Teatralidade na escrita da Revista

VERA REGINA MARTINS COLLACO*

Para os fins aqui propostos o significativo é apontar que estudar os géneros
teatrais populares € possibilitar a retirada de “tapadeiras” que ocultam um grande
recorte da historia do teatro brasileiro. Desde a década de 1980 tem aumentando
significativamente os estudos sobre o teatro realizado no Brasil antes da “denominada”
modernidade cénica brasileira, modernidade esta pautada por paradigmas europeus, e
que se consolidou no teatro profissional brasileiro a partir da criacdo do TBC — Teatro
Brasileiro de Comédia -, em 1948.

Estas entradas no referencial histérico visam situar o objeto que vai ser aqui
trabalhado, bem como apontar sua condigdo histérica de objeto relegado ao segundo
plano na histéria do teatro brasileiro. O Teatro de Revista brasileiro é o objeto do
trabalho aqui empreendido. Embora ndo va aborda-lo enquanto estudo histérico, ndo
posso furtar-me ao situacional do objeto em questdo, especialmente se levarmos em
consideracdo as inimeras dificuldades decorrentes desta op¢do. E uma delas se destaca
para os fins deste estudo. Qual seja, a grande dificuldade em acessar aos textos escritos
deste género teatral. Se no Brasil as edi¢cdes do texto dramatico sdo escassas, 0 texto
revisteiro se mereceu edi¢Bes estas foram realizadas no seu periodo historico, a partir
dai busca-se nos “achados e perdidos” recuperar os poucos que sobraram da grande
producéo revisteira brasileira.

Podemos pensar alguns momentos da histéria revisteira brasileira como
momentos estilhagcados, momentos de irrup¢do constitutiva do novo. Para auxiliar-me
na escrita aqui proposta, vou utilizar como referencial, de um destes momentos, o0 texto
revisteiro denominado Comidas, meu Santo! Texto escrito em 1925 por Marques Porto
e Ary Pavéo, e encenado neste mesmo ano pela companhia Pinto & Neves, tendo como

grande estrela a atriz Margarida Max, no Teatro Recreio, Rio de Janeiro.?
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2 O texto Comidas, meu Santo, de Marques Porto e Ary Pavio, fez temporada ininterrupta de 4 de junho a
2 de setembro de 1925. A revista foi produzida por Pinto & Neves, com cenarios de Jaime Silva,
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Porque o texto revisteiro apontado para esta analise pode ser pensado como um
“estilhaco”, como um momento de ruptura, uma interrup¢ao dos acontecimentos?
Encontramos neste texto uma ruptura com o paradigma que se delineava para o Teatro
de Revista, convém salientar que, na primeira década do século XX, o modelo de
Revista de Ano comecava a entrar em franco declinio, sendo substituido por uma escrita
que se pautava pela atualidade cotidiana, e sem fazer referéncias ao ano que passou. O
foco da nova revista, a revista que comecava a se esbocar na segunda década do século
XX, portanto, estava no presente e ndo mais no passado, ndo mais ano que havia
findado. Evidente que esta caracteristica ndo foi exclusiva e nem comegou em Comidas,
meu Santo! O que os autores desta revista fizeram foi brincar com a linguagem que
estava saindo dos palcos e, a0 mesmo tempo, apresentar a outra linguagem que se
constituia nos novos tempos. O que temos no palco-texto € um confronto de dois estilos
e de dois tempos histéricos. Portanto, esta Revista registra um momento em que a
continuidade estava sendo sabotada por um novo processo de escrita textual e cénica no
Teatro de Revista.

O texto teatral contém em potencialidade a encenacdo em sua escritura. Este
texto possui lugares de indeterminacdes que serdo somados, ampliados ou acrescidos
pelo processo de encenacdo. A leitura de um texto teatral vai exigir uma co-participacao
bastante intensa do co-autor leitor/espectador, pois ela exige: “una visualizacion
escénica potencial y una percepcion espetacular de lo textual”. (Krysinski, 1990:151).
Mas, 0 que interessa ainda observar na questdo do texto teatral é que o mesmo
“pressupOe regras especificas de lectura que son diferentes de las reglas de lectura del
texto narrativo o lirico. Su dialogismo, Sus descripciones y sus discontinuidades son
percibidas como uma convergéncia hacia el espacio escénico”. (Krysinski, 1990:151).

Se definir e apontar o que é o especifico do texto teatral j& apresenta tantas
multifacetadas visdes, muito maior fica este impasse quando se junta texto e cena,
qguando se discute a teatralidade do textual, etc.; porém, tudo isso pode ser muito

ampliado quando o foco da anélise passa ser o texto revisteiro. Por Revista entende-se:

Colomb, Raul Castro e Emilio Silva e J. Barros e as musicas de Sa Pereira e Jalio Cristdbal. E teve
Jodo de Deus por “ensaiador”. A estréia estava prevista para o dia 03 de junho, mas como noticiou o
jornal carioca Correio da Manha, de 03 de junho de 1925, a estréia teve que ser realizada no dia
seguinte pela necessidade de mais um ensaio geral com o elenco, orquestra, efeitos de luz, etc., devido
a grandiosidade da montagem.
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E um espetaculo ligeiro que mistura prosa e verso, masica e danca e
que faz, através de varios quadros, uma resenha dos acontecimentos,
passando em revista os fatos da atualidade, utilizando caricaturas
engracadas. O objetivo maior desse teatro é oferecer ao publico uma
alegre diversdo. Mesmo assim, a Revista é politica e muito critica.
(Veneziano, 2006:35).

Chiaradia completa a definigdo acima de Veneziano de modo bastante pertinente

para 0s objetivos deste escrito:

O texto, em geral, era escrito por autores em parcerias, e as musicas
nele se distribuem, em propor¢bes variadas, entre composicdes
exclusivas para o espetaculo e outras ja conhecidas (utilizadas em suas
formas originais ou adaptadas). A estrutura em quadros, ou seja, uma
sucessdao de fragmentos por meio dos quais a acdo da peca se
desenvolve por episddios, proporciona certa independéncia entre eles,
0 que é fundamental na concep¢do de uma obra aberta a inclusdes de
novos elementos ou, mesmo facilitadora da exclusdo de outros.
Importa notar que cada cena, em ultima instancia, se apresenta com
autonomia suficiente para coloca-la a disposicdo de diferentes
composi¢des de quadros (Chiaradia, 1997:69).

Para encerrar a parte conceitual, sem com isso delimitar o seu fim nesta escrita,
mas pelo menos no que diz respeito aos pontos maiores que embasam este texto, vou
procurar sintetizar uma idéia de teatralidade a partir de colocacbes de Josete Feral
(2003) e Fernando de Toro (1987/1989), que subsidiam esta escrita. Para Toro
teatralidade significa “la plasmacion de una serie distinta e heterogénea de diversos
sistemas de significacion que ponen el acento en la dimension lddica, y no
necesariamente mimética, del teatro”. (Toro, 1987:9). Expandido mais o conceito, Féral

vai definindo pela via negativa até afirmar o que constitui a dimenséo da teatralidade:

[...] no es uma cualidade (en el sentido kantiano) que pertenezca al
objeto, al cuerpo, a un espacio 0 a un sujeto. No es una propriedad
preexixtente en las cosas, no esta a la espera de ser descubierta y no
tiene una existéncia autbnoma, solamente es posible entenderla o
captarla como processo. Conlleva algunas caracteristicas: espacio
potencial, conocimiento de la intencion, ostension, espetacularidad,
encuadre. Tiene que ser concretizada a través del sujeto — este sujeto
es el espectador — como un punto inicial del proceso, pero también
como su final. Es el resultado fuera de su entorno cotidiano para
hacerlas significar de manera diferente (Féral, 2003:44).
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Com esta definicdo de Féral, que contém os elementos vitais a serem
posteriormente analisados, tal como: espaco potencial e olhar do espectador, fechamos
esta etapa conceitual que sera retomada, em alguns aspectos, na andlise do texto

revisteiro de Comidas, meu Santo!

Uma teatralidade de dificil acesso

O titulo da revista — Comidas, meu Santo! — remete “a varias conotacgdes: as de
ordem sexual, uma de ordem liturgica dos candomblés afro-brasileiros, outra de ordem
gastrondmica pura e simplesmente, enfim um verdadeiro achado”. (Paiva, 1991: 247).
Esta revista associa teatro e comida em varias acepc@es: no titulo, com as possibilidades
apontadas por Paiva, e no publico levando sua comida para comer no teatro, no caso a
Familia Fetinga, como veremos mais a frente. Esta relacdo de teatro e comida observa
Schechner (2000), se fez presente em diferentes momentos da histéria do teatro, como
no teatro isabelino, no teatro hindu, bem como no japonés, e com bastante frequéncia
aparece na escrita revisteira para retratar o comportamento do seu publico em potencial.
A teatralidade textual estd explicitada no titulo desta revista, 0 que era uma pratica
bastante comum na escrita revisteira, o de optar por titulos que dessem mais de uma
conotacdo ao seu potencial espectador. Eram normalmente titulo breves e com duplo
sentido, visando estimular o “apetite” de seu espectador pelo produto a ser apresentado
na Revista, por isso ele tinha que ser facil e insinuar varias possiveis entradas.

Por sua estrutura organizacional a revista — Comidas, meu Santo!® - composta

em 2 atos e 25 quadros, ja faz parte do que ficou conhecido como Revista Classica.

® Comidas Meu Santo - Passado o prélogo, no qual é apresentado o elenco da revista com excegdo da
grande estrela, temos o primeiro ato com duas cenas de rua — de passagem —; a primeira, denominada
de “O Cheiro das Comidas!”, se passa no sagudo do Teatro Recreio, onde as personagens — tipos —
adquirem seus ingressos e adentram no teatro para assistir uma Revista. A seguir temos uma cena de
cortina para possibilitar a troca dos cendrios para a segunda cena de passagem deste primeiro ato, que
foi denominada: “Dos Camarotes”, na qual ¢ apresentado o publico adentrando no teatro e sentando-se
para ver ao espetaculo. Alguns dos personagens que aparecem nestes dois quadros — como: 0
malandro Chandas; a Mulata; o Comendador — portugués: Aquino Rego; Dona Chincha e seu Fetinga;
os Coronéis aparecem em situagdes de seu cotidiano, ou seja, fora do espaco teatral. Os vemos em
seus espacos de trabalho e/ou em momentos de descontragdo. Ao fim do primeiro ato temos uma
apoteose. Comeca 0 segundo ato, o qual é todo dedicado a mostrar os tipos acima referidos em
diferentes situacdes, quase sempre envolvendo momentos de sensualidade ou de desejos de
realizagBes sexuais, quase todos intermediados pelo malandro Chandas. Os dois atos estdo compostos
de quadros de fantasias, quadros de rua, poesias, cangdes, esquetes comicos, sdo ligados pelas agdes
dos tipos como o malandro Chandas, a Dona Chincha e seu Fetinga, o portugués Aquino Rego, pela
mulata e pelos coronéis. Termina a Revista outra apoteose que apresenta em cena todo o elenco da
revista.
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Além desta divisao interna do texto, temos outros “ingredientes” que a definem como a
nova revista, entre eles: o enredo torna-se muito ténue, quase desaparecendo; ampliacao
do espaco destinado a danca e as partes musicais da Revista; a vedete e girls, ou
coristas, comecam a tomar o espaco destinado aos comicos masculinos; e as figuras do
compeére e da comére, tdo obrigatdrios, especialmente o primeiro, nas Revistas de Ano,
comecam a perder sua funcdo de responsaveis pelas costuras das partes descosidas da
Revista. A nova revista, que estabelece outras convengdes para este género, comecou a

ser esbocada no inicio do século XX.

A temporada do teatro-revista de 1925 passa pelo crivo da critica
como a da consolidacdo das novas formas que vinham sendo
experimentadas desde 1922. E a fase em que as mulheres, as grandes
estrelas, superaram em valor comercial, [...] 0s atores bufos, 0s astros
da farsa. (SALVYANO, 1991:245).

Entender a teatralidade textual de uma Revista significa primeiramente entender sua
estrutura divisoria. Nao existe um padrdo que todas estas escritas seguiriam. A nova
Revista, como colocado acima, composta, em sua grande maioria, de um prologo, dois
atos e duas apoteoses. Vamos detalhar um pouco esta estrutura para compreender esta
escrita e a teatralidade especifica deste género. Aqui estou adotando, portanto, a
proposicdo colocada por Toro (1987) que observa que cada época, e mesmo cada
género, possui a sua teatralidade. “No pensamos que la teatralidad este determinad
solamente por la perfomancia, sino méas bien, que cada época decide su teatralidade”.
(Toro, 1987:11)

O prélogo, com a nova Revista, passou a ter como finalidade a apresentacdo da
companhia; sendo que a vedete, a grande estrela ndo entrava neste momento em que
todos se apresentavam ao publico. Criava-se assim uma expectativa com relagdo aos
procedimentos de sua entrada em cena. O prélogo pode ser compreendido, como um
quadro musical que seguia uma ordem hierarquica apresentando, por ultimo, a grande
estrela da companhia. Em Comidas, meu Santo este momento foi bastante explorado
cenicamente numa homenagem a trés grandes artistas brasileiros: Jodo Caetano (o ator),
Arthur Azevedo (o autor) e Carlos Gomes (0 musico). De forma bastante marota 0s
autores reverenciavam o grande autor dramatico brasileiro na pessoa de Arthur

Azevedo, que como se sabe foi o grande responsavel pela consolidacdo do género
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revisteiro no Brasil. Estes artistas, mais a figura de Talia, estavam retratas num grande
teldo no fundo do palco. A seguir os autores sugerem: “Entrada grandiosa das massas
precedidas de toque de clarins. Dois clarins, vestidos de Dragbes da Independéncia
colocam-se na passarela. Um de cada lado”. (Comidas, meu Santo! 1925:1)

A partir das indicacdes acima, do texto didascalico, convém levantar que este texto,
o didascalico, ndo € muito presente neste tipo de escrita teatral. Ele aparece com
freqliéncia nas explicacdes cenograficas de quadros, tais como o prélogo, de algum
quadro de rua* e especialmente nos quadros de fantasia®. Nestes momentos os autores
estavam atuando diretamente como encenadores, 0 que era também um papel que
algumas vezes assumiam, ou como cenografos ou figurinistas. A pouca importancia do
texto didascalico nesta escrita, ou seja, 0 pouco espago que 0 mesmo tem no textual, se
deve ao fato de que o texto revisteiro era essencialmente completado pelo trabalho
cénico dos atores e atrizes. Havia, portanto, uma co-autoria entre escritores e atores. E
diria mesmo, que um terceiro elemento desta escrita era ainda mais vital, ou seja, 0
espectador. A ele cabia a palavra final sobre o que desta escrita deveria permanecer e 0
que deveria ser re-escrita a partir de sua reacdo ante o espetéculo.

Estamos lidando, portanto, com um texto que se apresenta ao publico como obra
“aberta”, que recebe acréscimos dos atores/atrizes improvisadores € que se adéqua ao
gosto e a0s momentos apreciativos do parceiro maior, ou seja, de seu publico. Aqui,
neste processo de analise, estamos “fechando” um texto que por exceléncia ndo foi
escrito para ser lido, e sim para ser adequado aos movimentos do palco/platéia. 1sso
também é um fator significativo de sua teatralidade, pois ndo teremos em maos, na
posteridade de sua encenagdo, o texto tal como ele foi levado a cena. Isso torna mais
dificil seu processo de analise, mas ao mesmo tempo trds com muita clareza as marcas
da teatralidade revisteira. E partindo da compreensdo que a noc¢do de teatralidade, tal
como a elabora Féral (2003) pressupde o sujeito que olha, ou seja, o espectador,
estamos diante de uma escrita que privilegia, por exceléncia este parceiro. E podemos

utilizar neste momento as palavras de Féral (2003:78) para quem “El placer de la

* Quadro de Rua — s&o quadros normalmente cdmicos que se ocorrem em local de passagem, no qual
podem entrar inimeras figuras, tipos e alegorias. Portanto, eles ndo se passam necessariamente numa
rua, mas num local onde as pessoas circulam.

® Quadro de Fantasia — “¢ o quadro féerico que mostra grandes bailados cheios de boys e girls”
(Veneziano, 2006:153).
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teatralidad [...] viene del placer de ver al outro jugar con las aparencias”. E parece-me
que esta é a grande qualidade da cena e da escrita revisteira, pois é um texto que
explicita, na prépria escrita, sua dimensdo ludica, sua esfera de jogo cénico com o
espectador.

Ainda com relacdo ao prélogo desejo abordar mais dois elementos de sua
teatralidade. O primeiro, que pode nos passar despercebido, diz respeito a estrutura
espacial do palco. O teatro de revista, no Brasil, utilizou como espaco de sua
apresentacdo o palco frontal, sem se preocupar em criar um processo ilusorio realista
neste espaco, pelo contrério, o0 que a revista fazia com muita freqiiéncia era mostrar os
procedimentos teatrais e com isso angariar a atencdo e simpatia do espectador. O
prologo de Comidas se refere a uma “passarela”, observo que este apetrecho cénico nao
era algo especifico desta revista. Luiz Peixoto inventou esta passarela, que estendia-se
até o meio da platéia, em 1923, quando da apresentacdo da revista Turumbamba, que
escreveu em parceria com Luis Rocha. O aparato ampliava o espago cénico e uma
relacdo mais proxima do publico com os seus atores e atrizes. Com isso rompia-se de
vez a relagdo meramente frontal do espeticulo. O outro aspecto diz respeito “as
massas”. Ou seja, as girls e ao conjunto cénico que entra no palco. As girls faziam, com
seus apetrechos de vestuario e adornos, uma massa cénica que buscava chamar a
atencédo do espectador para o luxo e a beleza. A participagdo destas figuras enchia a
cena de luz, brilho e danca. Eram, portanto, outros momentos de ruptura com qualquer
proposicao de ilusdo cénica.

Apds o prologo, o texto esta dividido em dois atos. Esta convencgdo aparece na
escritura do texto. Mas, a partir dai cada ato, de maneira geral, estd dividido em
quadros, sem definicdo de seu género, e quase sempre intitulados, como, por exemplo, o
“quadro 2” de Comidas que aparece com a denominagdo de “Aperitivo”. Estes quadros
eram constituidos de “mdsicas, piadas, comicos, vedetes, criticas politicas e satiricas,
bailados, esquetes e até quadros dramaticos” (Veneziano, 2006:151). Apesar deste
arranjo, aparentemente descosido, a Revista, observa Veneziano (2006), possui uma
estrutura solida.

Primeiro e Segundo Ato - como acima colocado teremos neste ato, bem como
no segundo, uma sequtiéncia de quadros, com diferentes conteudos e fun¢des. Passado o

prélogo vem, normalmente, um numero de cortina escrita especialmente para a estrela
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maxima da companhia. Este € um momento muito esperado pela platéia, onde se
apresenta, dancando e cantando, a estrela da companhia sempre acompanhada de um
conjunto de girls, que atuam como um coro no canto com a atriz principal.

Neste momento convém fazer mais um intervalo para explicitar o que se entende por
numero de cortina e qual sua fungdo cénica e estética no procedimento revisteiro. O teatro de
revista abria a cortina, a da boca de cena, antes de comecar o espetaculo e ndo a abaixava no
intervalo de um ato para outro. Ela era aberta, ou levantada, minutos antes de comecar o
espetaculo e assim ficava até o final, quando voltava a fechar a cena, encerrando o espetaculo. O
que o teatro de revista criou como aparato cénico foi outra cortina, ou varias outras, que subiam
ou abriam, no decorrer dos quadros. Esta cortina, ou cortinas, podiam ser ricamente
ornadas/pintadas, simples ou preta como a usada em Comidas no 6° quadro — “Plumas” — do
primeiro ato, no qual aparece a designagéo: cena - Cortina preta. A (s) cortina (s) tinha como
primeira funcéo a de permitir a continuidade do espetaculo enquanto se mudava os cenérios ou
aderegos cénicos maiores atrds desta cortina. Normalmente os ndmeros que exigiam maior
preparacdo cenogréfica eram os quadros comicos, ou 0s denominados quadros de rua, ou de
passagem, bem como as apoteoses, especialmente a primeira apds o término do primeiro ato. A
cortina era um mecanismo rapido que possibilitava a troca de cenarios, objetos e até mesmo dos
figurinos do elenco. Tanto que a sequéncia de saida de cena, nos quadros de maior numero de
atores/atrizes, esta diretamente vinculada a sua préxima entrada. As cenas de cortina podiam ser
constituidas de nimeros musicais, pequenos esquetes cdmicos, piadas, duos, enfim pequenos
nameros que podiam ganhar vida prépria e serem muito desejados pelos espectadores. Este foi
por exceléncia um espacgo de lancamento de muitas musicas do cancioneiro popular brasileiro.
Esta cortina pode ser pensada tal como fez Barthes (2007) quando se referiu a cortina do teatro
classico, que ele a percebe como uma representacdo poética, a cortina se abrindo sobre um

sonho declarado. Neste teatro também a cortina ndo era abaixada nos entreatos, pois ela

[...] era essencialmente um instrumento, ndo de uma mentira, mas de
um transporte; era signo de um sonho, de uma magia abertamente
buscada; era preciso que o palco aparecesse magicamente (era essa a
funcdo da cortina) e que se transformasse; ndo menos magicamente, a
vista. (Barthes, 2008:170)

Esta cortina, portanto, também tinha a funcdo de revelar o cenério ao mesmo
tempo como uma apari¢cdo magica e como uma obra de arte. Este sentido pode ser
percebido na descrigdo cenografica proposta para 0 “Quadro de Fantasia”- 7° quadro:

“Rosa-Cha” - do primeiro ato, de Comidas:
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Cena: Interior japonés. Saldo de cha. Pelo chdo, almofadbes e
banguetas com 0s respectivos pertences. [...] dois jarrdes niponicos,
encimados por pequenos ramos de “Rosa-Cha”, jarrdes esses que
devem ter o tamanho preciso para conter uma mulher. Ao centro, um
jarrdo maior. [...] Segundo a marcagdo, com a masica, artista e coristas
deixardo seus lugares, pela parte posterior, trazendo sobre as cabecas
ramalhetes de “Rosa-Cha”, ficando os jarrdes vazios durante o bailado
que tera lugar nesta altura. Na ocasido em que as figuras retomam as
posicBes primitivas, a frente dos jarros que serd feita em tela de
engenheiro posta a cena em penumbra, dard a “silhueta” por um efeito
de luz interior, varios desenhos de corpos abragados. As cabegas das
mulheres ficardo, entdo fora dos jarros, ligando-se aos corpos
desenhados dos mesmos. Durante a acdo do quadro, nos almofaddes,
do fundo duas mulheres empunhardo violas nip6nicas. (Comidas,
1925:22)

A descricdo acima, embora longa, € bastante preciosa para apontar o efeito de
magia e beleza que os autores-encenadores desejavam provocar em seus espectadores.
O que se buscava era 0 assombro pela beleza da cena e suas possibilidades técnicas, e
ndo aproximar o espectador de uma possibilidade de realidade. A teatralidade, diz Féral
(2003:49) “implica que el teatro comienza a no esconder sus convenciones, sus técnicas
sus procesos, no quiere cultar que se trata de uma ilusion, que no es realidad”.

Retomando a estrutura do primeiro ato, tivemos um numero de cortina onde foi
apresentada a vedete e suas coristas ao publico, e logo a seguir vem o primeiro “Quadro
de Rua”. Observo que néo irei detalhar todos os quadros de cada ato, e sim dar realce
aos gquadros onde se explicita de forma mais evidente a teatralidade nesta escrita textual.
E o que pretendo fazer ao focar nos dois proximos “quadros de rua” de Comidas,
quadros n° 3 e n° 5, intitulados de “O Cheiros das Comidas” e “Dos Camarotes”,
respectivamente. Estes dois quadros estdo separados por um “numero de cortina”, de
vedete e girls, denominada de “Eterna Comédia”. Pois os quadros citados se passam em
locais diferenciados. Ndo que isso para a convencgéo revisteira seja um problema, pois
muitos espac¢os sdo identificados apenas por um cartaz que o denomina. Mas, no caso
destes dois quadros os autores fizeram questao de construir a magia do espaco. O que é
muito pertinente, pois 0 quadro “O Cheiro das Comidas” se passa no sagudo do Teatro
Recreio e “Dos Camarotes” se passa na platéia e no palco do Teatro Recreio. Lembro
que o Teatro Recreio, construido em 1910, na Praca Tiradentes, era o espaco referencial

quando o assunto era Teatro de Revista.
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Estes dois quadros trazem para o palco o final de semana do cidaddo comum do
Rio de Janeiro, o cidadao que vai ao teatro em seu momento de descanso, e que vai
preferencialmente ao Teatro de Revista. Os demais “quadros de rua” que aparecem
nesta Revista irdo se processar no dia a dia na vida destes mesmos individuos que
aparecem nestes dois primeiros quadros, embora ressalte que na Revista ndo lidamos
com individualidades, e sim com caricaturas, alegorias e/ou tipos.

Ao trazer para a cena dois momentos da existéncia de um teatro, esta Revista
estava referenciando o que as Revistas de Ano tinham como uma de suas principais
convencoes, qual seja, a obrigatoriedade de ter “quadros de teatro”. Nestas revistas, de
Ano, havia quadros que traziam para o palco o que estava ocorrendo, geralmente de
forma irdnica e debochado, nos teatros da entdo capital federal brasileira. Aqui temos
outro aspecto bastante comum na constituicdo do género revisteiro que é a citacdo a
outros textos revisteiros e a apropriacdo de cenas ja realizadas em outras revistas. A
originalidade, enquanto criacdo exclusiva de um autor, ndo era uma preocupacao no
mundo revisteiro. Ao contrario podemos encontrar na intertextualidade a base
convencional da criagcdo do texto da Revista. Mesmo porque um dos seus mecanismos
comicos era possibilitar ao publico a identificagdo dos espacos, pessoas e coisas
referenciadas e tornadas cémicas ou poetizadas em cena.

Com um pouco de detalhamento dos dois “quadros de rua” acima citados
pretendo discutir dois aspectos fundamentais da teatralidade, segundo Féral. Temos
entdo o “espago potencial” e “o olhar do espectador” como elementos vitais de
teatralidade.

No primeiro “quadro de rua” — “O Cheiro das Comidas” — 0 titulo apresenta
outra convencdo revisteira que é a do duplo sentido, o cheiro atraia pessoas e outros
seres vivos, ou seja, nem sempre o0 que é atraido pelo cheiro é algo positivado. Além
desta intencdo, podemos ler que a revista esta atraindo pessoas para assisti-la, e que elas
sdo atraidas pelo maravilhoso cheiro de Comidas, meu Santo! Qual o espaco para
mostrar este publico atraido pelo cheiro? Ao sagudo do Teatro Recreio onde se processa
a compra e a entrada no teatro, para assistir a uma revista denominada de Comidas, meu
Santo! Eis outra convencdo e mais um elemento de sua teatralidade, a escrita revisteira

com freqliéncia se auto-referencia, se auto-apresenta, seja enquanto espetaculo, como no
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caso acima, ou citando nominalmente o0s autores, masicos, a companhia, 0sS
empresarios, nome de atores e atrizes que estdo no espetaculo, etc.

Neste sagudo em diadlogos muito ageis, como costuma ser a dialogacéo revisteira
que no tem tempo para “subtextos” psicoldgicos, 0s variados tipos que frequentam ou
freqiientavam o Teatro de Revista sdo colocados em evidéncia. Neste quadro e no “Dos
Camarotes” estamos no metateatro, que ¢ também uma forma de composi¢do teatral
bastante utilizada na escrita revisteira, que com freqliiéncia procura explicitar seus
cédigos e convencgdes, bem como os procedimentos da construcdo cénica. Estou
utilizando o termo metateatro tal como o propbes Barrientos (s/d: 232), “Propongo
denominar metateatro a la forma genuina del ‘teatro en el teatro’ que implica una puesta
em escena teatral dentro de outra (un actor real representando a un actor teatral
representando a un personaje dramatico)”. Este quadro — “Cheiro de Comidas” - além
de ser composto por dialogos tem uma parte cantada, onde de forma méagica a grande
atriz “Margarida Max”, a vedete da revista, chega ao sagudo e canta e danca para e com
0s coronéis gque estdo comprando 0s ingressos para o espetaculo. Ou seja, a revista ndo
tem preocupagdo nenhuma com uma logica causal do enredo. A cena hilariante de
compra e entrada no teatro € interrompida e aparece de forma magica a grande vedete
da cena. Ela ¢ o cheiro que atrai o “grande” publico ao teatro. Este espaco potencial
deve ser identificado pelo publico e estabelecer uma relagdo entre palco e platéia. E diz
Féral (2003:98) que a condi¢do sine qua non da teatralidad “es ante todo la creacion de
otro espacio donde puede surgir la ficcion”. E trabalhar com o espaco ficcional ¢ uma
das maestrias dos autores e atores/atrizes do Teatro Revisteiro.

Ao criarem dois grandes e &geis quadros No espaco teatral, no sagudo e no seu
interior, os autores de Comidas materializaram para o espectador uma visdo do proprio
espectador. Quem s&@o os espectadores da Revista, como se adentra neste espago e como
se comportam em seu interior. No primeiro quadro vemos diferentes tipos comprando
seus ingressos, pechinchando, tentando entrar sem pagar, e outros aproveitando-se de
sua posicdo social — imprensa e policia — entrando sem pagar. Mas, mostra também que
neste teatro ia de tudo, vejamos a descri¢cdo da familia Fetinga que adentra ao teatro:
“Fetinga (entrando muito afobado com D. Chincha, quatro criangas, um cachorro, uma
criada com um petiz (sic) no colo)”. (Comidas, 1925:7). Evidente que ndo estamos nos

pautando por vieses reais, mas pelas imagens que os autores construiram de um publico
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que teria freqlientado o teatro de revista em outros tempos. E o prazer dos espectadores
reais deste espetaculo estd na distancia entre a realidade e a representacdo ficticia. O
teatro de revista é representacao, ele ndo copia, ele exagera, mostra o referencial através
de alegorias, repeticdes, caricaturas, aluses, mas ndo se propde a ser uma copia, ele
exacerba tracos que deseja mostrar e provocar o riso na platéia.

No quadros “Dos Camarotes” a condicdo e comportamento destes
“espectadores” tende a piorar. No palco do Teatro Recreio temos dois “grandes ovos”
do quais saem as personagens extemporaneas do compere e da comére. Estes seres se
apresentam para o publico, bem como explicitam sua funcdo na escrita revisteira. Na
verdade eles ndo exercem a sua funcdo original nesta revista, pelo contrario, eles
comentam o que ndo entendem com relacdo a nova Revista. Neste sentido eles
explicitam os novos cddigos e convengdes aos novos espectadores, e expondo também,
com ironia, a visdo dos criticos & nova Revista. Exemplificando, quando a familia

Fetinga entra no teatro:

Fetinga (entrando com a familia no camarote na maior algazarra) -
Entra negrada! ... Cazuza, ndo amarrota 0s pasteis...
Compére — Isso é demais, é muita chanchada ... (Comidas, 1925:45).

Este quadro todo é um dialogo entre o palco e a platéia. Tem outro momento
constitutivo deste quadro que é muito hilariante e de maxima teatralidade se bem
explorada pelos atores em cena. O “sub-quadro”, se assim o podemos denominar, ¢ a
apresentacdo do ator “pallida mamona” que deve fazer uma cena dramadtica, mas o
publico exige que ele mude o seu repertdrio e passe a cantar e dancar. Ele acaba
cedendo ao publico, mas sua atuacdo € muito ruim e ele recebe repolhos da platéia. E
comeca todo um jogo do ator desejar receber mais repolhos para matar sua fome e ao
mesmo tempo tentar defender sua honra de artista dramético. E um momento onde a
farsa ganha a cena e possibilita um grande jogo cénico entre os parceiros da cena e,
evidentemente, tudo dirigido para o parceiro maior: o espectador deste teatro.

Pois como observa Féral (2003) a teatralidade tem a ver com o olhar. “Esta
mirada es siempre doble. Ve lo real y la ficcion, el producto y el proceso. (FERAL,

2003:45). Creio que este € 0 aspecto mais significativo da construcdo revisteira, e que
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o0s autores de Comidas souberam construir com maestria nos dois primeiros “quadros de

rua” acima trabalhados.

Considerac0es Finais

Este género teatral se caracteriza pela descontinuidade de suas partes
constitutivas, e, principalmente, pela auséncia de um encadeamento logico-causal. A
revista ndo possui nexo causal entre suas diferentes partes. N&do temos nesta escrita
teatral um enredo no qual o leitor/espectador possa ir se apoiando no procedimento de
sua leitura. A Revista é escrita em quadros, que se bastam em si mesmo. E até bastante
dificil perceber o que cada “quadro”, contém, e fica dificil entender o seu sentido
teatral. Pois, as rupturas sdo denominadas, muitas vezes, simplesmente de “cortina”, ndo
nos informando se o que estamos lendo é um quadro cémico, quadro de fantasia, etc.
N&o estamos, portanto, diante de um textual mais comumente reconhecido como escrita
dramatica, pelo contrario, ler um texto revisteiro exige, para perceber sua estrutura e
sentido, um minimo de conhecimento das convencbes de sua escrita e de sua
teatralidade. E esta teatralidade implica em compreender um texto teatral que ndo se
pauta nos modelos seqlienciais que contam, necessariamente, uma histéria no seu todo.
As cenas, ou usando o linguajar revisteira, 0s quadros se processam sem qualquer
sucessdo causal ou logica.

Voltar a atencdo para esta teatralidade extinta no teatro brasileiro pode significar
um olhar mais forte para a nossa teatralidade atual. Pois, “articular o passado
historicamente ndo significa conhecé-lo ‘tal como ele propriamente foi’. Significa
apoderar-se de uma lembranca tal como ela lampeja num instante de perigo”. (Lowy,
2005:65). Podemos dizer que nos nossos dias o teatro vive um momento de perigo. Sua
existéncia ou sobrevivéncia ndo estd tdo comodamente assegurada para as geracoes
vindouras. E apoderar-se das lembrancas lampejantes de seus momentos fortes pode ser
uma possibilidade de manté-lo vivo para as proximas geracdes. Este lampejar estimula

um olhar critico voltado para a histdria.
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