiro Aelson [...] com uma
grande equipe de costureiras levou um més para prepara-lo e cobrou 80 mil
cruzeiros pelo feitio, fazenda e aviamentos (Jornal do Brasil, 07.02.1959, p. 7).

Figura 99 — A Pastora Odilia (com sua fantasia carissima), um dos destaques da Portela
no desfile das escolas de samba em 1959.

Ok

Fonte — O Cruzeiro (21.02.1959, p. 125).

123 Esse valor correspondia, no periodo, a aproximadamente catorze salérios minimos. O Jornal do Brasil
(07.02.1959, p. 10) menciona “a lei que estipula em Cr$ 6.000.00 a nova base do salario minimo” no pais, a
partir de 01.01.1959, conforme decreto do presidente Juscelino Kubitschek.
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Ainda assim, Odilia nédo foi a Unica a exibir um vestido custoso no desfile. Havia uma

concorrente em sua propria escola, conforme descreve o Jornal do Brasil (07.02.1959, p. 7):

Odilia tem [...] uma grande rival: a mulher do “Seu” Juquinha, outro portelense rico
e exaltado. O costureiro Mario Bastos exibiu ao Jornal do Brasil o vestido que “Seu”
Jugquinha mandou preparar para a esposa, também pastora da Portela. — Orgado em
mais de 60 mil cruzeiros — disse Sr. Bastos (que vestia os espetaculos [de revista] da
falecida vedete Zaquia Jorge no Teatro Madureira).

No mesmo ano, Paula do Salgueiro também se destacou no desfile das agremiacdes,
por conta do glamour de sua indumentaria, sendo anunciada como “vedete” (figura 100) (O

Cruzeiro, 21.02.1959). A revista relata que o carnaval carioca

foi aberto com um gigantesco “show” das escolas de samba que fizeram desfilar,
pela passarela maravilhosa da Av. Rio Branco, sua tradi¢o, suas cores, seus ritmos
e seus 15 mil figurantes. Um acontecimento de marca inesquecivel. Basta dizer, a
titulo informativo, que esse “show” custou as escolas de samba mais de 80 milhdes
de cruzeiros, importancia superior a muitos orgamentos municipais. E, no meio
desse mundo de cetim e lantejoulas, surgiu Paula — dos académicos do Salgueiro,
como vedete. Rainha de uma noite de verdo (O Cruzeiro, 21.02.1959, p. 122).

Figura 100 — A performance de Paula d
[ ]

0 Salgueiro no carnaval carioca, em 1959.

3

%
Fonte

— O Cruzeiro (21.02.1959, p. 122).

O Salgueiro, neste desfile, apresentou o enredo “Debret”, direcionado na contraméo da

estética do superespetaculo, sobre o qual Pamplona (2013, p. 54) observa:

“Viagem pitoresca através do Brasil” era o enredo que ficou conhecido como
“Debret”. O enredo era de Dirceu e Marie Louise Nery. Mulheres na bateria, sem
carros alegoricos, inovacdo, pois as alegorias eram vivas, representando cenas das
gravuras de Debret, desfilou sem corda e os figurinos ndo eram copiados de Walter
Pinto ou Carlos Machado, muito menos de Carmen Miranda.

Através do depoimento do carnavalesco e da veemente negativa da copia dos figurinos
de Walter Pinto por parte da agremiagédo, reforcamos a ideia de que as escolas de samba

procuravam copia-los a época.
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No ano seguinte, o estilo “vedete” foi revivido na Mangueira. O Jornal do Brasil
(03.03.1960) abordou a transformacdo pela qual a escola passava, dentro de um visual
luxuoso através do qual havia espaco para o traje sensual das “estrelas” do género musicado
(figura 101). Segundo o periddico: “a Mangueira exibiu as fantasias mais ousadas do desfile,
inclusive algumas mulatas com calcinha bem curtas, feito vedetes” (figura 102) (Jornal do
Brasil, 03.03.1960, p. 12). O titulo da matéria publicada na revista O Cruzeiro (19.03.1960, p.
12) — “Dos bambas do Estacio as vedetes da Praga Tiradentes” — reforca a relacdo entre o
carnaval da época e 0 género revista. Até entdo, os padrfes das escolas de samba eram os do

teatro musicado, que tinha em Walter Pinto um dos seus expoentes (COSTA, 1984, p. 103).

Figura 101 — A vedete Nélia Paula, uma das principais figuras da companhia Walter Pinto,
acompanhada de cabrochas e ritmistas na revista “Eu quero é me badalar”, em 1954,

Fonte — Acervo Walter Pinto - FUNARTE/Centro de ocumentagéo (Apud Antunes, 2002, p. 380).

Figura 102 — Passistas femininas no desfile da Mangueira, em 1960, com trajes visivelmente
inspirados nos das vedetes das revistas teatrais.
% A
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Como ressalta Pamplona (2013) em depoimento ao Departamento de Turismo e
Certames em 08.02.1961: “O desfile das escolas estava se tornando um show, com forte
influéncia de Walter Pinto [...], o que ainda hoje é facil observar” (PAMPLONA, 2013, p. 79).
O carnavalesco acrescenta, neste depoimento, que o Salgueiro, neste periodo, procurava
mudar o sentido dado pelas escolas de samba a decoracdo dos seus desfiles, a qual, segundo
ele, desviava-se, aos poucos, das criacfes de sua origem. “Neste clima é que o Salgueiro
resolveu dar um grito e procurar novamente as bases que mais se aproximassem da criacao
popular”, fugindo ao préstito e as fantasias de vedetes ao apresentar em 1961 o enredo’*
“Vida e obra do Aleijadinho” (PAMPLONA, 2013, p. 79).

Vale notar, entretanto, que, conforme relato do Jornal do Brasil (16.02.1961), o
Salgueiro, apesar de criticar outras escolas por se inspirarem nas producdes de Walter Pinto e

Carlos Machado, foi quem mais se aproximou desse tipo de espetaculo em seu desfile.

Embora a Portela apresentasse o melhor espetaculo, a Estacdo Primeira de
Mangueira, que se preocupou mais com a comissdo julgadora do que com o publico,
deverd ser a vencedora do desfile das escolas de samba. Os Académicos do
Salgueiro, que acusaram as outras escolas de se deixarem influenciar pelos shows de
Walter Pinto e Carlos Machado, deverdo ficar em terceiro lugar, pois foram eles
exatamente que deram maior impressdo desses shows ao desfile (Jornal do Brasil,
16.02.1961, p. 7).

Além do Salgueiro, destacavam-se, nesta fase, a Portela, a Mangueira e o Império
Serrano. A revista O Cruzeiro (24.03.1962, p. 3) fez o seguinte comentario acerca da

suntuosidade do desfile dessas quatro principais agremiacgdes no referido ano:

Esta revista lhe oferece nas paginas que seguem a oportunidade de recuperar as
emocdes perdidas, seguindo passo a passo o desfile que consagrou Portela, Império
Serrano, Salgueiro e Mangueira. Ai encontrara as cabrochas nos seus requebros e os
passistas no instante mais precioso dos seus malabarismos. Vera as verdadeiras
licbes de histéria do Brasil que os enredos contaram sobre o asfalto, com o
movimento e o luxo que transformaram as Escolas de Samba num “show” de
milhdes de cruzeiros, mais caro do que 0 mais luxuoso musical da Broadway.

Cabe mencionar, no periodo, a forte e crescente influéncia da televisdo sobre seu
telespectador (do qual faz parte o pessoal ligado ao carnaval), em especial a TV-Tupi (canal

6), lider de audiéncia no periodo, que se apropriou de guarda-roupa e acessorios diversos

124 E chamado enredo a “historia” que uma escola de samba ird contar em seu desfile. “Até a década de 50, 0s
‘enredos’ eram apenas esbogados e se expressavam somente através dos elementos plasticos das escolas. A
partir de 1952, o enredo passa a ter uma definicdo e uma expressdo mais claras através das fantasias, alegorias
e do samba de enredo” (FERREIRA, 1999, p. 82).
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utilizados por Walter Pinto ao longo de sua trajetéria de aproximadamente duas décadas no
género musicado. A Revista do Radio (07.09.1963, p. 47) afirma:

O telespectador passou a encontrar no Canal 6 um mundo esfuziante de plumas,
biquinis bordados de pedras preciosas, vestudrio carissimo, préprio dos grandes
espetaculos de revistas, a moda Walter Pinto. Coisa de dar gosto, revivendo a
exuberancia do Teatro Recreio em seus melhores dias. O Canal 6 teria aberto o0s
cofres, comprando aquele mundo de fantasias coloridas. [...] A explicacdo surge
agora: Walter Pinto, que guarda toda aquela imensiddo de fantasias de seus artistas,
nas muitas revistas feéricas que ja montou, resolveu alugar tudo aquilo a TV-Tupi.
A troco de muitos e muitos milhares de cruzeiros, ja se vé. Dizem que, como de
hébito, descobriu uma auténtica “mina” e estd um pouco mais rico do que ja era —
com muita justica!

Boa parte das fantasias extravagantes e bem elaboradas de seus espetaculos se
espelhava nos trajes femininos dos cabarés parisienses (figura 103), conforme vimos no
subcapitulo 1.3 desta pesquisa. Sobre este aspecto, Pamplona, em entrevista a Fillipina
Chinelli e Maria Laura Cavalcanti em 1989 (Apud FARIAS, 2006, p. 274), explica que
Walter Pinto pegava o modelo dos seus shows na Francga, e 0s sambistas das escolas de samba
0 copiavam da revista (figura 104). Candeia e Isnard (1978, p. 70) continuam: algumas
escolas de samba estavam preocupadas “no sentido de transformar o desfile das Agremiacoes
num espetaculo visual do tipo Show Business ou a moda Folies Bergere que na realidade néo

tem nada a ver com os reais objetivos do Carnaval”.

Figura 103 — A francesa Anik Malvil atuando como passista no desfile da Mangueira,

|~ T
Fonte — O Cruzeiro (12.03.1966, p. 122).
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Figura 104 — Uma das atracGes do desfile das escolas de samba na década de 60
em agremiagdo ndo identificada.

v

)

Fonte — Site Pure Viagem."

Esses elementos “estranhos” as agremiagBes cariocas estavam desvirtuando o
verdadeiro sentido e esséncia do samba, centrando-se, cada vez mais, em fantasias
sofisticadas, bem como em desfiles semelhantes a um show (O Cruzeiro, 05.03.1966, p. 72).
De acordo com a matéria publicada no periddico, a presenca de vedetes do teatro musicado

nos desfiles contribuia para que as escolas perdessem sua naturalidade.

existe gente que diz ndo pertencer ao samba auténtico, ao samba do morro. Gente
que nem do asfalto veio, mas dos palcos e dos “shows” sofisticados, vedetes
auténticas que s6 pisam no morro nas vésperas do carnaval, e que desfilam e sdo
faladas tanto ou mais que o primeiro grupo aqui citado [Isabel Valenca, Gigi da
Mangueira, Odilia da Portela e Paula do Salgueiro]. Falaram muito, criticaram
mesmo. A intromissdo de elementos “de fora” nas escolas de samba. Esta gente que
s6 aparece no carnaval estaria tirando a autenticidade das escolas? Verdade ou nao?
Formaram-se dois lados, pois no ano passado quase sai briga, briga feia. Os do
contra diziam entre outras coisas que era simplesmente ridiculo, desleal, esta
intromissdo de gente de fora. Fizeram ameacas, brigaram pelos jornais e revistas e,
no final, nada de positivo ficou resolvido. Mas afinal contra quem eles lutavam? De
principio, contra os elementos ndo brasileiros como Annik Malvil e Lennie Dale,
anunciados como integrantes dos desfiles das escolas. Em seguida, contra toda e
qualquer intromissdo de gente que durante os 365 dias do ano esta inteiramente
desligada das escolas e que s6 aparece ou é chamada nas vésperas do carnaval. E
deste grupo nem mesmo as Irmés Marinho escaparam as criticas. Mas acabou todo
mundo desfilando, ou quase todo mundo, e este ano novas adesdes estdo surgindo,
inclusive algumas vedetes, como Paulete Silva'?® (O Cruzeiro, 05.03.1966, p. 71).

Essas consideraces criticas de Pamplona, Candeia e Isnard e da matéria publicada na

revista O Cruzeiro tém correspondéncia com o relato de Nilton de S& em sua entrevista

125 Imagem disponivel em http://www.pureviagem.com.br/noticia/carnaval-de-antigamente-veja-fotos-de-
carnavais-das-decadas-passadas_al3776/1. Acesso em: 28 ago. 2017.

126 A vedete Paulete Silva, desde sua aparigdo nos palcos teatrais cariocas, tornou-se notada pela critica como
verdadeira sensacdo, por sua desenvoltura em cena, conquistando uma popularidade que veio a se firmar na
companhia de Walter Pinto. (O Mundo Illustrado: Suplemento Teatral, ago. 1955, p. 31). Cabe ressaltar sua
participacdo nos desfiles da Portela nos anos 60.


http://www.pureviagem.com.br/noticia/carnaval-de-antigamente-veja-fotos-de-carnavais-das-decadas-passadas_a13776/1
http://www.pureviagem.com.br/noticia/carnaval-de-antigamente-veja-fotos-de-carnavais-das-decadas-passadas_a13776/1
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concedida a jornalista Ana Arruda, do jornal Correio da Manha, as vésperas do carnaval de
1963: “ja chega a péssima influéncia do teatro de revista, notadamente nos Gltimos anos, em
seus figurinos e coreografias. A Portela € a que mais se ressente com essa imitacéo, visivel
pelo mau gosto das plumas e das baianas de umbigo de fora” (Apud CABRAL, 1996, p. 186).

A critica a influéncia visual das pecas de Walter Pinto e dos musicais estrangeiros
sobre os desfiles das escolas de samba cariocas destoa do que entendemos como cultura
popular. Esta é, a nosso ver, um produto dindmico e plural, construido atraves da mescla de
influéncias diversas a partir da incorporacdo de elementos de diferentes procedéncias. A
cultura popular, como consideramos ser o caso das escolas de samba, ndo pode ser vista
somente como uma questdo de negritude, singeleza e pureza, mas também como um processo
em constante transformacédo, adaptado e reformulado esteticamente aos novos tempos, ou
seja, fantasias, alegorias e enredos mais elaborados integram as escolas de samba a
modernidade. Assim, o uso de elementos “externos” as agremiac@es nao deve ser considerado
como perda de sua autenticidade, mas como uma caracteristica inerente a elas, dentro da
cultura popular.

Em seu livro “Carnaval carioca: dos bastidores ao desfile” (2008), Cavalcanti discute a
tensdo entre carnaval “visual” e “samba no pé” (ou “samba”), criada, segundo a autora, pela
ideia de luxo — traduzida pelo carater espetacular e pela dimensdo suntuosa do desfile (obtidos
em elementos como fantasia, aderecos e alegorias) em oposicdo aquela de tradigdo, que
valoriza o traco festivo do desfile, a musica, o canto e a danga. Com a palavra, Cavalcanti:
“fantasias e alegorias definem-se por uma dualidade: sdo para serem, de um lado, vividas,
usadas, sentidas, mostradas, e, de outro, olhadas e apreciadas. Ver, assim como cantar e
dancar, é parte do carnaval. E também uma forma nobre de experiéncia sensorial”
(CAVALCANTI, 2008, p. 68). A autora prossegue:

A tensdo entre o “visual” e o “samba” é vital. Possibilitou a expansdo e as
transformacdes das escolas ao longo do século, e creio mesmo que, enquanto ela
perdurar, perdurardo as escolas e a graca de sua competicdo em desfile. Ao longo
dos carnavais, essa tensdo alinha as escolas, mais ou menos préximas de cada um
desses polos; interfere na competicdo carnavalesca pela preferéncia ideolégica dos
cidaddos; e serve muitas vezes de suporte para oposicdes de outra natureza
(CAVALCANTI, 2008, p. 69).

Neste sentido, a transformacéo das escolas de samba num superespetaculo de carater
hollywoodiano ou num show a moda Walter Pinto criava certas “controvérsias” em relacéo ao
modelo regrado das agremiacfes, porém, essas controvérsias, traziam novos contetdos, e, por

extensdo, novo sentido para as escolas.
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A presenca do imaginério teatral de Walter Pinto no corpo das escolas de samba do

Rio de Janeiro continuou a ser marcante e notada na década de 70. Em 1972, a revista O

Cruzeiro (12.01.1972) deu especial atencdo ao Império Serrano, cujo enredo e figurinos,

criados pelo carnavalesco e homem do teatro Fernando Pinto, baseavam-se em Carmen

Miranda e eram desenvolvidos no desfile dentro do estilo revisteiro.

Seu enredo Al! Al6! Tai Carmen Miranda pretende contar a historia da “pequena
notavel”. O enredo serd dividido em oito quadros, cada um com um destaque
personificando Carmen. [...] Os passistas levardo apenas alegorias de mado, que
permitem maior liberdade de movimentos. Os carros pesados serdo substituidos por
painéis em todos os quadros. O horario da passagem da Escola, ja com luz natural,
fez com que todos os figurinos utilizassem mais o0 branco e o prata, j& que o verde s
teria sob luzes artificiais. Bastante tropicalista, o desfile do Império sera levado
como um filme-documentario e com empostagdo de teatro de revista (O Cruzeiro,
12.01.1972, p. 27).

Comentando o desfile, Farias (2006, p. 296) complementa:

O Império Serrano surge na Avenida Presidente Vargas exagerando os tons verde e
amarelo, apresentando Al6, Tai Carmem Miranda, idealizado por Fernando Pinto. O
acento das cores nacionais objetivara recriar a atmosfera patriotica da era Vargas,
mas de um prisma especifico: a tropical cena carnavalesca dos musicais do teatro
rebolado.*?’

Um dos nomes mais aguardados nesta apresentacdo do Império Serrano, a frente de

uma alegoria cujo aspecto lembrava um cenéario teatral, Leila Diniz incorporou Carmen

Miranda com luxuosa fantasia de baiana de barriga de fora (figura 105), aproximando-se do

vestuario da “pequena notavel” em Hollywood e daquele da cena revisteira de Walter Pinto

(figura 106). Transcrevemos o comentario do Caderno B do Jornal do Brasil (17.02.1972, p.

4) acerca do desfile:

O melhor desfile do ano: o do Império Serrano. Um enredo muito bem
desenvolvido, no melhor estilo apoteose, uma reproducédo de filme da Atlantida ou
de revista teatral, cafona quando quis ser, luxuoso e de bom gosto onde precisava.
Saiu ouvindo o coro de ja ganhou.

127 Expresséo criada pelo cronista Sérgio Porto, sob o pseuddnimo de Stanislaw Ponte Preta, na década de 50,
para designar o teatro de revista de sua época, caracterizado por espetaculos voltados para o show luxuoso —
nos moldes dos cabarés franceses —, com énfase na musica, na danga, nas montagens deslumbrantes, nos
corpos esculturais e requebrados das lindas vedetes e girls vestidas em trajes suméarios (GUINSBURG,

FARIA, LIMA, 2006).
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Figura 105 — A atriz Leila Diniz (toda de renda branca) encarnando Carmen Miranda
no desfile do Império Serrano, em 1972.

Fonte — Facebook.*?®

Figura 106 — A vedete Renata Fronzi personifica uma baiana (toda de renda branca)
na revista “Carnaval da vitoria”, em 1946.

b S Ay B
Fonte — Acervo Walter Pinto - FUNARTE/Centro de Documentacéo.

O Império Serrano incorporou também o modelo dos figurinos revisteiros ao seu

desfile em 1975 (figuras 107 e 108), cujo enredo, assinado outra vez por Fernando Pinto,

homenageava, a produtora de revistas e vedete Zaquia Jorge (figura 109)."*

128 |magem disponivel em https://www.facebook.com/tantoscarnavais/photos/. Acesso em: 23 jul. 2017.

129 Cabe dizer que os espetéculos de revista da produtora teatral e vedete Zaquia Jorge espelhavam-se no modelo
visual faustoso apresentado pela Companhia Walter Pinto. Zaquia Jorge, na producdo do seu teatro de revista
em Madureira, “exagerava em figurinos luxuosos e carissimos. Inspirada em Walter Pinto, coloca, também,
uma parafernalia cénica em seus espetaculos. Autoproclamava-se o Walter Pinto de saias” (VENEZIANO,
2010, p. 141).


https://www.facebook.com/tantoscarnavais/photos/
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O enredo Zaquia Jorge, vedete do Subdrbio, estrela de Madureira, foi um dos mais
cariocas do ultimo carnaval do Estado da Guanabara. O brilho dos palcos do teatro
de revista pontificou na homenagem a, até entdo, esquecida atriz. O tema foi
sabiamente desenvolvido pelo teatrélogo Fernando Pinto, autor também dos
figurinos (O Cruzeiro, 19.02.1975, p. 16).

Figura 107 — Ala*® inspirada na vestimenta das vedetes do teatro de revista
no desfile do Império Serrano.

B A M

Fonte — O Cruzeiro (19.02.75, p. 16).

Figura 108 — Uma segunda ala encarnando vedetes do género musicado

Fonte — O Cruzeiro (19.02.1975, p. 17).

130 para Ferreira (1995, p. 27), “ala é um grupo de pessoas que se retine para desfilar numa escola [de sambal.
Durante o desfile é facil reconhecer as alas, visto que seus componentes usam, quase sempre, uma mesma
fantasia. [...] cada ala narra um pequeno pedago do enredo, isto €, da ‘hist6ria’ que a escola esta contando™.
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Figura 109 — A vedete Zaquia Jorge.

. o WA aRETR oy

" Fonte — Site Recanto das Letras. "

Outro periddico a explanar o desfile da escola foi o Jornal do Brasil (12.02.1975, p. 5):
“Logo apo6s o abre-alas, vinha um quadro mostrando a Central e trazendo varias vedetes, em

bonecos, em suas escadarias” (figura 110).

Figura 110 — Mais um grupo espelhado na prima-dona (em esculturas) dos espetaculos
revisteiros no desfile do Império Serrano.

e MRy

Fonte — O Cruzeiro (19.02.1975, p. 16).

Neste desfile do Império Serrano, ndo podemos deixar de mencionar ainda sua Ultima
alegoria, que nos faz recordar um palco da Praga Tiradentes, ressaltado pelo nu artistico
reproduzido por varias esculturas (figura 111), outra faceta do teatro musicado. Para Candeia
e Isnard (1978, p. 70), os espetaculos das escolas de samba “carregando carros vultosos
puxados por tratores ou jipes levando mulheres seminuas representam shows importados ou

teatro de revista”.

B! Imagem disponivel em https://www.recantodasletras.com.br/biografias/4749801. Acesso em: 25 fev. 2018.


https://www.recantodasletras.com.br/biografias/4749801
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Figura 111 — Estrutura alegorica que se aproxima a dos palcos do género revista, utilizada
no desfile do Império Serrano em meados dos anos 70.
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Fonte — O Cruzeiro (19.02.1975, p. 20).

No mesmo ano (1975), cabe citar a apresentagdo do Salgueiro, sob o comando do
carnavalesco Jodozinho Trinta, trazendo carros alegdricos enormes e fantasias opulentas
(figura 112), o que a aproximou da espetacularizacdo cénica vista com frequéncia nas féeries

de Walter Pinto (figuras 113 e 114).

Empolgante o espetaculo apresentado pelos Académicos do Salgueiro com O
Segredo das Minas do Rei Salom&o. O enredo foi muito questionado, mas a escola
de Osmar e Isabel Valenca soube interpretar o rico tema, levando para a Presidente
Antbnio Carlos muito luxo e bom gosto. As alegorias faradnicas, o extraordinario
plantel de mulatas e os ricos destaques fizeram o surpreendente desfile do Salgueiro.
O publico estranhou a exagerada preciosidade da escola, mas, ao final da sua
apresentacdo, aplaudiu com o coro de “ja ganhou” (O Cruzeiro, 19.02.1975, p. 11).

T =
w

Fonte — O Cruzeiro 9.02.175, . 10).
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Figura 113 — O monumental aparato cénico e a exibi¢do feminina em um dos quadros
da revista “Eu quero sassaricd”, em 1951.
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Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacéo.

Figura 114 — As cascatas luminosas, a abundancia de plumas e a performance
do elenco feminino contribuem para a mise-en-scéne imponente da revista
“Tem bububu no bobob6”,**? em 1959, tendo ao centro a vedete Virginia Lane.

Fonte — Acervo Walter Pinto — FUNARTE/Centro de Documentacao.

A década de 70 era o inicio de um periodo chamado por Cabral (1996, p. 207) de

133

“tempos de Jodozinho Trinta™" (e das vedetes, dos bicheiros etc.)”. A forma de exibicdo dos

destaques de escolas de samba passou a se apoiar, de modo crescente, na expressao visual

132 Nesta revista, havia também um quadro de fantasia com uma queda d’4gua de 100.000 litros. O quadro, de
grande efeito, apresentava um jorro d’agua de seis metros de largura, como escreve a Revista do Radio
(23.05.1959, p. 24). Em outro momento, no quadro intitulado “sete mil volts”, empregavam-se dez mil
lampadas em cena (O Jornal, Segunda Se¢éo, 13.05.1959, p. 3).

133 No decorrer de sua trajetoria no carnaval carioca, Jodozinho Trinta contou com a colaborago de vérios
profissionais, sobretudo na composicéo de figurinos para os seus desfiles. Nomes como Viriato Ferreira e
Aelson Trindade (este Gltimo ja citado no subcapitulo 1.6.7 e neste capitulo 3 como um dos principais
figurinistas da Companhia Walter Pinto) estiveram juntos ao carnavalesco na cria¢do de suas fantasias
(SOUSA, 2016).



170

impactante dos grandes espetaculos — nesta categoria podemos incluir as producdes de Walter
Pinto —, consolidando uma tendéncia ja insinuada desde a década anterior (SOUSA, 2016).
Em sua dissertacdo de Mestrado (2016), o pesquisador e diretor do departamento
cultural do Salgueiro, Jodo Gustavo Melo de Sousa, compara a visualidade do desfile da
Beija-Flor de 1977, do qual Jodozinho Trinta fez parte como carnavalesco, com um
espetaculo do teatro musicado, tendo como uma das referéncias a matéria escrita por Norma
Couri no Caderno B do Jornal do Brasil (23.02.1977). Nesta matéria, a jornalista aborda a

critica feita ao desfile da Beija-Flor no referido ano por conta da influéncia do género revista.

Criticando ficaram os que ndo cederam, desde o inicio a beleza visual dos figurinos,
ao brilho das penas de pavao da Nigéria de Jésus Henrique, ao coro do samba na
boca de todos. Para a grande maioria, a Beija-Flor tomou conta, mesmo exagerando
no estilo teatro-de-revista e ndo se apoiando no lastro da tradi¢do (Jornal do Brasil,
Caderno B, 23.02.1977, p. 6).

O texto nos remete a uma das muitas inspiracdes estéticas de Jodozinho Trinta: a
revista teatral. Sousa (2016, p. 79) nos diz: “assim como fizeram Fernando Pamplona e
Arlindo Rodrigues, [...] Jodozinho foi beber na fonte de referéncias de outros espetaculos para
introduzir novas formas e soluc@es estéticas nas escolas de samba”. Uma delas se espelhava
nas pecas de Ziegfeld, cujo aparato luxuoso e agigantado encontrava correspondente
brasileiro na Beija-Flor, bem como no teatro de Walter Pinto (SOUSA, 2016, p. 90-91).

Mesmo estando afastado das producdes do Teatro Recreio desde os anos 60, 0 nome
do produtor revisteiro, dentre outras figuras do teatro musicado, mantinha-se em evidéncia no
meio carnavalesco no fim da década de 70, como por exemplo no desfile da Sdo Clemente, no

samba-enredo intitulado “Apoteose ao teatro de revista”. Eis um trecho da letra do samba:

Carnaval / Es um palco iluminado / Onde o teatro de revista / Vem reviver suas
gldrias / Panorama belo / Entre bambas da comédia / Oscarito e Grande Otelo /
Plumas, paetés, balangandas / Num festival de vedetes / Aplaudidas pelos fas /
Rufam os tambores / Agita-se o pano vermelho / Favela dos meus amores /
Malandrinhos lavadeiras / E as mulatas faceiras / E o teatro popular / Que a S&o
Clemente se orgulha em mostrar / Walter Pinto, Carlos Machado e outros mais.

Vé-se que Walter Pinto ndo cessava de influenciar a formatagdo dos desfiles das
escolas de samba do Rio ao longo dos anos 80, observada, inicialmente, no desfile da
Mocidade Independente de Padre Miguel, em 1980 (figuras 115 e 116), no enredo “Tropicalia
Maravilha”, concebido pelo carnavalesco Fernando Pinto; e no desfile da Imperatriz
Leopoldinense (figura 117), no ano seguinte, em homenagem ao compositor Lamartine Babo.

Em relacdo a este ultimo, o Jornal do Brasil (21.02.1981, p. 1) escreve:
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O La L& La do Lamartine Babo, da Imperatriz Leopoldinense, que tem ainda como
subtitulo O teu cabelo ndo nega, terd uma comissdo de frente formada por 12
mulatas, vestidas com maid tipo vedete, nas cores verde, prata e ouro, e foram
selecionadas na prdpria escola, segundo o seu diretor de carnaval, Antonio
Carbonelli.

134

Figuras 115 e 116 — O traje das mulatas e os elementos agigantados da comisséo de frente
da Mocidade Independente de Padre Miguel, no desfile de 1980, aproximavam-se,
respectivamente, dos figurinos das divas do género musicado e
dos cenarlos grandlosos das produgoes de Walter Plnto

Fonte — Facebook. >

Figura 117 — Atuacdo de mulatas, vestidas com maid tipo vedete, na comissdo de frente da
Imperatriz Leopoldlnense no desflle de 1981

Fonte — Facebook.™

Em texto sobre o carnaval publicado no Jornal do Brasil, Francisco Duarte observa
que as agremiacBes continuavam a se espelhar na estética das producGes do empresario. Na
expressdo do jornalista (Jornal do Brasil/Caderno B, 28.02.1981, p. 6):

134 Segundo Ferreira (1999, p. 85), comissdo de frente & um grupo formado por pelo menos onze pessoas que
desfilam na frente de uma escola de samba, visando apresenta-la ao publico. “Com o passar do tempo, a funcédo
da comissao de frente foi se ampliando e hoje ela, além de cumprimentar o publico e apresentar a escola
(coisas que ndo podem deixar de ser feitas), realiza uma pequena representacdo de balé teatral, resumindo o
enredo que serd apresentado a seguir” (ldem, 1995, p. 27).

135 |magens disponiveis em https://www.facebook.com/tantoscarnavais/photos/. Acesso em: 23 jul. 2017.

3% Imagem disponivel em https://www.facebook.com/tantoscarnavais/photos/. Acesso em: 23 jul. 2017.
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O carnaval visual domina. Ampliam-se a cada ano, nesse terreno, os inventos. [...]
impondo o visual como norma de um carnaval que era espontaneidade, ritmo e
beleza plastica de corpos sambando. O visual antigo estava na harmonia do conjunto
e na evolucdo na pista. Isso, hoje, vale pouco. O sambista perdeu para o carro
alegérico. [...] As mutacbes, em 52 anos de samba desfilante, modificaram a
estrutura das escolas, seus sambas e alegorias. SO resistem hoje o ritmo e a danca.
Nos ultimos sete anos, uma crescente megalografia exibidora se apossou de
carnavalescos e fabricantes de emocdes visuais, fazendo das escolas de samba os
palcos de Carlos Machado e Walter Pinto.

O desfile das escolas de samba de 1981 foi um tema abordado também pelo Jornal dos
Sports (26.02.1981, p. 2). Este fez o seguinte registro em relacdo a apresentacdo da Portela,
que teve Virginia Lane — a mais importante vedete de todos os tempos — como uma de suas

atracOes na ala dourada (figura 118):

Os destaques da Portela estdo pisando em brasa. Virginia Lane foi convidada pelo
Carlinhos Maracand, que também promete financiar a sua fantasia para sair na azul e
branco. Virginia depois de pedir permissdo ao presidente da Casa dos Artistas
pretende, se conseguir, € claro, representar a fantasia de “sol” [figura 119] que foi
usada numa revista montada pelo Walter Pinto. A peca histérica estd sendo
reconstituida pelo figurinista Viriato.*’

Figura 118 — A ex-vedete Virginia Lane aparece como uma das figuras mais aguardadas do
desfile da Portela em um dos seus carros alegéricos, em 1981.

Fonte — Imagem capturada da transmisséo da TV Globo.

37 Viriato Ferreira foi um figurinista e carnavalesco brasileiro que trabalhou para o teatro de revista
brasileiro durante muitos anos. No género teatral, aprendeu a criar figurinos leves, comodos e de grande efeito
visual, caracteristicas marcantes nos seus trabalhos como carnavalesco de grandes escolas de samba do Rio de
Janeiro (Depoimento de Viriato Ferreira para Felipe Ferreira em 30.10.1991).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro_de_revista
https://pt.wikipedia.org/wiki/Escolas_de_samba
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Figura 119 — A vestimenta (assinalada pela seta) trajada por Virginia Lane na revista “Tem
bububu no bobob6”, em 1959, pode ser a fantasia de “sol” mencionada pela artista.*®

-

Fonte — Imagem eal'da de perédico da época.

O Jornal dos Sports (28.02.1981, p. 9) conclui: Virginia Lane, neste desfile da Portela,
“trajou uma fantasia que custou mais de 1 milh&o de cruzeiros”, informacdo esta arrematada
pelo Jornal do Brasil (27.02.1981, p. 6):

seu enredo, exibindo as maravilhas do mar até desaguar na maravilha do carnaval,
deu condi¢Bes para a criagdo de carros lindissimos. [...] Um outro destaque € a
vedete Virginia Lane, de estrela do mar, que vird com muitas plumas de avestruz,
usadas também nas cabegas da maioria dos seus 3 mil integrantes.

O modelo emplumado esteve presente, mais adiante, em 1985, no carro abre-alas da
Mangueira, trajado por 44 mulatas (figura 120), provocando um grande efeito em seu formato

de cascata, 0 que nos faz lembrar o leque de plumas das pecas do Teatro Recreio (figura 121).

Figura 120 — Carro abre-alas da Mangueira, carnaval de 1985. Ressaltamos, no desfile da
escola, o tempo significativo de transmissdo da TV Globo destinado a este carro.

Fonte — Imagem captada da transmissdo da TV Globo.

138 Esta fantasia chegou a gerar um desentendimento entre Virginia Lane e Nucia Miranda, como descreve a
Revista do Rédio (09.04.1960, s/p): “tudo porque, segundo Virginia, a NUcia copiou a sua fantasia (premiada
no Municipal) “Prosérpina” de uma que a mesma Virginia vestiu na pega “Tem bububu no bobobd”.
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Figura 121 — Um mar de plumas na cena do espetaculo “Eu quero é me badalar”, em 1954.
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Fonte — Revista Vida Doméstica (jan. 1955, p. 48).

No mesmo ano, a Portela mereceu destaque, mais uma vez, no Caderno de Carnaval
do Jornal do Brasil. Seu desfile, coordenado pelo jovem carnavalesco Alexandre Louzada, um
dos expoentes da estética do género revista nas escolas do Rio, retratou trés momentos da
noite carioca no enredo “Recordar é viver”, um deles: a revista teatral de Walter Pinto,
incluindo, nesta parte, uma vedete negra (figura 122). O carnavalesco Viriato Ferreira foi
enaltecido neste desfile por sua participacdo efetiva no teatro musicado antes de se envolver
com escolas de samba. O Jornal do Brasil (12.01.1985, p. 3) destacava que a Portela

preparava

um carnaval luxuoso, com muito espelho, que mostra trés momentos da noite do
Rio: o cassino, o teatro de revista e a noite de gala da Portela em 1980. [...] Ha
lustres imensos que imitam cristal de Boémia, roletas giratérias com jogos de dados,
vedetes. [...] A escola pretende homenagear as grandes figuras do teatro de revista,
como Carlos Machado, Walter Pinto [figura 123]. [...] O carro desse trecho do
enredo tera escadarias de teatro [figura 124], com boys e girls, coristas brancas e
uma vedete negra. Os figurinos das alas foram inspirados nas roupas da época. A ala
das baianas saira na parte do teatro de revista.

Figura 122 — Performance de uma vedete negra, com sua luxuosa fantasia.
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Figura 123 — Walter Pinto, Chianca de Garcia e Carlos Machado foram homenageados
no desfile da Portela em 1985.
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Fonte — Imagem captada da transmiss&o da TV Globo.

Figura 124 — A Portela apresentou 0 modelo das grandes escadarias das féeries de
Walter Pinto, no qual destaques emplumados representavam vedetes e girls.
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Fonte — Imagem capturada do desfile da Portela exibido pela TV Globo em 1985.

A titulo de comparagéo, apresentamos uma imagem da revista “E de xurupito” (1957),
em que parte do elenco feminino atua nas escadarias tipicas de suas realizacdes (figura 125).

Figura 125 — O grandioso aparato cénico da revista “E de xurupito” (1957), no qual se
percebe a nitida influéncia do teatro musicado parisiense na obra de Walter Pinto.

Fonte — Imagem extraida do video™® do filme com propaganda da revista “E de xurupito”, em 1957.

139 Disponivel em https://vimeo.com/15955429. Acesso em: 22 jul. 2017.
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As escadas eram um componente fundamental na revista teatral, ampliando-se em
quantidade de degraus até atingir um total de vinte ou mais na fase Walter Pinto, como
espaco, por exceléncia, onde vedetes e girls realcavam a beleza feminina (COLLACO, 2012).

As escadarias fizeram nova apari¢ao no carnaval no desfile da Beija-Flor, em 1987, no
enredo sobre a historia do teatro, intitulado “Magicas luzes da ribalta”, do carnavalesco
Jodozinho Trinta. Havia um carro da escola (figura 126) inspirado no género musicado (figura

127), o que ndo passou despercebido pelo Jornal do Brasil (04.03.1987, p. 4) a época:

Havia muitas mulheres nuas, outra marca do carnavalesco. Como as do carro do
teatro de revista. Cercadas de espelhos e escadarias, elas também haviam sido
ensaiadas por Jodozinho. Levantavam a perna com malicia, abriam os bracos e
gritavam para satisfagdo geral: “oba”.

Figura 126 — Um dos carros alegdricos do desfile da Beija-flor de Nilépolis, em 1987.

12 84 TR T
Fonte — Imagem capturada da transmissdo da TV Manchete, em 1987.

Figura 127 — Prélogo da revista “O diabo que a carregue... I pra casa”,** em 1961.
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Fonte — Acervo Walter Pinto — Cedoc/Funarte.

140 Eote espetaculo, escrito por Walter Pinto e Roberto Ruiz, era uma sintese da obra do primeiro ao longo de
duas décadas de atividades. Contava com um corpo de baile formado por 40 girls e 12 boys, além de notaveis
concepgdes cenogréficas, cascatas, chafarizes, cortinas de fogo e fumaca e palco dotado de elevadores (O
Jornal, 27.07.1961, p. 5). Seus ingressos eram vendidos também na portaria dos hotéis Ambassador, Novo
Mundo, Olinda, Califérnia, Miramar, Luxor e Regente.
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Cerca de um ano apos este desfile da Beija-Flor 1é-se na Tribuna da Imprensa
(20.07.1988, p. 2) a seguinte matéria de Rodrigo Farias: “o luxo e o esplendor que fizeram a
gloria das revistas de Walter Pinto e Chianca de Garcia transferiu-se, em doses bem maiores
de plumas e paetés, para o desfile das escolas de samba”, o que pode ser notado em trechos do
desfile da Mocidade Independente de Padre Miguel no mesmo ano. O jornal O Globo
(Caderno de Carnaval, 16.02.1988, p. 6) assim o descreveu: “outro carro, em pleno
sambddromo, com fontes, repuxos e cascatas com agua de verdade (figura 128), impulsionada
por barulhenta bomba. Parecia até uma homenagem ao Walter Pinto, o rei das cataratas no

velho teatro de revista”.

Figura 128 — Um dos carros exibidos pela Mocidade Independente de Padre Miguel no
desfile de 1988 lembrava as cascatas d’agua empregadas
pelo produtor revisteiro em suas pegas musicadas.
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Fonte — Imagem capturada da transmisséo da TV Globo.

Outra faceta dessa influéncia exercida pelos espetaculos musicados se deu na
crescente exposicdo do nu artistico de passistas, rainhas de bateria e musas das escolas de
samba, semelhante aquele de vedetes e girls do género revista. Neste mesmo periodo, o
Caderno B especial do Jornal do Brasil, em texto redigido por Claudio Bojunga e Wilson
Coutinho, tratou da nudez de renomadas modelos nas agremiac¢des cariocas (figuras 129 a
131) como algo inerente a estética das producbes de Walter Pinto (figura 132), nudez esta
herdada pelo empresario dos cabarés parisienses. Sobre o tema, o periddico (21.02.1988, p. 4)

descreve:

O que ha, na verdade, é uma grande diferenca entre o nu integrado ao desfile das
escolas de samba, mesmo que aparecam com as madrinhas de alas ou de destaques
do que ocorre nos bailes e pinta nas telas da Bandeirantes ou da Manchete. Os
corpos desnudos de Monique [Evans], Luma [de Oliveira] e Claudia [Raia] fazem
parte de uma estética mais préxima do teatro de revista de Walter Pinto ou dos
shows de Carlos Machado do que propriamente a das escolas de samba, mas eles se
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harmonizam com o espetaculo sem ferir a moral, nem mostrar uma degradacéo
violenta do corpo.

Figuras 129 a 131 — A riqueza das fantasias realca o nu de Luma de Oliveira, Monique Evans
e Vanessa de Oliveira no desfile das escolas de samba, em 1987 e 1988.
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Fonte — Luma de Oliveira (Tribuna da Imprensa/Tribuna Bis, 07-08.03.1987, p. 6) e
Monique Evans e Vanessa de Oliveira (Tribuna da Imprensa, 17.02.1988, p. 1).

Figura 132 — Fantasias de custos elevados e o nu artistico de elenco feminino na apresentagédo
da revista “Eu quero sassarica”, em 1951.
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A presenca feminina, a propdsito, seria exaltada na homenagem prestada a Walter

Pinto pela Mangueira, em 1989, no enredo “Trinca de Reis”, citada no inicio deste capitulo. A

141

Revista de Carnaval da Estagdo Primeira™" (1989, p. 4), além de apresentar o roteiro do

desfile da escola neste ano (figura 133), afirmava a época:

11 Disponivel em https://issuu.com/marcelooreilly/docs/mangueira-1989. Acesso em: 20 ago. 2017.
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A Mangueira colocara na Avenida dos Desfiles a trinca de reis que promoveu a noite
carioca. Nada melhor para caracterizar a noite do que as vedetes do teatro de revista,
boates e dos shows atuais. Exigentes, estes trés reis, sempre com respeito a mulher e
seriedade, deram destaque a beleza e plasticidade da mulher brasileira. Como Walter
Pinto e Carlos Machado, os espetaculos de Chico Recarey sdo sempre marcados
pelo que ha de mais belo em termos de face e escultura feminina. E homenagem da
Mangueira a tantas vedetes, conhecidas ou esquecidas, com sucesso ou andnimas,
que abrilhantaram os shows desta trinca de reis.

Figura 133 — Roteiro da apresentacdo da Mangueira no fim dos anos 80.
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Fonte-— R(;/i-sta da Estagdo Primeira de Mangueira (1989, p. 8).

Na parte do enredo alusivo a Walter Pinto, aparecia inicialmente uma comisséo de
frente representada por vedetes (figura 134), personagem esta presente, em seguida, no alto do

carro abre-alas da escola em forma de esculturas (figura 135). Conforme o site Memoria
mangueirense, a Estacdo Primeira

mostrou uma grande apresentagcdo com muito luxo e bom gosto. [...] o desfile foi
aberto por belas mogas representando vedetes com grandes plumeiros de cor rosa.
[...] O simbolo da escola era mostrado junto a esculturas de vedetes e trés coroas.
[...] “Muié macho sim sinh6”, “Canta Brasil”’, “Rumo a Berlim”, “Eu quero é
sassaricd” e “Trem da Central” foram algumas das pecas de sucesso lembradas pela
escola [...] Outro carro que mereceu destaque nesta parte do enredo foi um todo em
branco trazendo esculturas de seres marinhos o rodeando.**?

12 Disponivel em www.memoriamangueirense.com/principal/historia/desfiles/1989.html. Acesso em: 23 jul.
2017.


http://www.memoriamangueirense.com/principal/historia/desfiles/1989.html
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Figura 134 — A comissdo de frente da Estacdo Primeira, em 1989.
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Fonte — Imagem captada do desfile transmitido pela TV Globo em 1989.

Figura 135 — O carro abre-alas da Mangueira, em 1989.

Neste primeiro setor do desfile, havia, inclusive, trés passistas mulatas emplumadas
(figura 136) na frente do carro alegdrico no qual o préprio empresario era o destaque
(juntamente com uma escultura de seu busto) ao lado da vedete Virginia Lane, trajada & moda

das revistas teatrais (figura 137).

Figura 136 — O samba no pé de passistas no

desfile da Mangueira, em 1989.
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Fonte — Imagem captada da transmissao da TV Globo em 1989.
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Figura 137 — Carro alegdrico que homenageava Walter Pinto (de branco), acompanhado,
a seu lado, da vedete Virginia Lane, em 1989.

/ .
Fonte — Imagem capturada do desfile exibido pela TV Globo em 1989.

Trés anos depois, era a vez da artista Rogéria personificar a figura da vedete no desfile

da Unidos da Tijuca, no enredo “Guanabaran, o seio do mar” (figura 138).

Figura 138 — A evolucdo de Rogéria na Avenida Marqués de Sapucali,
como uma estrela do Cassino da Urca, em 1992.

Passada mais de uma década, a indumentaria inconfundivel das vedetes teatrais

continuava a influenciar as escolas de samba do Rio, como a Portela (figura 139), em 2003.

Figura 139 — Ala que representava as vedetes revisteiras no desfile da Portela, em 2003.

edetes do Teatio de Reyin
Fonte — Imagem captada da transmissdo da TV Globo em 2003.

13 Disponivel em https://www.facebook.com/tantoscarnavais/photo. Acesso em: 20 ago. 2017.
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Ha seis anos, a figura de Walter Pinto foi lembrada pela segunda vez no desfile de
carnaval da Sdo Clemente. O grande aparato visual de suas pegas foi sugerido na sinopse do

'H

enredo da escola, intitulado “Uma aventura musical na Sapucai”, que cita: “em 1945 Walter

Pinto mandava: ‘Canta Brasil’. E ndo é que o pais resolveu investir? A maquinaria
espetaculosa em efeitos de cena se tornou tio importante quanto as Estrelas”.***

A Séo Clemente apresentou neste carnaval um refrdo bem irreverente em seu samba-
enredo, com referéncia a dois espetaculos de sucesso montados pela Companhia Walter Pinto:
“Tem bububu no bobobd” (1959) e “Eu quero sassaricd” (1952). Eis a letra deste refrdo:
“Tem bububu no bobobo / Sem sassarico é o 6? / Bumbum de fora, pernas pro ar / Bravo a
Sé&o Clemente vai passar”.

Sob o comando do carnavalesco Fabio Ricardo, um de seus principais carros
alegoricos, “Sassaricando na Praca Tiradentes”, simbolizava o reduto da revista teatral

brasileira, palco das grandes “deusas” do género: as vedetes (figura 140).

Figura 140 — Carro alegdrico inspirado no teatro musicado no
desfile da Sao Clemente, em 2012.
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Fonte — Imagem capturada do desfile eX|b|do pela ™V Globo em 2012.

Mais recentemente, mencionamos a influéncia de Walter Pinto em dois momentos: 1)
na sinopse do enredo de uma escola da série B, a Arame de Ricardo, em 2016: “No sassarico
das vedetes, do brotinho e da madame: sassaricando no meu Rio, levo a vida no arame!”
(figura 141), desenvolvido pelo carnavalesco Ney Fernandes Jr.; e 2) no desfile do
Académicos da Rocinha, em 2017, com enredo de Jodo Vitor Aradjo, intitulado "No sassarico
do Marqués, tem mais um fregués”, em homenagem ao carnavalesco Viriato Ferreira, um dos
responsaveis por trazer para o carnaval o fascinio visual do género revista, como ja
comentamos neste capitulo. Um exemplo disso: o vestuario exibido pela comissdo de frente

da escola (figura 142) no referido ano.

144 Acesso em www.liesa.globo.com/2017/por/18-outroscarnavais/carnaval12/enredos/séoclemente.html. Acesso
em: 18 jul. 2017.


http://www.liesa.globo.com/2017/por/18-outroscarnavais/carnaval12/enredos/s%C3%A3oclemente.html
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Figura 141 — O realce da personagem vedete no cartaz de divulgacéo do enredo da
Arame de Ricardo no carnaval de 2016.

Fonte - Site Apoteose.com.™

Figura 142 — Aspecto da comissao de frente do Académicos da Rocinha

no seu desfile em 2017.
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Fonte — Imagem capturada da transmissao da TV Globo.'*

Evidencia-se, através desses exemplos, que as escolas de samba do Rio de Janeiro, a
partir dos anos 50, passaram a incorporar gradualmente em seus desfiles o carater cénico
suntuoso e monumental das pecas de Walter Pinto, bem como os figurinos e adornos
peculiares de suas vedetes, espelhando-se em uma nova concepgdo visual que valorizava o
discurso de fantasias, aderecos e alegorias, cujo papel expressivo cresceu em sua decorréncia.

Enfatizamos, assim, que o produtor teve um papel fundamental na estruturacdo das
agremiacdes cariocas, inspirando-as por meio da espetacularizacdo de suas revistas, fruto da
mediacdo cultural (CAVALCANTI, 2008) exercida por ele entre meios artisticos diversos.

1% Imagem disponivel em http://www.apoteose.com/carnaval-2016/arame-de-ricardo/. Acesso em: 20 ago. 2017.
1% Disponivel em www.carnavalesco.com.br/noticias/rocinha-galeria-de-fotos-do-desfile-no-carnaval-de-2017.
Acesso em: 20 ago. 2017.
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http://www.carnavalesco.com.br/not%C3%ADcias/rocinha-galeria-de-fotos-do-desfile-no-carnaval-de-2017
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Se, por um lado, as escolas de samba procuravam, desde o periodo focalizado, um
novo padrdo de visualidade diante da disputa anual cada vez mais acirrada entre elas pelo
titulo do campeonato; pelo outro, havia criticas apontando para o afastamento das mesmas de
sua “raiz popular”, ao transformarem seus desfiles num superespetaculo. Como comenta
Ferreira (2012, p. 176-177):

as escolas incorporam paulatinamente novos significados a seus elementos
“tradicionais”, reformulando seus sambas, enredos, fantasias, alegorias e até sua
forma de desfile. A ideia de tradicio incorporava-se o conceito de resisténcia. 1sso
sem perder a “pureza” original, nem abrir mdo das novidades tdo essenciais as
disputas acirradas pela vitéria no campeonato carnavalesco. A modernizacdo dos
meios de comunicacdo marcada pela difusdo do radio, pelas revistas semanais
ilustradas, pelos jornais da tela nos cinemas e, pouco depois, pela televisdo ampliara
0 interesse do pais pelas escolas de samba cariocas. Estas responderdo com a
modernizacdo de seus desfiles representada por sambas de apelo nacional, enredos
construidos e apresentados de maneira a poderem ser lidos com facilidade pelo
publico, utilizacdo de novas formas e materiais em fantasias e alegorias cada vez
mais compreensiveis e de facil leitura. Se antes os desfiles das escolas atraiam
espectadores ligados a expressdo popular, a partir de agora um novo publico se
incorporava (ao vivo e pela televisdo), interessado no espetaculo, na obra de arte
total, na dpera do asfalto feita por gente que “desce do morro cantando essa sua
esperanca sem fim”. Embora tivessem se reformulado de forma radical, as escolas
de samba haviam tido sucesso em negociar significados e formas de modo a manter
sua tradicionalidade em novos modos de expresséo.

Ou seja, as inovacdes e reformulagdes plésticas das escolas de samba do Rio sdo um
sinal de seu ingresso na era da comunicacdo de massa. As influéncias variadas sofridas ao
longo de suas trajetorias, inclusive a de Walter Pinto, foram assimiladas e transformadas em
novas caracteristicas legitimas, as quais anunciaram uma nova mentalidade que passou a
tomar conta de seus dirigentes. Com isso, a nosso ver, elas ndo se deformaram, nem perderam
sua autenticidade, pois 0 que é considerado genuino hoje pode ndo ser mais em um futuro
préximo. Ao contrério dessa visdo critica dos que as acusam de perderem a identidade com
sua cultura original, jamais elas seriam o que sdo atualmente se ndo fosse 0 seu crescente
espirito de renovagdo, que as fez, com o passar dos anos, apresentar novas criagdes originais.

Por fim, embora ndo tenha sido um objetivo deste capitulo (que se concentra na
influéncia direta da revista teatral sobre as escolas de samba), convém destacar que 0s
espetaculos de Walter Pinto teriam as influenciado de um modo mais amplo ao trazer um
olhar teatral parisiense e hollywoodiano para a cultura popular carioca. Ou seja, 0 empresario
contribuiu para mudancas nos parametros visuais das agremiacfes, que passaram a incorporar,
aos poucos, uma estética mais limpa, de leitura mais clara, buscando a beleza do conjunto, a

uniformidade das roupas, a clareza das alegorias e a utilizacdo de novos materiais.
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“APOTEOSE”: CONCLUSAO

Pertencendo a uma familia teatral, Walter Pinto trouxe no sangue o amor pelo teatro
de revista brasileiro, e foi o principal responsavel pelas profundas transformac6es ocorridas
no género a partir dos anos 40, ao revolucionar, em muitos aspectos, a forma de producéo das
pecas, devido a maior elasticidade dos processos técnicos e plasticos incorporados as mesmas.

Desse modo, um novo padrdo de mise-en-scene impactante se impds no palco do
Teatro Recreio, redimensionando o showbiz nacional, e, por isso, 0 nome do produtor passou
a ser relacionado simbolicamente a Ziegfeld, a um metteur-en-show no imaginario construido
por Varios autores da area teatral, bem como pela imprensa.

Com a mania de meter a mdo em tudo, o multifacetado revisteiro era seu proprio
public relations e aparecia sempre sorridente nas retumbantes campanhas de publicidade que
fazia em torno do lancamento e da temporada de suas pecas, estratégia de marketing do “selo”
Walter Pinto.

A atmosfera de glamour, o aparato de propor¢des gigantescas, a cenarizacdo e guarda-
roupa do melhor quilate e a modernizagdo da producgdo se tornaram marcas registradas das
revistas do empresario, inclusive a do tipo carnavalesca.

Além de um staff técnico credenciado, atuava com ele um “cast” de artistas de
primeira grandeza (em diferentes especialidades), cujas carreiras foram iniciadas ou
impulsionadas no Teatro Recreio.

Ao longo de sua gestdo de aproximadamente duas décadas a frente da Empresa de
Teatro Pinto Ltda., houve uma crescente especializacdo profissional e a criacdo de uma
concepcao cénica peculiar no teatro de revista brasileiro, as quais repercutiram nas
caracteristicas estilisticas de seu espetaculo (visual, musical, coreografica), levando a
montagens luxuosas, modernas e grandiosas como um atrativo ao publico de diferentes
classes sociais (incluindo a elite), hipnotizado pelos seus efeitos de assombro e
maravilhamento.

Tendo a expressao visual como seu carro-chefe, Walter Pinto produziu espetaculos de
uma forma quase industrial, apoiado em uma forte base econémica. Dispunha de capital para
isso. Alids, era o unico patrocinador de sua companhia, e ndo media economias para elevar o
nivel do teatro musicado brasileiro ao das grandes metropoles do mundo, atingindo o
montante de “milhdes”.

Quanto a parte musical, vimos nas pecas do empresario a valorizacdo da orquestra

(insercdo de novos instrumentos, ampliacdo do numero de musicos, elaboracéo sofisticada de
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arranjos), bem como o papel da musica atuando cenicamente em pelo menos trés funcdes: na
caracterizacdo de um personagem; no estabelecimento de uma atmosfera e na geragdo de uma
acao.

Paralelamente, a fim de melhorar o nivel coreografico de suas revistas, destacamos
todo o rigor na preparagdo e execugdo dos nimeros de ballet, cujo corpo de baile chegou a
contar com a atuagdo de 52 girls em cena, muitas das quais recrutadas por ele proprio no
exterior, em diferentes capitais do entretenimento, notadamente Paris e Buenos Aires. Essas
grandes coreografias, dirigidas, muitas vezes, por profissionais estrangeiros contratados,
tinham como uma das fontes de inspiragdio o musical estadunidense (do cinema
hollywoodiano e do teatro da Broadway), como atestamos em andncios de imprensa e,
principalmente, na quantidade significativa de periodicos americanos sobre dancga encontrada
em seu acervo.

Portanto, ao contrario do rétulo de decadéncia conferido pelos criticos as suas féeries,
acreditamos que o produtor deu uma sobrevida a revista brasileira, ou seja, se ndo fosse sua
intervencao no cenario revisteiro a época, talvez esta modalidade do teatro ligeiro pudesse ter
desaparecido em periodo bem anterior.

Destaca-se, a vista disso, a importancia do conjunto de elementos reunidos em sua
obra, como um espaco de consideravel liberdade para o individuo criador e criativo que nele
podia articular aspectos de origens diversas.

Tal como a figura do carnavalesco de escola de samba — “uma espécie de ‘diretor-
geral’, ou de um ‘maestro’ de uma orquestra” (CAVALCANTI, 2008, p. 72) —, Walter Pinto
trazia para suas folias “concepcdes estéticas e dramaticas desenvolvidas em outros meios
culturais” (CAVALCANTI, 2008, p. 72), e atuava como um agente mediador cultural, como
um veiculo de contraponto entre concepc¢des populares e eruditas; tradicionais e modernas;
nacionais e estrangeiras.

Produto de numerosas influéncias, suas montagens apresentavam uma estética
constituida pelo dialogo entre diferentes formas de visualidade: do carnaval do Rio; dos
shows do Cassino da Urca; dos cabarés parisienses; dos filmes americanos; da obra de
Ziegfeld.

Ou seja, juntamente com o modelo de producdo importado dos musicais realizados nos
grandes centros internacionais, seus espetaculos mostravam tracos essencialmente brasileiros:
1) ao valorizar a linguagem e alguns géneros nacionais, como o samba; 2) ao espelhar
cenicamente aspectos do nosso carnaval (em suas diferentes expressoes); 3) ao contribuir para

a tentativa de estabelecer alguns esteredtipos como simbolos do pais, tais como a baiana, a
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cabrocha e 0 malandro e 4) ao tornar a figura do presidente Getulio Vargas simpatica para o
publico.

Na fase delimitada por este trabalho (anos 40), “Favela, malandro, cabrocha, samba e
carnaval assumem lugar de destaque no imaginario nacional, fixando-se como verdadeiros
icones de brasilidade” (FERREIRA, 2012, p. 135-136). Entende-se, assim, que as revistas de
carnaval de Walter Pinto tiveram participacdo no processo desenvolvido a época, no sentido
de construcdo de uma determinada percepcdo de identidade nacional, condizente com o
ideario do periodo, caracterizando-se pelo emprego de uma série de elementos
carnavalizantes, dos quais faziam parte: 1) a representacdo teatralizada de diferentes
manifestacGes do carnaval do Rio de Janeiro, tais como o entrudo, o Zé Pereira, as grandes
sociedades, os ranchos, os grupos de folides, o corso e as escolas de samba; 2) a utilizacdo de
repertério musical tipico da folia, composto, sobretudo, por marchinhas e sambas; 3) a
participacdo recorrente de escolas de samba nos quadros de apoteose — como a Estagéo
Primeira de Mangueira —, acompanhadas de seus sambistas, ritmistas, cabrochas e pastoras; 4)
a caracterizacgdo cénica de personagens emblematicos da grande festa nacional: o0 Rei Momo,
o malandro, a mulata, a baiana, o Pierrot, o Arlequim e a Colombina; 5) a divulgacdo na
imprensa escrita e a exposicdo cenografica de elementos carnavalescos diversos: personagens,
estandartes, serpentinas, mascaras, pandeiros, atabaques, cuicas, guizos, entre outros e 6) a
apresentacdo de textos/quadros através dos quais percebemos o uso do humor, da satira
politica, dos comentarios e da critica a atualidade, dentro de uma relacdo do género com a
sociedade e com o imaginario carnavalesco carioca.

Assim sendo, Walter Pinto traduzia o espirito da folia das ruas entre cenarios,
indumentarias, masicas, objetos, personagens e manifestacbes dramatizados, e realizava, em
todos os sentidos, sua fecunda simbiose com o género musicado, transformando-o, nas
vésperas dos festejos de Momo, em um teatro de carnaval.

Considera-se, pois, as revistas teatrais carnavalescas de Walter Pinto ndo somente
como um espaco no qual se “espelha” a sociedade, mas também como um espaco onde se
processam e se criam significados dessa sociedade através de seus diferentes textos. Esses
textos ou formas de expressdo (visuais, musicais, coreograficas, literarias) presentes nesses
espetaculos podem ser compreendidos como espaco de articulacdo de multiplos olhares,
contribuindo para a construgédo de ideias, imagens e representacdes acerca da folia.

Em adigdo, o teatro musicado de Walter Pinto articulava épocas remotas ao apresentar
tracos tradicionais do género: a satira politica, a revisdo critica social, 0 comentario de fatos

do cotidiano. Ao mesmo tempo, utilizava elementos referentes ao contexto atual que o
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diferenciavam, gerando um discurso de dramaturgia ndo visto, até entdo, no género. Por
extensdo, essa redimensdo estética pela qual passaram suas revistas se traduz em laténcias de
manifestacBes futuras, como, por exemplo, as escolas de samba cariocas (em processo de
formac&o nos anos 40), que irdo beber na fonte dos espetaculos teatrais do produtor desde 0s
anos 50 até os dias atuais, agregando pelo menos cinco aspectos revisteiros em seus desfiles:
1) o caradter da ribalta colossal e majestosa do show de grande porte, pautado na
espetacularizacdo, na suntuosidade, na monumentalidade, nos gran-finales arrebatadores, na
sofisticagdo dos quadros de fantasia, na imponéncia das escadarias, nos efeitos diversos de
maquinaria; 2) a grandiosidade do aparato cenogréafico, elemento inspirador do esmero das
alegorias das agremiac@es; 3) o modelo tipico dos figurinos e aderecos das vedetes, muitos
dos quais espelhados nos shows parisienses; 4) a sensualidade e a beleza dos rostos e corpos
de vedetes e girls, reforcadas pelos seus trajes sumarios e 5) a exposi¢ao crescente do nu.

Sugerimos, a partir do presente trabalho, que as atuais passistas, rainhas de bateria e
musas das agremiagdes sdo uma heranca direta das vedetes da revista brasileira, personagem
cujo apice se deu na fase Walter Pinto, quando se tornou a protagonista do género.

A estética visual dessas prima-donas do teatro de revista, em todos seus trajes e
acessorios (plumas, penas, lantejoulas, maié, luvas longas, meias-rendadas, salto alto, brincos,
colares), foi encarnada a tal ponto nos desfiles das escolas do Rio que sua imagem passou a
ser exportada até para o exterior, como visualizamos nos carnavais de Asakusa (figura 143),

no Japéo, e de Notting Hill (figura 144), na Inglaterra, para citar alguns exemplos.

Figura 143 — Um dos destaques femininos no carnaval de Asakusa, no Japao.
W —

Fonte — Site Suco de Manga.™’

Y7 Imagem disponivel em http:/sucodemanga.com.br/o-maior-carnaval-fora-do-brasil-e-no-japao-conheca-
asakusa/. Acesso em: 18 set. 2017.


http://sucodemanga.com.br/o-maior-carnaval-fora-do-brasil-e-no-japao-conheca-asakusa/
http://sucodemanga.com.br/o-maior-carnaval-fora-do-brasil-e-no-japao-conheca-asakusa/
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Figura 144 — Apresentacdo da rainha de bateria de uma escola de samba
de Notting Hill, na Inglaterra, em 2006.
n o RETEEIRS

Fonte — Wikipédia. :*

Percebemos, inclusive, ao longo de nossa investigacdo, o possivel surgimento da
personagem “rainha de bateria” de escola de samba em periodo anterior aquele apontado pela
literatura da area, concebida ao menos no fim dos anos 50, na apresentagdo de um destaque
feminino (com traje nitidamente inspirado nas vedetes teatrais) no desfile da Estacdo Primeira
de Mangueira, como sugere a figura 97 no terceiro capitulo deste trabalho.

Walter Pinto foi, portanto, elemento importante para a assimilacdo do espirito do
superespetaculo pelas escolas de samba do Rio de Janeiro, inspirando mudancas estéticas na
idealizagdo e na realizacdo de seus desfiles. Ao se apropriar da imagem das escolas de samba
cariocas nos anos 40 — cuja estética ainda era singela no periodo —, o produtor a transformou,
no seu teatro, em algo feérico, com maior luxo e organizacdo. Ou seja, ele serviu como
veiculo de insercdo de novas ideias no espaco “tradicional” dessas escolas, contribuindo para
a reelaboracéo e ressignificacdo do discurso visual das mesmas, que comecariam a expressar,
a partir da década seguinte, a influéncia da linguagem espetacularizada e faustosa de suas
revistas.

Cabe ressaltar, neste sentido, o team de profissionais participes das montagens do
empresario — cendgrafos, figurinistas, maquinistas, escultores etc. —, team este colaborador e
mediador das renovacfes visuais e conceituais processadas no carnaval carioca a época,
incluindo o das escolas de samba. E o caso de Fernando Pamplona, Luiz Peixoto, Angelo
Lazary, Hipolito Collomb, Jayme Silva, Oscar Lopes, Raul de Castro, Aelson Trindade,

Joselito Mattos.

148 Imagem disponivel em https:/pt.wikipedia.org/wiki/Carnaval_de_Notting_Hill. Acesso em: 18 set. 2017.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Carnaval_de_Notting_Hill
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Por outro lado, essa influéncia da cena de Walter Pinto nas escolas de samba do Rio,
tdo perceptivel a partir dos anos 50, passou a ser vista, por parte de criticos e personalidades
envolvidas no carnaval, como um movimento “degenerador” da pureza original das
agremiacdes e como uma das razdes pelas quais elas se “descaracterizaram”. A nosso ver, esta
posicdo critica caminha na contramdo da visdo de cultura popular (multipla e mével) adotada
por este trabalho, organizada em especial pela contradigdo. Questionamos, desse modo, essas
afirmativas, pois ao analisarem as escolas de samba, priorizam a leitura estrita de sua
tradicionalidade, singeleza e negritude ao invés de buscarem interpretar ou redimensionar
mais adequadamente sua relacdo com as contingéncias de cada época. Como escreve Hall
(2003, p. 260-261):

Isso nos alerta contra as abordagens autossuficientes da cultura popular que,
valorizando a “tradicdo” pela tradicdo, e tratando-a de uma maneira ndo historica,
analisam as formas culturais populares como se estas contivessem, desde 0 momento
de sua origem, um significado ou valor fixo e inalteravel.

Pensamos que as agremiagdes, ao longo de sua histéria, ndo se afastaram de sua
origem, mas procuraram agregar a ela rumos estéticos diferentes, ou seja, se reinventaram
constantemente com o intuito de acompanhar 0s novos tempos e as novas midias, inspirando-
se em expressOes artisticas e estéticas contemporaneas com as quais criaram novos
significados e sentido para seus desfiles.

Por conseguinte, foi inevitavel sua aproximacdo com as revistas de Walter Pinto, ou
seja, com 0 megaevento mirabolante, com a festa que prendia os espectadores pelos olhos,
onde as cores e luzes embebedavam, o alto grau de pompa deslumbrava, a vitrine de belas
mulheres perturbava e a musica arrebatava ao abrir-se 0 pano do Teatro Recreio, 0 mais
celebre e duradouro templo revisteiro do pais. E nesta formula de ouro do “show business”
nacional, o show-man Walter Pinto trouxe para si o holofote, e construiu seu cartaz de grande

produtor-empresario no qual era anunciado como a principal vedete de seus espetaculos.
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ANEXO A - Ficha técnica das Revistas carnavalescas de Walter Pinto

A CUICA ESTA RONCANDO

Revista carnavalesca em 2 atos e 21 quadros.
Galinho Garnizé

Walter Pinto

31 de janeiro de 1941

Teatro Recreio, no Rio de Jangiro.

Oscarito, Aracy Cortes, Zaira Cavalcanti, Margot
Louro, Vicente Marchelli, Jodo Fernandes, Manoel

ELENCO - ) _ -
Oliveira, Lou, Maria Alice, Dalva Costa, Olivinha
Carvalho, Miguel Orrico.

“Quindins de yayd” (Ary Barroso); “Allah-la-6”
(Haroldo Lobo e Nassara); “P6 de mico” (Haroldo
Lobo e Milton de Oliveira); “Bonde de Sdo Januario”

(Wilson Batista e Ataulfo Alves); “Pombo correio”
COMPOSITORES E

., (José Goncalves e Cristévao de Alencar); “Danca dos
MUSICAS PRINCIPAIS

indios” (Haroldo Lobo e Milton de Oliveira); “Vovo
ndo gostava de carnaval” (Frazdo e Cristovdo de
Alencar); “Forrobodé” (Nassara e Cristovdo de
Alencar).

“A cuica estd roncando”, divulgada como “o grito de
carnaval de 1941”, reuniu uma série de éxitos musicais
da folia do Rio de Janeiro, dentre marchinhas e sambas
de renomados compositores da época. A revista
apresentou ainda uma sequéncia de motivos do
carnaval carioca, antigo e moderno, desde o “prélogo”
— com sua Majestade (O Rei Momo | e Unico) e o Zé
Pereira — até a homenagem prestada aos ranchos
carnavalescos, através da encenacdo do rancho

“Acorda para cuspir”.

RESUMO
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ATUANTES

COMPOSITORES E
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VOCE JA FOI A BAHIA?

Revista carnavalesca em 2 atos e 24 quadros.

Freire Janior

Walter Pinto

30 de dezembro de 1941

Teatro Recreio, no Rio de Janeiro.

Mary Lincoln, Celia Mendes, Carmen Dolores, Jorge
Veiga, Jurema Magalhdes, Grijé Sobrinho, Oscarito,
Manoel Vieira, Aracy Cortes, Vicente Marchelli, Silva
Filho, Nena Napole, Rosa Sandrini, Edith Coelho.
Oscar Lopes e Raul de Castro (cendgrafos), Otavio
Rangel (diretor cénico), Madame Lou (coreografa),
Vivas (regente/maestro).

“Ai que saudades da Amélia” (Ataulfo Alves e Mério
Lago); “Nos, os carecas” (Arlindo Marques Jr. e
Roberto Roberti); “Praca Onze” (Herivelto Martins e
Grande Otelo); “Estd chegando a hora” (Rubens
Campos e Henricdo); “Lero-lero” (Benedito Lacerda e
Eratdstenes Frazdo); “Emilia” (Haroldo Lobo).

“Vocé ja foi a Bahia?”, anunciada como “o carnaval
no palco e na plateia”, se tornou um icone das revistas
carnavalescas, tendo o Rei Momo como fio condutor
da acdo. Em adicgdo, encenou um desfile de corddes,
blocos e escola de samba (dirigida pelo sambista Bucy
Moreira) e montou uma apoteose em homenagem aos
ranchos. Varios dos seus quadros se inspiravam no
ambiente de rua (lugar do carnaval), a partir da
localizagdo no seu texto das indicacOes de “cena de
rua” e “teldo de rua”, como nos quadros “Boca de siri”
e “Puxando o corddo da Praca Onze”. A revista exibiu
também o quadro “Carnaval em 6pera”, no qual eram

interpretados trechos da obra Madame Butterfly.
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REI MOMO NA GUERRA

Revista carnavalesca em 2 atos e 21 quadros.

Freire Janior

Walter Pinto

5 de fevereiro de 1943

Teatro Recreio, no Rio de Janeiro.

Mary Lincoln, Dercy Gongalves, Pedro Dias, Manoel
Vieira, Vicente Marchelli, Lou, Catalano, Noemia
Soares, Nena Napole, Celia Mendes, Moacyr
Nascimento, Sergio Senna, Octavio du Pin, Marill
Dantas.

Angelo Lazary, Oscar Lopes e Raul de Castro
(cenografos), Otavio Rangel (diretor cénico), Madame
Lou (corebgrafa), Vivas (regente/maestro).

“Capital do samba” (samba da Mangueira — José
Ramos); “Pierrot apaixonado” (Noel Rosa e Heitor dos
Prazeres); “Laurindo” (Herivelto Martins); parddia de
“Marcha soldado” (cancdo folcldrica); dentre outras
composicOes de Assis Valente, J. Cabral, J. Cristobal,
Haroldo Lobo e Milton de Oliveira.

“Rei Momo na guerra”, apresentada como “um retrato
da folia carioca”, contou em cena com a participacéo
de 150 integrantes da Estacdo Primeira de Mangueira
(sob o comando do sambista Paulo da Portela). Logo
no prélogo “Carnaval na trincheira”, a figura do Rei
Momo aparece no “front” e leva o0s soldados
brasileiros, que aguardavam o combate contra 0s
alemées na 22 guerra, para a fuzarca do carnaval
carioca. Destacam ainda na revista os quadros “Pierrot
apaixonado”, “Novo romance da colombina”,
“Preparando para a farra”, “Esperando o rancho”, entre

outros.
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MUSICAS PRINCIPAIS
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MOMO NA FILA

Revista carnavalesca em 2 atos.

Luiz Peixoto e Geysa Boscoli

Walter Pinto

29 de dezembro de 1944

Teatro Recreio, no Rio de Janeiro.

Dercy Goncgalves, Nelma Costa, Zaira Cavalcanti,
Manuel Vieira, Otavio Franca, Vicente Marchelli,
Francisco Moreno, Dalva Costa, Almeidinha, Juju
Batista, Humberto Fredy, Antdnio Spina, Mara Rubia,
Marilt Dantas, Aurinha Ferreira.

Angelo Lazary, Hipdlito Collomb, Raul de Castro,
Oscar Lopes e Otdvio Goulart (cendgrafos), Ercole
Vareto e Sa Pereira (regentes/maestros), Madame Lou
(coredgrafa), Ramos Junior (diretor cénico), Maia,
Juliana e Marins (guarda-roupa), Coelho, Voigt e
Haroldo (figurinos).

“O abre alas” (Chiquinha Gonzaga); “Que rei sou eu”
(Herivelto Martins e VValdemar Ressureicéo); “Aurora”
(Mério Lago e Roberto Roberti); “Linda Morena”
(Lamartine Babo e Mario Reis); “Mamde eu quero”
(Vicente Paiva e Jararaca); “Sabotagem no morro”
(Wilson Baptista e Haroldo Lobo).

“Momo na fila”, apontada como “mais carnavalesca
do que o proprio carnaval”, expde a folia carioca de
1890 a 1945, ao evocar o limdo de cheiro, a bisnaga, o
corso e tipos de rua populares na época dos festejos de
Momo. Nas apoteoses “Evocacdo do carnaval” e
“Carnavais célebres”, reviveu, respectivamente, 0s
carnavais “através dos tempos” e “através dos povos”,
contando com uma escola de samba formada por 37

figuras, sob o comando do sambista Geraldo Pereira.
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CARNAVAL DA VITORIA

Revista carnavalesca em 2 atos e 31 quadros.

Luiz Peixoto, Saint-Clair Senna e Walter Pinto

Walter Pinto

1 de fevereiro de 1946

Teatro Recreio, no Rio de Janeiro.

Renata Fronzi, Yolanda Fronzi, Nena Napole, Mara
Ruabia, J. Maia, Manoel Vieira, Pedro Dias, Paulo
Celestino, Silva Filho, Walter D’avila, Lou, Dina
Miranda, Célia Mendes, Cirilo Junior, Domingos
Terra, Dalva Costa, Garcia Ramos, Noel Charles,
Raymundo Campesato.

Angelo Lazary e Oscar Lopes (cenodgrafos), Otévio
Rangel (diretor artistico), Ercole  Vareto
(regente/maestro), Madame Lou (coredgrafa), Antonio
e Clio Novelino (maquinéria), Juvenal Prio e Mario
Cardoni (contrarregras), Marina Sanchez (moda), J.
Maia (costumiere), Juliana Santos e Nair Cruz (guarda-
roupa), José Silva (eletricista), Roberto Font (ponto).
“Senhor comissario” (Benedito Lacerda e Haroldo
Lobo); “A Jardineira” (Benedito Lacerda e Humberto
Porto); “Pelo telefone” (Donga e Mauro de Almeida);
“Com que roupa” (Noel Rosa); “Marchinha do Zé
Pereira” (Francisco Correia Vasques); “Praca Onze”
(Herivelto Martins e Grande Otelo).

“Carnaval da vitoria” apresentou-se como “a revista
100% carnavalesca”, ao se espelhar cenicamente na
folia do Rio: na veterana baiana da Praca Onze; no
desfile dos grandes clubes; no corso da avenida e nos
blocos, “sujos” e corddes. Retrato do carnaval carioca
antigo e moderno, a revista contou com uma escola de

samba, com seus ritmistas, pastoras e passistas.
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VAMOS PRA CABECA

Revista carnavalesca em 2 atos e 21 quadros.

Freire Junior e Humberto Cunha

Walter Pinto

7 de janeiro de 1949

Teatro Recreio, no Rio de Janeiro.

Linda Batista, Mara Rubia, Oscarito, Violeta Ferraz,
Pedro Dias, Manoel Oliveira, Margot Louro, Paulo
Celestino, Floripes Rodrigues, Iracema Corréa, Déo
Maia, Pepe Gomes, Carlos Magalhdes, Walter
Teixeira, Walter Jardim, Leda Nowelino, Eugénia
Berno.

“Chiquita bacana” (Jodo de Barro/Braguinha e Alberto
Ribeiro; “Oh tiroleza” (Haroldo Lobo e Oswaldo
Martins); “Figado c4, figado 1a” (Klecius e Armando
Cavalcante);  “Serenata  chinesa” (Jodo  de
Barro/Braguinha); “Morena Brasileira” (Antonio
Lopes).

“Vamos pra cabega” reuniu um repertorio carnavalesco
(marchinhas e sambas) de varios compositores de
renome da época. A famosa vedete Mara Rlbia, por
exemplo, interpretou a marchinha “Chiquita bacana”,
grande éxito da folia daquele ano de 1949, bem como
um frevo esfuziante numa cena de rua no fim de uma
das apoteoses. A revista se espelhou no carnaval em
diversos quadros, desde o prélogo baseado no
julgamento da Colombina, tendo o Rei Momo como
juiz, o Pierrot como promotor e o Arlequim como
advogado de defesa. Neste prélogo, os jurados
carnavalescos faziam uma farra no tribunal, onde
Colombina era acusada da morte de um palhagco no

carnaval do ano anterior em seu barracao.
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ANEXO B - Breve resumo dos quadros principais das Revistas carnavalescas de Walter Pinto

BAIANA

MULATA

MALANDRO

PEQUENO

CARNAVAL

PEQUENO

CARNAVAL

GRANDE CARNAVAL

CARNAVAL DA VITORIA - 1946

“Tabuleiro de doces”
A figura da baiana é representada pela vedete Renata
Fronzi e por vérias girls, que com graca e beleza cantam e
dancam um maxixe.

“Coitado do Cornélio”
Cornélio diz para esposa e filhos que ndo ira com eles ao
baile de carnaval “Tira o dedo do pudim”. Apos a saida
desses, se fantasia de Arlequim e se diverte em casa com
sua empregada, a mulata Abigail.

“Apoteose do 1° ato”
Os personagens Zé Carioca e “Cidade” declamam e
enaltecem a figura do mulato malandro.

“Apoteose do 1° ato”
O quadro revive o berco das escolas de samba: a Praca 11
- retratada no teldo -, contando com a apresentacdo de
uma auténtica escola de samba no palco e na plateia.

“Ele é quem gosta”

Cena de bloco de rua, na qual Barbara — tipo de rapariga
leviana, fantasiada de cigana — canta uma marchinha e poe
langa perfume nos transeuntes.

“Apoteose do 22 ato”
Homenagem as sociedades carnavalescas, caracterizando
cenicamente os grandes clubes dos Fenianos, Tenentes do
Diabo e Democraticos.

“Almoxarifado da folia”

Dramatizacdo de um corso.
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REI MOMO NA GUERRA - 1943

REI MOMO Prélogo: “Carnaval na trincheira”
Rei Momo (no interior de uma trincheira que representa
um combate da 22 guerra mundial) avisa aos soldados que
havera um armisticio por trés dias, devido ao carnaval.
BAIANA “Esperando o rancho”
Segismundo diz que vai viajar para sua mulher, Dona
Bernardina, porém, na verdade, seu destino é mesmo
brincar sozinho o carnaval do RJ fantasiado de baiana
mascarada no rancho “Vigilantes da satde”.
“Baianas internacionais”
Neste quadro, em clima de folia, participam baiana
polaca, baiana espanhola e baiana nacional, ao lado do
malandro e do portugués Sr. Fernandes.
MULATA “O animal das sedas”
Dialogo entre o portugués Sr. Fernandes — dono da loja de
sedas para carnaval — e a mulata Rosalina, que o seduz e
ganha dele uma fantasia para brincar a folia.
“Eva e a Serpente”

A mulata Isaltina — namorada do presidente do rancho
“Vigilantes da saide” — convence a filha de sua patroa,
Eloiza, a sair como porta-estandarte do rancho, para
desgosto de sua mée Dona Bernardina.

“Don Juan... bobeia”
A mulata Isaltina e o portugués Sr. Fernandes combinam
de ir ao baile do High-life, levando-o a enganar sua

esposa.

PIERROT, “Cancao do pierrot” e “Novo romance da colombina”
COLOMBINA Em ambos os quadros, encenactes de Pierrot (Hitler),
ARLEQUIM Colombina (vitéria) e Arlequim (Churchill) no periodo da

22 guerra mundial.



PEQUENO “Carnaval no duro”

CARNAVAL A Praca Onze é retratada através da célebre baiana do
chafariz e de uma escola de samba, da qual fazem parte
150 integrantes da Estacdo Primeira de Mangueira, entre
ritmistas, passistas, pastoras e sambistas.

PEQUENO “Preparando a farra”, “Esperando o rancho” e
CARNAVAL “Consagracao”

Os trés quadros abordam os preparativos e a teatralizacdo
do préstito do rancho “Os vigilantes da saiude” em frente

ao Jornal do Brasil.
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MOMO NA FILA -1944

REI MOMO “Prélogo”

Atuacdo da figura de um Rei Momo, personificado como

um malandro.

MULATA “Carnaval integral”

Personagens: Ele e Ela, esta Gltima uma mulata. Apos

didlogo entre os dois, cantam um pout-pourri de trechos

de grandes sucessos dos carnavais passados: “Aurora”,

“Praca Onze”, “Esté chegando a hora”, “Camélia”, “Linda

Morena”, “Mamae eu quero”, “Pelo telefone” e outras.
“Crioula granfina de Copacabana”

Caracterizacdo de uma mulata, que trabalha neste quadro

como criada.

MALANDRO “Antigamente era assim”

(22 fase): O personagem malandro € tipificado pelas

figuras do Pierrot e Arlequim, que cantam um samba

batucado na caixa de fésforo, trajados com camisa listrada

e chapéu de palheta. Ao longo da cena, ambos tratam

Colombina como uma tipica mulher de malandro.

PIERROT, “Antigamente era assim”

(12 fase): Quadro entre Colombina, Pierrot e Arlequim,

COLOMBINA
baseado no tridngulo amoroso entre os trés personagens.

ARLEQUIM

PEQUENO “Evocacao do carnaval”

CARNAVAL Encenacdo do carnaval de 1890, tendo como base o
entrudo. Dandy com uma grande seringa de agua persegue
Bonequinha de luxo, que traz consigo uma pequena cesta
presa ao pescoco cheia de limdes de cheiro.

“O morro ja ndo desce pra cidade”

O cenario nos mostra a representacdo de um tipico morro
carioca, onde estdo os personagens Cidade, Morro,

Cabrocha, Malandro e outros, cantando o samba “Morro”.
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PEQUENO “Prologo”
Representacdo do Bloco carnavalesco “Os filhos da fila

CARNAVAL

harménica”, com varios folides, entre o0s quais Xingl — a
porta estandarte — e a mulata Chancaché, que,
acompanhadas do bloco, cantam uma marcha
carnavalesca.

GRANDE CARNAVAL “Evocacdo do carnaval” —

(22 fase)

O teldo passa a apresentar uma cena do corso na avenida e
dos préstitos do carnaval de 1915. Smart e Melindrosa
representam dois folides, e lembram detalhes do corso.
Smart ressalta a suntuosidade dos prestitos, bem como a

do corso.
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VOCE JA FOI A BAHIA? - 1941

REI MOMO “Momo decreta”
Rei Momo surge com o seu “decreto”, no qual afirma que
0 que vale é a festa do carnaval.
BAIANA “Baiana da Bahia”
A personagem mostra todos seus passos requebrados,
afirmando ser perita em acarajé, canjica e bolinhos de
tapioca, acompanhada, em seu canto e dancga, por outras
baianas.
MULATA “Tel&o de rua”
O velho Anastécio persegue a mulata Libania, vestida de
baiana.

“A mulher do regimento”
A mulata Minervina recebe em pleno carnaval uma
“cantada” dos brincantes Fulgéncio e Castrinho. Estes
inventam uma historia para suas esposas do interior para
curtirem sozinhos o carnaval no Rio de Janeiro.
MALANDRO “Pensdo de Dona Stela”
O malandro é tipificado em Jeremias, jovem casado que
diz: no carnaval a gente brinca melhor com as mulheres
dos outros.
PIERROT, “Vocé ja foi a Bahia?”
COLOMBINA Atores da peca se fantasiam de Arlequim, Colombina e
ARLEQUIM Palhaco (Pierrot), a fim de brincarem o carnaval.
PEQUENO “Adeus, Praca Onze”
CARNAVAL A mulata Minervina lamenta o desaparecimento da Praca
11, reduto das escolas de samba, cantando, em tom de

protesto, a musica “Praga 11”.
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VAMOS PRA CABECA - 1949

REI MOMO “Prologo”
Baseado no julgamento da Colombina, tendo 0 Rei Momo
como juiz, o Pierrot como promotor e o Arlequim como
advogado de defesa. Os jurados carnavalescos fazem uma
farra no tribunal, onde Colombina era acusada da morte
de um palhaco no carnaval do ano anterior em seu
barrac&o.
MULATA “Ritmos diferentes”
Canto em que caracteriza-se a mulata brasileira: a graca
dengosa e seu corpo tostado cheio de ginga.

“Da cozinha pra sala”
A mulata Minervina dialoga com duas mulheres e
evidencia seus tracos peculiares, levando-a a cantar o
samba “Deixa falar”.
PEQUENO “E pra cabeca”

Anacleto, ap6s 28 anos no servico publico, convida

CARNAVAL

Barnabé para ajuda-lo a montar uma escola de samba. O
primeiro convidard uma linda mulata para atuar como
porta-estandarte nesta agremiacdo, na esperanca de
apresenta-la para o prefeito da cidade, em busca de ganhar
uma subvencdo para sua escola.

“Praga Onze”

Carnaval de rua representado por meio de um frevo.



219

A CUICA ESTA RONCANDO - 1941

REI MOMO “A cuica esta roncando” e “Negdcios sdo negdcios”

Os dois quadros contam com a participacdo
caracterizada do Rei Momo.

PEQUENO CARNAVAL “Entra no cordao”

Encenacdo dos preparativos para o desfile do rancho
“Acorda para cuspir”: discussdo da escolha do enredo
na assembleia realizada pelos membros do referido
rancho.



	ABSTRACT
	“PRÓLOGO”0F : INTRODUÇÃO
	1 “A EMPRESA DE TEATRO PINTO APRESENTA”: WALTER PINTO E O TEATRO DE REVISTA BRASILEIRO
	2 “PREPARANDO A FARRA”98F : A REVISTA TEATRAL CARNAVALESCA E WALTER PINTO
	3 “TEM BUBUBU NO BOBOBÓ”: A INFLUÊNCIA DE WALTER PINTO NAS ESCOLAS DE SAMBA DO RIO DE JANEIRO
	REFERÊNCIAS



