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Resumo: A publicacdo de comédias de dramaturgos
brasileiros passou por um significativo processo de
expansdo entre as décadas de 1920 e 1940. Este artigo
analisa formas tematicas e materiais em casos exem-
plares dessas edicGes, relacionando-os a disseminacao
do cinema e do radio, com seus impactos nos contetidos
narrativos e em alguns recursos cénicos de tais pecas
ligeiras. Paratanto, sao observados os textos e sua inscri-
cao social, seus suportes impressos e os indices de suas
praticas de leitura. Evidenciam-se, assim, as estratégias
adotadas por agentes do livro e do teatro para insercao
e acomodacao em face da nova realidade do mercado
de entretenimento.
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Abstract: The publication of comedies by Brazilian play-
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Do palco ao impresso

A peca O “tenente” era o porteiro, do dramaturgo Gastao Tojeiro, editada pela Sociedade
Brasileira de Autores Teatrais (SBAT) em 1938, traz na primeira pagina de seu texto uma ilus-
tracao que corresponde ao cenario onde se passara o prélogo’. Embora tal cenario fosse cons-
tituido por uma pintura emtelao, recurso tipico daqueles anos, ele nao representa o ambiente
domeéstico corriqueiramente atribuido as comédias de costumes do periodo, mas o hall de
entrada de um cinema. A rubrica reforca em seguida esse espaco com indicagdes precisas:

Telao descido a boca de cena — deixando espago necessario para que possam
movimentar-se as personagens — apresentando a parede que separa, no Cinema
“Pompeia’, o salao de projecao da sala de espera, sendo nesta que o publico vé
desenvolver-se a agao. Ao centro da parede, larga abertura, velada por pesada
cortina, que da entrada para o saldo de projecao. Ao longo da parede veem-se
espelhos, cartazes de filmes, etc. A esquerda [...] hd uma urna de madeira, esguia
e alta, na qual o porteiro deposita os bilhetes que recebe dos espectadores que
entram [...] (Tojeiro, 1938, p. 5).

O primeiro aspecto a ser destacado na ilustracdo é que se trata de um expediente
autorreferencial, uma vez que é veiculada a imagem da prépria peca, a cena e seus recursos
técnicos, ao invés de apenas evocar seu universo ficcional. Ou seja, esta nitido que é mostrado
ali um palco e um cenario, o que permite que o leitor crie, potencialmente, uma representa-
cao mais concreta e direcionada da cena. Esta mediacao evidencia, por um lado, aspectos da
natureza da performance e de um modo de producio teatral especifico, e, por outro, como o
impresso pretende ser de fato a transcricao de uma peca em paginas, ou um livro de teatro, no
caso, estreitamente ligado ao mundo do espetaculo que o originou.

Seguindo essas perspectivas, a ilustracao na edi¢ao de O “tenente”era o porteiro possibi-
lita a emergéncia de dois parametros analiticos. O primeiro deles, tematico—e que serd apro-
fundado mais adiante neste artigo—, aponta para fissuras no espaco e na estrutura doméstica
usual para o género cémico de declamacao? produzido, sobretudo, no pés | Guerra Mundial.
Em que pese o fato de o teldo supracitado ser utilizado apenas no prélogo e no epilogo da
peca, subindo para dar lugar a tipica sala de visitas de feicao burguesa para os trés atos, ele
é representativo da penetracao crescente em cena de motivos da modernidade urbana, seus
novos habitos e formas de sociabilidade e lazer.

Ja o segundo parametro analitico diz respeito as formas e materialidades das edicoes
do género produzidas naquele momento. Embora nao fosse utilizada com frequéncia, a ilus-
tracao é um, dentre outros recursos, que se expandiam no entreguerras, refletindo um maior
investimento nas edicoes teatrais ditas “populares” ou “econémicas”. Avolumam-se paula-
tinamente elementos paratextuais chamativos: pequenos prefacios, citacdoes de imprensa,
listas com intérpretes das primeiras representacoes, local e data da estreia, capas em cores

' Agradeco ao CNPq, pela bolsa de Desenvolvimento Tecnolégico Industrial concedida no ambito do projeto Ler
teatro e reler o teatro brasileiro (2023-2025).

2 Adespeito de seu sentido pejorativo associado a artificialidade, o termo “teatro declamado” passa a serempre-
gado no Brasil, diante da hegemonia do teatro musicado, para categorizaraquele teatro que tem como alguns de
seus pilares o didlogo, o desenvolvimento de um enredo por meio do texto e a prosa mais préxima do cotidiano.
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encomendadas a artistas graficos, tipografias ornamentadas, ocasionais fotografias, gravu-
ras, listas de pecas do autor. Pode-se dizer que o fendmeno europeu ocorrido no século XIX e
apontado por Ana Utsch (2022) —isto é, uma quebra da hierarquia dos géneros literarios que
leva a uma “democracia” das formas materiais com “objetos graficos aparentemente luxuo-
sos” para todos (p. 127) —encontrava paralelos também nas edicOes teatrais brasileiras.

Essas novas possibilidades foram abertas por conjunturas especificas relacionadas
tanto a vida teatral quanto ao mercado editorial nacionais. Conforme salientado por Daniel
Polleti, “as primeiras décadas da Primeira Republica nao sao muito promissoras para o teatro
brasileiro™ (2022, p. 569), com a queda brutal no niimero de representacdes no Rio de Janeiro,
a despeito do crescimento populacional. Este cenario ird se alterar radicalmente na década
de 1920, com um crescimento exponencial ndo apenas no nimero total de récitas, mas tam-
bém na proporcao de autores brasileiros levados aos palcos. Decerto, apds o primeiro con-
flito mundial, o otimismo em torno da producao autéctone teve suas raizes em um rearranjo
profissional que buscava contornar a crise de rarefacdo das turnés de companhias europeias,
abrindo o mercado interno a mao de obra nacional, o que resultou na ascensao de uma “gera-
cao” de dramaturgos que experimentariam uma profissionalizacao sem precedentes para o
seu trabalho. Eles acabarao por responder a um modo de producao teatral em que o texto ja
nasce justaposto a determinada cena, compondo as engrenagens de um mercado extrema-
mente agil que opera, muitas vezes, por meio de textos escritos por encomenda de grandes
astros e empresarios.

Ao mesmo tempo, como sabido, o periodo foi marcado pela expansao do parque gra-
ficoedainddstria do impresso no pais, que se beneficiava de um processo mais geral de subs-
tituicdo de importacoes (Hallewell, 2012) e passou a contar com a importacao de “maquinario
[...] proveniente da Alemanha, da Franca, da Gra-Bretanha e dos Estados Unidos entre 1905 e
1913 e a partirde1920” (lumatti, 2016, p. 23). Tal salto tecnolégico permitiu o barateamento da
producao, a especializacao da atividade editorial e 0o aquecimento desse mercado, bem como
reformas significativas na indistria do livro, a exemplo do desenvolvimento de uma cultura
de ilustracdo de capas e de certo investimento imagético, conforme atestado pelo volume de
O “tenente” era o porteiro.

Aanalise do levantamento, empreendido por nés (Vertchenko, 2022), de pecas teatrais
publicadas no Brasil nesses anos, aponta para um maior ecletismo de géneros nas primeiras
décadas do século, perpetuando uma tendéncia do oitocentos, quando cole¢des almejavam
formar uma “biblioteca” bastante diversificada. Ainda que essas classificacdes nao sejam tao
estaveis ou identificaveis, tal ecletismo perpassava burletas, comédias, melodramas, tragé-
dias, magicas, operetas, pecas sacras, civicas, historicas e escolares. Entre as décadas de 1930
e 1940, contudo, a comédia passara a ser predominante, em um significativo processo de
expansao, em verdade, ja esbocado desde a década de 1920, o0 que nao significa a exclusao
ousuperacao de outros géneros. O reconhecido sucesso de publico do teatro “ligeiro” ou “para
rir” ganha, entao, uma clivagem particular no universo das edicoes: € privilegiada, o que Betti
Rabetti (2007) chamou de “comediografia ligeira”.

Se o teatro musicado e, particularmente, a revista raramente eram publicados — o
que pode ser atribuido ao desinteresse pela difusao e remontagem das pecas, a dependén-

3 “les premiéres décennies de la Premiére république ne sont pas trés prometteuses pour le théatre brésilien”.
Tradugao nossa.
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cia da performance e de efeitos espetaculares, e a estreita ligacdo com os acontecimentos
mais imediatos —, o repertdrio cdmico de declamacao se tornard o modelo ideal para ganhar
as paginas. Capaz de articular sucesso de palco, visibilidade de astros e estrelas, linguagem
“moralizada”, “humor sadio” e decoroso, didlogo direto, enredo calcado no texto, temas da
moda, leitura acessivel e maior facilidade de utilizacao poramadores e companhias de outras
cidades, haja vista a simplicidade da estrutura e dos cendrios, sua edicao trazia ares de digni-
ficacdo para a cena nacional. Mesmo tratando-se de uma dramaturgia “ligeira”, ou seja, feita
para o consumo rapido e emsérie, pretendendo primordialmente a diversao, é no bojo dessas
transformacoes que, de algum modo, o texto retoma importancia no horizonte teatral bra-
sileiro, projetando comediégrafos como Castao Tojeiro, Viriato Corréa, Armando Gonzaga,
Paulo de Magalhaes, Claudio de Souza, Oduvaldo Vianna, Abadie Faria Rosa, Joracy Camargo
e Raimundo Magalhaes Jr., muitos deles tradicionalmente reconhecidos como parte da cha-
mada “geracao Trianon” e responsaveis pelo que a historiografia consagrou como a retomada
de nossa comédia de costumes.

Sendo assim, a proeminéncia da publicacao de comédias de dramaturgos brasileiros
tem suas raizes em dimensdes mercadolégicas, técnicas e simbdlicas — o aumento da produ-
¢ao no pés-l Guerra e a proliferacdo de dramaturgos, o incremento do mercado editorial com
significativos avancos técnicos, a ascensao do teatro declamado assentado na renovacao da
comédia de costumes —, mas também juridicas. A criacao da SBAT em 1917 e suas sucessivas
medidas para protecao do direito autoral passaram a serindicador de seguranca para a edicao
de uma peca, que potencialmente poderia ser convertida em lucro por meio do recolhimento
de direitos de representacao, ao invés de dar margem para apropria¢oes indébitas.*

Um dos resultados desse processo foi, além da producao de muitos volumes avulsos, o
lancamento de colecdes, séries e coletaneas, a exemplo de Foto-Film: Theatro, Theatro Nacional,
Theatro Brasileiro, Teatro Nacional, Comédias de... [nome do autor], Teatro Rapido, Teatro Breve e
Teatro Ligeiro, muitas delas seguindo tendéncia e modelo internacional de colecoes de comé-
dias da primeira metade do século XX, como as espanholas El Teatro Moderno e La Farsa, e as
argentinas El Teatro e La Novela Teatral. Embora a maior parte das pecas entdo escritas nao fos-
sem publicadas (o que decerto é uma constante histérica), tais edicoes podem testemunhar
tanto estratégias de vendagem, expedientes de difusao dos repertdrios e seus usos presumi-
dos, quanto as praticas dos palcos e seus deslizamentos ao longo do tempo, de acordo com
tendéncias estéticas, demandas do publico, taticas de produtores, adequacdes de género,
mudancas de formato e temas em voga.

Temas e enredos

A essa producao dramatdrgica sao, usualmente, atribuidos contornos especificos que ja con-
tam com estudos significativos que, em alguma medida, retiraram seus autores do ostra-
cismo no ambito académico (a exemplo de Braga, 2003; Rabetti, 2007; e Werneck, 2012). Se
essas comédias se ligam a nossa tradicao da comédia de costumes, elas invariavelmente tém
como material tipos reconheciveis, habitos e cédigos sociais que lhe sdo contemporaneos,

4 Sobre as medidas tomadas pela SBAT em suas primeiras décadas de existéncia, ver Vertchenko, 2022;
e Vertchenko, 2024.
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culminando, no mais das vezes, em desfechos moralizantes que exp0e a punicao dos desvios
e aridicularizacao das falhas. Atentando-se para essas caracteristicas dominantes, a maioria
das pecas se passam no Rio de Janeiro ou arredores, na atualidade em que foi escrita, com
as acoes decorrendo em ambientes domésticos, por onde entram e saem membros de uma
familia e agregados. Estao presentes relacbes extraconjugais, galanteios, herancas, golpes,
parentes que chegam do interior, expectativas de casamentos, acordos comerciais, argucias
de arrivistas, trocas de identidades, jogos de equivocos, relacionamentos secretos que ame-
acam o modelo de estrutura familiar patriarcal e sugerem que a modernizacao dos costu-
mes gerava pequenas fraturas em seus valores tradicionais. Sao, contudo, pecas que em geral
corroboram as hierarquias sociais e reforcam estruturas de dominagao, principalmente em
relacdo a representacao dos criados e prestadores de servico.

A originalidade, por certo, nao era uma premissa fundamental para um processo de
escrita enquadrado em modelos e baseado no reaproveitamento de motivos, tipos e estrutu-
ras, gerando um texto com contetdos sociais reconheciveis, de facil identificacao para a audi-
éncia, que partilhava de pactos estéticos e repertérios relativamente comuns. Por outro lado,
privilegiava-se a agilidade dos quadros, a orquestragao dos didlogos, os jogos de palavras e
trocadilhos, a composicao das personagens e a exploracao de temas correntes nas ruas e na
imprensa, tudo isso, obviamente, ancorado na improvisacao e na insercao de “cacos” pelos
astros, que, lancando mao de sua galeria de tipos comicos, eram entao alcados a idolos popu-
lares. Cabe mencionar aqui, sumariamente, os nomes de Leopoldo Frées, Procépio Ferreira,
Abigail Maia, Jayme Costa, Dulcina de Moraes, Delorges Caminha e Atila de Moraes.

E notério que as categorias discursivas subjacentes 3 modelacio dessas pecas cami-
nham por entre um nacionalismo conservador que referenda valores tradicionais da “alma
brasileira” agricola de modo idealizado e ingénuo e a desorientacao proporcionada pela
modernizacao industrial e pelos modernos costumes urbanos que ameacam a ordem fami-
liar. Contudo, se em um primeiro momento essas comédias exploram as tradicoes locais e as
peculiaridades patrias, em consonancia com a onda nacionalista do pés-I Guerra e a recusa do
estrangeiro, rapidamente esta tonica dard espaco ao ritmo da grande cidade e a irrupcao de
novas tecnologias e praticas, ja nao vistas como tao ameacadoras. Diante desse deslizamento
— que nao configura uma dinamica substitutiva —, pode-se mesmo dizer que as diferentes
facetas das comédias desses anos e suas nuances foram encobertas por um imaginario e uma
critica cuja ténica continua nos tons nacionalistas e na oposicao cidade/campo serviu como
contraposicao a uma modernidade teatral cosmopolita desejada e vindoura.

Para um breve vislumbre do enredo dessas pecas, reveladoras das praticas narrativas
que agenciam e formam repertério cultural naquela sociedade, vejamos alguns exemplos,
alguns mais e outros menos conhecidos. Em Flores de sombra, sucesso de publico e critica de
Claudio de Souza, estreada em 1916 e com primeira edicao de 1919, o jovem protagonista, apds
anos de estudos na cidade, retorna com sua noiva citadina e um amigo francéfilo a fazenda de
sua familia nointerior de Sao Paulo, abalando os valores tradicionais de sua mae. Terra natal, de
Oduvaldo Vianna, de 1920, uma defesa aberta dos “valores nacionais em oposicao aos valores
estrangeiros” (Madeira, 2003, p. 25), poe em cena os moradores de uma fazenda defrontados
com as novidades trazidas da América do Norte por um primo, avido defensor do progresso e
da mudanca de habitos, que acaba por se converterao amor a terra natal. Seguindo argumento
similar, Onde canta o sabia, de Gastao Tojeiro, maior éxito de 1921, apresenta uma familia subur-
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bana provocada pela chegada de um amigo da Franca, que inicialmente considera tudo o que
vem da Europa superior, até uma esperada reconciliacdo com suas origens.

Ja em O chd do Sabugueiro, de Raul Pederneiras, estreada em 1922 e publicada em
1931, 0 Sr. Sabugueiro e sua familia, em cuja casa se “estreia” o telefone, tem o cha come-
morativo de suas bodas de prata fracassado pelo diltvio que acomete a cidade. Cala a boca,
Etelvina!, de Armando Gonzaga, de 1925 e editada em 1940, traz um marido que, abando-
nado pela esposa, faz sua empregada se fingir de patroa para manter as aparéncias diante
da visita de um tio rico. Em Se o Anacleto soubesse, de Paulo Orlando, estreada em 1931 e
publicada em 1934, o chefe de familia, Anacleto, busca a liberdade de uma esposa autori-
taria em uma noitada com o amigo. Contudo, ele é posteriormente visitado em casa por
uma jovem mulher que conhecera naquela noite, tendo que se valer de artimanhas para
contornar a situacao. Por fim, Compra-se um marido, de José Wanderley, de 1933 e publicada
dois anos depois, narra uma espécie de “guerra dos sexos” apdés uma moca rica colocar um
anuncio nos jornais para comprar um marido que fizesse todas as suas vontades, provo-
cando, assim, inveja em suas amigas.

Os exemplos poderiam se suceder, mas consideramos estes suficientes para um pano-
rama geral dos enredos dessas pecas. Eles assinalam a maneira pela qual esse teatro comico
ligeiro apresentava conflitos situados no seio das relacoes familiares, atravessados pelas
transformacoes dos habitos e pelos problemas urbanos. Além disso, o envolvimento roman-
tico de um ou mais casais de enamorados e seus “arrufos” sao uma importante forca motrizda
acao, com um final feliz que apazigua os conflitos e ridiculariza e castiga a personagem sem
carater ou indesejada naquele circulo.

O cinema: influéncias e estratégias de acomodagao

Dentre as muitas possibilidades de abordagem dessas comédias, privilegiaremos primei-
ramente aqui a relacdo de algumas com o cinema, arte moderna por exceléncia, que, como
veremos, trard impactos nos temas, na escrita, nos recursos cénicos e também no formato de
algumas edi¢oes. Como sabido, o teatro na primeira metade do século XX travou uma rela-
cao extremamente conflituosa com o cinema, concorrente significativamente mais barato,
frequentemente tido como uma ameaca e responsabilizado pela crise da cena nacional. Esta
ameaca, contudo, era oscilante, conforme defende o critico Celestino Silveira em 1938 ao
apontar os intercimbios dessa relagao, no que se refere ao aproveitamento de mao de obra
seja para direcao, atuacao, roteiro ou cenografia:

Oduvaldo Vianna[...] é, sem divida, um atestado frisante dos bons servicos presta-
dos pelo palco a tela nacional. Joracy Camargo provou que pode vir a ser um diretor
cinematografico victorioso. Hypollit Collomb levou, do theatro para o cinema, asua
arte fina e admiravelmente bem sucedida no preto-e-branco da tela. Argumentos
extrahidos de pecas dos nosso comedidgrafos, inclusive de Viriato Corréa, tem
proporcionado aos abnegados pioneiros do film no Brasil, material literario bem
razoavel. Em relagio aos intérpretes, os exemplos ahi estdo apontados em cada
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film sahido, melhor ou peior, de um studio nacional, trazendo-nos um contingente
de 50 ou 60 por cento de gente profissional do theatro (Silveira, 1938, p. 164).

O fenémeno dos cineteatros, cada vez mais difundidos pelos bairros para além da
regiao central, evidencia outra modalidade de vinculo entre as duas artes. Daniel Polleti elu-
cida as duas maneiras pelas quais poderia se dar essa relacao nesses estabelecimentos:

[...] ou trata-se de uma sala que, na maior parte do ano, é utilizada para projegao
cinematografica mas que pode, eventualmente, ser utilizada por companhias
teatrais; ou a apresentacao de pecas acontece alternadamente com os filmes na
mesma noite. Neste caso, trata-se de uma pequena peca, quase sempre em um
ato, que é programada para o intervalo entre dois filmes ou para o fim da noite
(Polleti, 2022, p. 528) .5

Sem nos adentrarmos nos meandros dos debates sobre os impactos efetivos nesse
mercado de trabalho—geralmente situados entre a ampliacao dos espacos de atuacao pro-
fissional de um lado, e a competicao pelo publico de outro —, objetivamos vislumbrar em
algumas comédias as estratégias dos agentes para insercao e adaptacao em face da nova
realidade do mercado de entretenimento, a partir dos contetidos narrativos e da lingua-
gem cénica proposta pelos textos. Afinal, seus dramaturgos passaram a mesclar cada vez
mais a tradicional comédia de costumes “sonoridades, tintas e ritmos do radio, do cinema e
da musica popular” (Rabetti, 2007, p. 44). Trata-se, decerto, de procedimentos que visavam
a manutencao do teatro como manifestacao popular de massa, sem perder mais espaco
frente a outras formas de entretenimento.

Note-se o caso de O “tenente” era o porteiro, cuja mencao a ilustracao abriu este artigo.
A peca tem como titulo alternativo O tenente sedutor. Em pequeno prefacio, provavelmente
do préprio autor, Gastao Tojeiro, é explanado que o titulo principal da edicdo é o mesmo de
quando a peca foi escrita, mas o titulo secundario foi utilizado quando da encenacao, pois o
empresario, por “razoes de ordem comercial” (1938, p. 3), propds copiar o nome de um filme
de sucesso na ocasiao, o que ja seria praticado por autores consagrados e “em larga escala”.
Para além da estratégia oportunista de se valer do mesmo titulo de um éxito de bilheteria
nos cinemas, embora as obras nao se assemelhassem, é proficuo observar mais detidamente
elementos de seu texto.

Na peca—representada pela primeira vez no Teatro Fénix, no Rio de Janeiro, em 1933,
e incorporada no ano seguinte ao repertério da Cia Palmeirim Silva-Ceci Medina —, a jovem
Rute vai, junto de uma amiga, ao cinema Pompéia escondida da familia e |4 esquece sua
bolsa. O porteiro do cinema, Balbino Portas, é encarregado de ir a sua casa devolver-lhe o per-
tence, quando é tomado, devido a farda, por um tenente da marinha. Como um protétipo
de O inspetor geral, de Gogol, porém menos sagaz, Balbino buscara tirar proveito do engano
e ascender socialmente, conquistando Rute. O cinema, conforme ja dito, cenario do prélogo
e do epilogo, tem enorme poder de seducao e é signo de ameaca as familias, como lugar de

5 “soit il s’agit d’'une salle qui, la majeure partie de I'année, est utilisée pour la projection cinématographique
mais qui peut, éventuellement, étre utilisée par des compagnies théatrales; soit la représentation de piéces a
lieuen alternance avec les films lors d’'une méme soirée. Dans ce cas, il s’agit d’une petite piéce, presque toujours
en un acte, qui est programmeée dans l'intervalle entre deux films ou en fin de soirée.” Tradugdo nossa.
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flertes e encontros no escuro fora do casamento. O personagem Claudionor, por exemplo, é
um jovem mulherengo, esportista famoso e goalkeeper que encontra “damas misteriosas” no
cinema e oferece depois carona em sua “baratinha”. O momento é préximo a chegada das
chamadas “fitas sincronizadas”, ou seja, os filmes sonoros, o que causa ainda maior alvoroco
na familia, que pretende ir assistir conjunta e comportadamente a fita Esquina do pecado.

Nao ha dividas de que o cinemaali, ao mesmo tempo, expoe e incute novos habitos,
conforme evidenciado pelo momento em que um grupo de personagens acaba de ver um
filme em que aparece uma colonia de nudistas e uma das mocas escandalizada proclama:
“Nao sei como deixam exibir uma fita dessas! Que indecéncia!”, ao que o outro responde:
“Ora! Deixemos de falsos pudores. O nudismo estad em moda em todo o mundo civilizado.
N3o tem visto nas nossas praias de banho?” (Tojeiro, 1938, p. 8). Além disso, enquanto as
mulheres escandalizam, pois “deram para fumar” e usar “6culos pretos” e saias justas, ofe-
rece-lhes contraponto cémico o personagem Orlando Frio, “homem da ciéncia”, pedante
e charlatdo, que escreve estudo sobre uma nova enfermidade psicolégica das mulheres
modernas, baseado na psicanalise de Freud (como novidade naquele momento, a rubrica
indica a prontncia correta “Froide”) e em uma teoria estapafirdia baseada nas “fitas sin-
cronizadas”. Apés inimeros quadros ageis, encontros e desencontros amorosos, o porteiro
arrependido pelo disfarce reata com sua namorada original (uma costureira, portanto da
mesma classe) e tudo termina com o beijo dos dois, enquanto a musica sentimental prove-
niente da sala de cinema aumenta de volume.

O mesmo Gastao Tojeiro, um dos dramaturgos mais prolificos daqueles anos e tido
como um repérter de novos acontecimentos e costumes, ja havia explorado outras vezes o
cinema, por exemplo, sob a ética da idolatria aos astros de Hollywood. Sua peca Os rivaes de
George Walsh, ou o idolo das meninas, de 1919, foi reescrita e atualizada em 1940 sob o titulo As
“fans” de Robert Taylor, ou um gald que ndo faz fitas, acompanhando as transformagdes sociais e o
gala de cada momento.

Tomando o texto desta tltima como referéncia, pode-se dizer que é uma peca repleta
de alusoes a esse universo: Dulce, a mocinha, sonha com a vinda de Robert Taylor ao Brasil,
como aconteceu com Tyrone Power, sempre beija seu retrato como o “de um santo” (Tojeiro,
1940, p. 4) e lamenta ndo ter ido ao piquenique que as fas de Errol Flyn organizaram na ilha
de Paqueta. Sua vizinha de quinze anos é chamada de “Shirley Temple do segundo andar” e
oxigena os cabelos para ficar mais parecida com a estrela mirim, enquanto a professora de
piano, Ester, tem trejeitos afetados de atrizes de cinema, alarga o decote, lanca mao de um
“torcicolo cinematografico” (Tojeiro, 1940, p. 13) e de requebros exagerados, sendo até mesmo
ridicularizada por parecer mais o pato “Donaldo”. Em meio as noticias da Guerra nos jornais
e um radio que precisa ser consertado, o boato da vinda de Robert Taylor ao Rio de Janeiro
desencadeia um turbilhdo de arrebatamentos em todas as mulheres, solteiras, casadas ou
vitivas, despertando o ciime dos noivos e maridos. Tal idolatria delirante e libidinosa faz com
que o mecanico Roberto Talo, o “gala que nao faz fitas”, que surge para consertar o radio da
casa e sempre diz “OK”, seja tomado, devido a semelhanca, pelo astro disfarcado. Apés uma
sucessao de enganos, quiproquéds e pancadaria em tom farsesco, desiludidas — sabendo que
nao ha futuro com Robert Taylor e que ele de fato vem ao Brasil acompanhado de sua esposa,
Barbara Stanwick—, as mulheres terminam fas dos préprios maridos.

Percebe-se dai que a restituicao da ordem burguesa-familiar encerra o discurso final
dessas comédias, marcando ao cabo sua fisionomia. Todavia, ndo se pode desconsiderar
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que a estruturacao de seu projeto dramaturgico se da justamente no tensionamento de tal
modelo social, a partir de pulsoes tipicas da vida moderna que temporariamente provocam a
desordem naquele microcosmo. E assim, por exemplo, que a personagem Ester, a professora
de piano, apesar de terminar a peca fa do préprio marido, teve a crise no casamento desen-
cadeada por gritar o nome de Robert Taylor enquanto sonhava. Tais modos de apreensao
social do desejo terdao nos motes e modelos cinematograficos uma fonte privilegiada para
o tratamento das relagoes amorosas tradicionais e suas contraposi¢oes efémeras e fugidias,
remetendo muitas vezes ao “espectro” da psicanalise, seja na chave da satira, de clichés oude
apropriagoes indiretas.

A resposta da comédia ligeira a concorréncia do cinema, acomodando-se a novas
demandas do mercado de entretenimento, também perpassou, em alguns casos, a incorpo-
racao de técnicas mais modernas na linguagem cénica. Sao recursos que intentam romper,
mesmo que sutilmente, as configuracoes limitantes do decurso cronolégico e da sala de visi-
tas, a partir de alteracdes na percep¢ao do espaco e do tempo, com cortes, fragmentagoes e
focos que se aproximam de recortes nos planos. Vale relembrar que esse empenho para apre-
ensao da sensibilidade do homem moderno, mesmo que atendendo a imperativos comer-
ciais, foi obliterado em consequéncia de toda a forca que o debate sobre a modernizacao
teatral legou ao pais, transformando em conjunto homogéneo a producao desses anos.

Ha, nesse sentido, casos para além de exemplos conhecidos como Amor, de Oduvaldo
Vianna, de 1933, que possuia uma estrutura dramatica iniciada pelo fim, representava alguns
personagens mesmo ap6s a morte e dividia o palco em cinco diferentes platos, onde se
desenrolavam as cenas de maneira a dinamizar e embaralhar as sucessoes espaciais e tem-
porais. Fascinagdo, de Claudio de Souza, publicada em 1936, é uma peca em que o autor esta
presente e demanda para construcao do enredo a ajuda de um membro ficticio da plateia.
Espacialmente, o dramaturgo propde que o “palco possa ser dividido em trés cenas, caso nao
disponha de dois pequenos palcos laterais. A divisao do palco deve ser feitaem viés, ficando o
palco central um pouco para dentro da ribalta, e os laterais fechados com cortinas, em ligeira
obliqua” (p. 3). Além disso “os quadros acessérios foram preparados para dar maior movi-
mento a peca” (p. 3). O divino perfume, por sua vez, de Renato Viana, encenada pela Cia Jayme
Costaem1931 e publicada no ano seguinte, é uma comédia em trés atos e seis tempos cénicos.
O dramaturgo explica sua escolha pelos “tempos cénicos™:

Dividindo ou subdividindo, desse modo, a accao das minhas pecas, foi meu intuito
atender ao dynamismo da moderna acgao scenica, adaptando-o ou conforman-
do-o a rotineira construcgdo dos nossos palcos estaticos. Nao se deve, outrosim,
confundir o meu “tempo” com o “quadro” theatral. Este é, de qualquer modo, um
acto em resumo, uma parada na ac¢do da pega: enquanto que os “tempos” que
eu emprego significam momentos da mesma ac¢do, e no mesmo espago; a ac¢ao
continua sempre a mesma até o final dos actos, quando pode dar-se a mudanca
de logar e tempo. Se isto é original, ou ndo, pouco importa. [...]. Creio, porém, que
este processo serve mais aos ideaes por que se batem os modernos restauradores
da esthetica dramatica; é o dynamismo psicoldgico substituindo o dynamismo
mecanico com que se tem confundido e aviltado o Theatro a guiza de defende-lo
da decadéncia que o ameaca (Viana, 1932, p. 7).

Por fim, Feitico...: Methodo moderno de felicidade conjugal, em 3 volumes e 8 gravuras, tam-
bém de Oduvaldo Vianna, estreada em 1931, lanca mao de um grande calendario na cortina,
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desfolhado por uma mao a cada “gravura” para indicar saltos temporais, curtos ou mais lon-
gos; e O irresistivel Valentino, de Olavo de Barros, de 1930, propGe um prélogo no proscénio
somente com focos sobre duas personagens que configuram os dois polos de uma ligacao
telefonica, enquanto a orquestra deve executar um “fox” em surdina.

Novos meios: do impresso as ondas do radio

Conforme preconizado por Donald McKenzie (2018), a apresentacao material de um texto
interfere em sua recepcao e na consequente construcao de sentidos. Uma vez que um texto
nao existe alheio a seu suporte, torna-se fundamental, para nossa perspectiva, relacionar
o contelido das pecas aos formatos das edicoes e suas variacoes. Certamente, o impresso
elabora e difunde uma representacio do teatro pretendida, revelando principios da pratica
teatral, bem como as transformacoes e adaptacoes de seus cédigos. Ha que se reconhecer
que o processo de expansao da edicao de comédias nessas décadas se liga a persisténcia
e penetracao da tradicao comica no Brasil. Esta tradicao, contudo, possui deslizamentos,
acomodacoes e peculiaridades. Assim, parte do conjunto de comédias publicadas entre as
décadas de 1920 e 1940 vai refletir, formalmente, o quadro de mudancas profissionais e
estéticas mencionados aqui.

O aprofundamento de uma cultura midiatica moderna e as estratégias de insercao
dos dramaturgos e editores em seus dominios leva a transformacoes na linguagem, temas e
espacos retratados nas pecas, caso, por exemplo, do mencionado cinema de O “tenente” era o
porteiro. Para além disso, alguns textos se tornam mais ageis, dinamicos, sintéticos e estrutu-
rados em microcenas com ritmo acelerado. Proliferam sketches, entreatos, sainetes para com-
plementar sessoes de cinema e atos para “cortinas” de cineteatros. As edicoes acompanham,
decerto, essa variedade de subgéneros e formatos. Pecas antigas sao fundidas, atualizadas e
publicadas, como atestam As “fans” de Robert Taylor, Se ndo fosse o telefone (estreada em 1919,
atualizada em 1943), Faze o que eu digo e... (estreada em 1922, atualizada em 1943) e Vote em
mim, Dona Xandoca (estreada em 1933 e atualizada em 1945), todas de Gastao Tojeiro.

O didlogo com a incipiente cultura de massa se dava nao sé com o cinema, mas tam-
bém, por razdes evidentes, com o radio, transmitido pela primeira vez no Brasil em 1922.
Embora Lia Calabre (2002) considere o periodo anterior ao fim da Il Guerra Mundial como
uma fase experimental do radio brasileiro, ele foi fundamental como meio dos artistas faze-
rem propaganda de i e atrairem mais pblico aos teatros. O dramaturgo Paulo de Magalhaes,
quando perguntado em 1938 se “o radio teatro favorece a cena”, reponde, certamente em tom
hiperbdlico: “O Radio Teatro fezcom que o paizinteiro se interessasse pelo teatro, pelas pecas,
pelos artistas, e de tal modo que a reacao do publico, acorrendo as nossas casas de espetacu-
los, é altamente significativa [...]” (Anudrio [...], 1938, p. 209). Tratava-se de uma relacdo em
alguma medida menos conflituosa do que com o cinema, uma vez que sua mao-de-obra era
local e, para muitos programas, proveniente dos palcos.

Em As “fans” de Robert Taylor, a jovem Dulce diz em determinado momento: “— O radio
esta agora funcionando, que é uma beleza. Ainda esta noite ouvimos a irradiacao de uma
peca” (Tojeiro, 1940, p. 66). De fato, antes da primeira radionovela ser transmitida, em 1941,
ja havia inimeros programas, constituidos sobretudo na década anterior, como o Teatro
pelos ares, da Radio Mayrink da Veiga; o Teatro em casa, da Radio Nacional; e o Teatro Tupi, da
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Radio Tupi. Eram dramatizadas nao apenas histérias de mistério e suspense, adaptacoes de
romances classicos em episddios e sketches, mas também pecas do repertério teatral comico
e sentimental. Em fevereiro de 1938, a mesma As “fans” de Robert Taylor fora irradiada pelo
Teatro em casa, que propunha uma “comédia leve”, adequada para a proximidade do carnaval
(Noticiario, 1938, p. 41). No mesmo ano e programa, seria irradiada em mais de uma oca-
siao Oirresistivel Valentino, “imitacao” do ator, ensaiador e empresario Olavo de Barros, repre-
sentada pela primeira vez no Cineteatro Eldorado, em 1930, pela Moderna Companhia de
Comedia-Film. A publicacdo desta peca, pela editora Irmaos Pongetti em 1934, traz indicios
dos transitos e acomodacoes aos formatos de representacao, sendo estruturada a partir de
performances concretas ou possiveis.

Definido pelo préprio autor como “comédia-film, de actualidade, em prologo, cortina
e dois quadros”, o texto traz um enredo bastante simples em que um casal recebe a visita
de outro casal em sua chacara em Nova lguacu, quando as mulheres sao surpreendidas pela
chegada de Valentino, antigo amante de uma que também ja flertou com a outra. Por meio
de dialogos desencontrados — recurso tipico da comédia —, as esposas tentam contornar a
situacao, os maridos acreditam que apenas o outro esta sendo traido e o personagem-titulo
finge ter outros propésitos ali enquanto corteja ambas, até que é desmascarado, punido e a
ordem se restabelece entre os casais. Olavo de Barros, autor de muitos sketches para teatro
e radio, alguns publicados na imprensa, apresenta assim uma peca de média duracao, com
nimero reduzido de personagens, cuja edicao de apenas 38 paginas seria composta de partes
moveis, isto €, com certa autonomia, que poderiam ser rearranjadas. Além do ja mencionado
prélogo com os dois polos de uma ligacao telefonica, os dois quadros ageis sao divididos pela
sinalizacdo de um nimero de cortina, em que uma atriz externa ao elenco principal cantou
uma romanza. Aproveitando a impressao, Barros e seus editores incluem ainda ao final a tea-
tralizacdo de um soneto em forma de didlogo, de apenas uma pagina e meia, representada
em 1929 por ele e pela atriz Elza Gomes, ao que tudo indica, irradiada no mesmo ano pela
Mayrink da Veiga (Gongalves, 2019, p. 21).

Se é presumivel que, excluindo-se esta parte final, a peca tenha estreado precisamente
no formato indicado, por outro lado, sua edicao é uma estratégia de valorizagdo do texto e de
difusao que permite diversas apropria¢des, e que ja traz na capa em meio auma ilustracao de
feicoes modernas o epiteto “comédia-film”, uma associacao tatica entre os universos teatral e
cinematografico. Chamada nos jornais também de sainete, de fato, ela foi representada em
diversos formatos ao longo de toda a década de 1930: como atracdo Unica; em “cortinas” de
cineteatros (por exemplo, em 1931, entre a programacao de filmes do Cine Madureira, e em
1933, do Cine Haddock Lobo); junto de um ato variado; em matinés; no salao nobre do Tijuca
Ténis Clube, talvez por amadores; em programacao comemorativa do Teatro Jodao Caetano
em 1937; como parte das atragoes do Luna Parque® em Sao Paulo, em 1934; e, como ja men-
cionado, pelo radio, ocasiao na qual o nimero de cortina foi provavelmente adaptado para
uma “cortina sonora” entre os quadros. Embora nao seja possivel precisarmos a forca da edi-

¢ Segundo a atriz Wanda Marchetti, o Luna Parque era um parque de diversoes, na cidade de Santos, onde havia
“um palco com cendrios”. Marchetti, s.d., p. 54.

Aletria, Belo Horizonte, v. 35, n. 3, p. 132-147, 2025 142



cao nessa difusao, seu papel certamente nao deve ser subestimado. Ademais, ela é exemplar
como objeto que permite entrever as possibilidades desses transitos.

E nessa mesma conjuntura que ira se proliferar a edicdo de textos teatrais comicos
médios e curtos, repercutindo apresentacoes de duracao reduzida que nao seguem o padrao
de trés atos. O dinamismo da linguagem, tendo como modelo o cinema e mais adequado
ao radio, acarreta mudancas formais nos impressos, a comecar, obviamente, por seu volume.
Sao constituidas séries, colecoes e coletaneas de obras curtas. Em 1936, por exemplo, Claudio
de Souza lanca, pela Civilizagao Brasileira, o volume Teatro ligeiro | (atos e entreatos), contendo
textos autbnomos de até dez paginas cada, que exploram temas e tipos sociais ou politicos.
Vale dizer que a cena Uma palavra, apenas, um “jogo vocabular” (p. 66), transcorre inteiramente
por meio de um didlogo com uma (nica palavra a cada réplica. E digno de nota, ainda, que
algumas rubricas indicam ruidos que sugerem acoes, substituindo a referéncia visual pela
sonora. No comeco da década de 1940, a editora Talmagrafica’ publica a colegao Teatro breve,
com pegas—muitas delas comicas—em um ou até “meio ato”, eventualmente dois sketches em
um s6 volume, tendo uma média de 20 a 40 paginas. A mesma editora lancaria no mesmo
periodo a série Teatro Rapido, exclusivamente com textos de Gastao Tojeiro, todos atos Uni-
cos, por vezes chamados de sainetes, para apresentacoes estimadas em aproximadamente
50 minutos, compostos por cinco ou sete pequenos quadros satiricos e burlescos que prescre-
vem um elenco de seis a sete pessoas.

Sob 0 mesmo titulo, a Livraria Teixeira,® de Sao Paulo, ja havia lan¢ado, em 1939, uma
coletanea de dezoito sketches do ator e dramaturgo Celestino Silva —um “livro de pequenas
pecas do theatro ligeiro (Sketches), hoje tanto em voga nos theatros, circos e principalmente
nos radios” (Siano, 1941, contracapa) —, e também publicaria Rddio Teatro, de Matheus Siano,
em 1941. Ambas as iniciativas, publicadas assumidamente como “pecas radiofonicas”, lanca-
vam mao de uma estratégia que consistia em difundir simultaneamente os volumes com a
coletanea completa e também desmembrados em varias pequenas brochuras com os textos
avulsos, fornecendo assim duas opcoes de consumo. Nao ha dividas de que os sketches se
acomodavam bem airradiacao, sendo “amplamente utilizados [...] até o advento da televisao”
(Gongalves, 2019, p. 18). Como uma dramaturgia agil escrita ou adaptada com o intuito de ser
lida e ouvida, ela tinha nos elementos sonoros e no proprio texto pontos estruturantes para
provocar a imaginacao do ouvinte. Roberto Salvador aponta que as

Pecas eram ligeiramente adaptadas para o radio da seguinte forma: o roteirista
lia a peca de teatro e ia assinalando os pontos que deveriam ser suprimidos. [...]
“marcava-se uma bolinha, um risco, outra bolinha e o datilégrafo ja sabia o que
tinha que escrever ou cortar” (Salvador, 2010, p. 32).

Decerto, suas edicoes irao, no mais das vezes, incorporar tais direcionamentos e sintetizacoes.

7 Sobre a Talmagrafica, ver Vertchenko, 2022.
8 Sobre a Livraria Teixeira, ver Pina, 2015.

Aletria, Belo Horizonte, v. 35, n. 3, p. 132-147, 2025 143



Entre leitura e representacao: os usos das edi¢oes comicas

Ap0s perscrutarmos indicios da interpenetragao do cinema e do radio em casos exemplares
do conjunto de edi¢oes comicas produzidas entre as décadas de 1930 e 1940, faz-se necessa-
rio, para encerrar este artigo, levantar possibilidades para seus objetivos e usos. Em outras
palavras, isto significa cogitar para quem e para que se publica determinada obra, a partir
das praticas de leitura presumidas pelos agentes do livro. Se, via de regra, uma peca era
escrita para ser encenada, sua publicacao poderia conter outros objetivos, como a projecao
do autor, da obra e do artista; a leitura solitaria como forma de lazer; a aproximagao a uma
experiéncia vivida anteriormente na plateia; a busca pela dignificacdo do teatro nacional; o
aprendizado da carpintaria teatral; oua construcao de uma meméria. As formulas e os proje-
tos editoriais de parte significativa desses impressos, porém, apontam para uma finalidade
primordial que consiste na oferta de repertério para remontagem, sobretudo, por grupos
menores de outras cidades e amadores. H4, assim, um circuito que vai da estreia no Rio de
Janeiro — ou, em menor proporcao, em Sao Paulo —, a edicao desses textos e a sua apropria-
¢a0 por esses sujeitos.

Alguns indices em edi¢Oes ja mencionadas confirmam essa dinamica. Volumes, tanto
de coletaneas de comedidgrafos como da colegao Teatro breve, trazem como paratexto em
orelhas e contracapas texto padronizado intitulado O teatro na educacdo dos povos:

Sao0 ainda os espectaculos de amadores e os saraus dramaticos, o divertimento
preferido pelas familias. Por isso mesmo, em cada cidade deve haver, pelo menos,
um club dramatico para recreio e instruccio dos seus associados. Todos os actores
que hoje applaudimos no theatro, sahiram dos grupos e sociedades dramaticas
(Vianna, 1941, orelha).

A colecao Teatro breve possuia, ainda, um decdlogo contendo os dez principios que
orientavam sua conformacao, todos voltados para propagandear as facilidades de uma pos-
sivel montagem por conjuntos de poucos recursos humanos e materiais. No mesmo sentido,
a propaganda de Teatro rdpido, de Celestino Silva, informava que era um volume “precioso
para todos que [...] tém absoluta necessidade de pecas pequenas, de poucas personagens e
de agrado certo” (Siano, 1941, contracapa). Ja a lista das pecas de Gastao Tojeiro veiculadas na
série Teatro rapido era organizada segundo uma estreita segmentacao de subgéneros cémicos
(comédias e farsas em 3 atos, comédias e farsas em 1 ato, comédias e farsas musicadas, bur-
letas em 2 atos e quadros, operetas etc.); enquanto listas de outras colecoes apresentavam,
para cada item, nimero de atos, musica ou nao, tempo da montagem, espaco, nimero de
personagens masculinos e femininos, e recursos técnicos exigidos. Sao, sem duavidas, deta-
Ihes significativos para orientar aqueles que buscassem um texto para representar.

Tal repertério fazia fortuna em clubes recreativos, grémios dramaticos, escolas, saloes
literarios, circulos amadores, igrejas, teatros de estudantes, associacoes, sindicatos, e, noto-
riamente, nos circos e pavilhdes, como pudemos verificar por meio de balancos de arreca-
dacao da SBAT (Vertchenko, 2022). Comédias publicadas naqueles anos, como Se o0 Anacleto
soubesse, de Paulo Orlando, Era uma vez um vagabundo, de José Wanderley e Daniel Rocha, e
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Hotel dos Amores, de Miguel Santos, conviviam com o variado repertério tradicional do circo-
teatro, isto €, melodramas, dramas religiosos, comédias francesas e adapta¢des de romances.

Um outro fenémeno, entretanto, pode ter sido também expressivo como destinata-
rio presumido dessas edicoes: o teatro doméstico. Remetendo a segunda metade do século
XIX (Brandao, 2012, p. 458), esse habito tem sua penetracao na primeira metade do século
XX evidenciada pela publicacao de obras como Cancioneiro Theatral, de 1905, e Lyra Theatral,
lancada pela primeira vez no mesmo ano e com diversas reedi¢oes até a década de 1950. Um
flagrante testemunho dessa pratica também é oferecido justamente em O Chd do Sabugueiro,
comédia ja citada de Raul Pederneiras, de 1922. Nela, para as comemoracoes das bodas de
prata dos genitores, ensaia-se, durante o segundo ato, uma programacao que ira incluir um
pouco de musica, um pouco de literatura, danca, versos recitados acompanhados por piano,
declamagao de pé na cadeira e dialogo em verso, com direito a distribuicdo do programa
para os convidados. Com o ensaio organizado em anfiteatro, um dos participantes cumpre
a funcio de contrarregra e o tio da familia, que declara ja ter sido amador, fard a funcao
do ponto. O didlogo em versos, intitulado oportunamente “De volta do cinema”, serve de
pretexto para a concretizacao de um beijo pelos enamorados, o que provoca um acalorado
debate sobre a sua necessidade.

Do ponto de vista das edicoes tratadas aqui, é possivel perceber que o reposiciona-
mento de formato e nomenclatura — que vai dos didlogos, mondlogos, canconetas e cenas
cOmicas para o sketch — trazia ares de modernidade para seus consumidores. No caso espe-
cifico dos sketches radiofonicos, impoe-se uma indagacao acerca dos sentidos de sua publi-
cacdo. Pois se elas certamente se prestavam a difusao dos textos para irradiacao por outras
estacoes pelo pafs, ha um aparente contrassenso em seu uso por amadores e em ambiente
doméstico, ja que nao haveria recursos materiais para transmissao. A resposta pode estar,
duplamente, na atracao exercida pelo radio e na possibilidade de se realizar simulacros de
suas acoes, bem como na ainda maior garantia de simplicidade nas representacoes. O prefa-
cio de Teatro Rapido, de Celestino Silva confirma tais objetivos:

Resumindo em volume elegante e manuseavel uma sele¢do de “SKETCHES” pr6-
prios, tanto para serem irradiados ao microfone como para serem representados
em familia, sem preocupacoes de scenarios, estou certo de nao sé ter prehenchido
uma lacuna no género teatral ligeiro, como de proporcionar aos amadores drama-
ticos um agradavel passatempo, mais completo e superior ao que existe publicado
com igual intuito (Silva, 1939, p. 5).

Se os usos definem principios que regem a producao de edicdes teatrais, suas
modalidades de leitura e transmissao se ligam, assim, a circuitos que envolvem os palcos,
os dramaturgos, as editoras e livrarias, o piblico, amadores, os picadeiros e, como enfati-
zado aqui, o cinema e o radio. O transito com essas duas dltimas instancias impulsionou
mudancas nas praticas de trabalho, a incorporacao de tematicas e acomodacoes de género
de acordo com as possibilidades e transformacdes dos suportes, lugares e meios do texto
ser representado. A adaptabilidade dessas formas comicas revela, desse modo, a adequa-
cao e as estratégias dos dramaturgos dentro de uma cadeia produtiva marcada pelos impe-
rativos do mercado de entretenimento.
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