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RESUMO

VERAS, Flavia Ribeiro. Tablado e Palanque — A formacéo da categoria profissional
dos artistas no Rio de Janeiro (1918 — 1945). 2012. 166p Dissertacdo (Mestrado em
Historia). Instituto de Ciéncias Humanas e Sociais, Programa de P0s-Graduacdo em
Histdria, Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, Seropédica, RJ, 2012.

Este trabalho tem o intuito de estudar a transformacdo do corpo de artistas do Rio de
Janeiro em uma categoria trabalhista. O corte temporal estabelecido para essa pesquisa é
1918, dada de fundacdo da Casa dos Artistas e 1945, data da publicacdo do ultimo
estatuto do Sindicato dos Artistas produzido durante o governo Vargas. Pensar a
profissionalizacdo dos artistas e sua organizacdo trabalhista tem muito a ver com o
processo de industrializacdo e com o incremento da induUstria das diversfes na cidade que
aprofundou as diferencas entre o trabalhador-artista e o artista-empresario (que, além de
artista, era o dono da companhia). E muito importante, para a construcio desse trabalho,
refletir sobre a montagem do Sindicato da categoria e suas ligagdes com o poder publico.
Outro ponto importante foi a descricdo da categoria. Em uma andlise quantitativa, foi
possivel tracar o perfil dos artistas que atuavam no Rio de Janeiro, em termos de raca,
género, estado civil e escolaridade, bem como os espacos de trabalho: companhias
teatrais, circos, cinemas e radios e as diversas categorias que em que se subdivida a
profissdo de artista: bailarinas, atores, dancarinas, cantores, circenses etc. Foi possivel
perceber, através do cruzamento de informacdes, que algumas especializacbes eram mais
prestigiadas e ofereciam maior seguranga no emprego do que outras.

Palavras-chave: Histéria do Trabalho no Brasil. Artistas. Sindicatos. Legislacdo
Trabalhista.
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ABSTRACT

Veras, Flavia Ribeiro. Stage and Scaffold - The formation of the professional
category of artists in Rio de Janeiro (1918-1945). 2012. 166p Thesis (MA in History).
Institute of Humanities and Social Sciences, Graduate Program in History, Universidade
Federal Rural do Rio de Janeiro, Seropédica, RJ, 2012.

This work aims to study the transformation of the body of artists from Rio de Janeiro in a
labor category. The time limits established for this study are 1918, year in which the
House of Artists was founded and 1945, last date of publication of the statute of the
Artists Union produced during the Vargas government. Thinking about the
professionalization of artists and their labor organization has a lot to do with the process
of industrialization and growth of the entertainment industry in the city, that deepened the
differences between the worker-artist and artist-entrepreneur (who was an artist as well as
the owner of the company). It is very important for the construction of this work to reflect
on the building up of the Union that represented the category and its links with the
government. Another important point is the category description. In a quantitative
analysis, it was possible to trace the profile of the artists who worked in Rio de Janeiro,
according to race, gender, marital status and education, as well as their workspaces
(theatrical companies, circuses, theaters and radios); and the categories in which the
profession of artist was subdivided (dancers, actors, dancers, singers, circus etc.)
Therefore, it became possible to conclude, through the intersection of information, that
some specialties were most prestigious and offered greater job security than others.

Keywords: Labor History in Brazil. Artists. Unions. Labor Law.
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INTRODUCAO

Rapidas mudancas advindas da tecnologia, da crescente industria, do intenso
processo de urbanizagédo e do inchago populacional na cidade do Rio de Janeiro fizeram
proliferar diversas opcées de diversdes!, na virada do século XIX. A crescente
participagdo do capital nas artes e no entretenimento fomentou a acdo de empresarios e a
profissionalizacéo de artistas.?

Os teatros eram lugares para ser frequentados apds o trabalho pelos operérios ou
por jovens em busca dos espetaculos dancantes, onde podiam admirar as girls® sem
infringir a moralidade da época. Era o caso das pecas do género de revista®, burletas® e de
algumas comédias de costumes®. A critica considerava a maioria desses géneros como de
péssimo gosto; eram entendidos como espetaculos que tinham por finalidade
simplesmente fazer rir. Esta posicdo levava a discussdo da funcdo do teatro: Arte ou
mercadoria? Embora muitas estratégias tenham sido pensadas, inclusive pelas
associacBes de profissionais artistas’, para “melhorar a qualidade” do teatro brasileiro, a
capitalizacdo do divertimento forcava o dialogo da producédo artistica com o mercado. O
teatro j& havia se transformado em uma forma de entretenimento popular que mobilizava
artistas profissionais, empresarios e um publico heterogéneo. A diversidade social do
publico pode ser percebida pela diferenca entre os valores dos ingressos postos a venda
no teatro Jodo Caetano, para as apresentacdes da revista Nao quero saber mais dela, um
grande sucesso de publico®; Poltronas, seis mil reis; Frizas e Camarotes de Primeira,
trinta mil reis; Camarotes de Segunda, vinte e cinco mil reis; Camarotes de Terceira,
quinze mil reis; Balcdes, quatro mil reis e Gerais, dois mil reis’.

Um répido estudo sobre as pecas e autores do teatro de revista, feito por
Cafezeiro, aponta que as suas histdrias retratavam a dureza da vida no suburbio, a afli¢éo
do sertanejo, uma traicdo conjugal, dentre outros assuntos. Esses temas se misturavam
fazendo chacota para com politicos, através da sagacidade dos atores que muito

! Ver: CHIARADIA, Maria Filomena Vilela. A Companhia de Revistas e Burletas do Teatro S&0 José:
a menina-dos-olhos de Pascoal Segreto. Dissertacdo de Mestrado em Teatro pelo Centro das Letras e
Artes da UNIRIO. Rio de Janeiro, 1997. p. 25 -37.

2 HOBSBAWN, Eric J. A Era dos Impérios (1875 — 1914). Rio de Janeiro Paz e Terra, 2005. p. 312

% Girls era como se chamava as vedetes que dancavam promovendo apoteoses nos espetaculos em teatros
Ou cassinos.

* “Género teatral, de carater popular, que mistura diferentes linguagens draméticas o canto, a danca, a
comédia, a opereta, o circo e o teatro declamado, num mesmo género. Sem grande preocupagdo com um
enredo rigido e continuo, e se aproximando frequentemente da parddia, em ritmo musical, a revista tende ao
escracho, satirizando costumes sociais e politicos de uma época, ndo se furtando de repetir velhas piadas
surrados cacoetes e tipos surrados pelo uso, mas agrado das plateias. Seus atos sdo divididos habitualmente
em quadros mais ou menos independentes entre si, ainda que ligados por um tema comum e uma sucessao
de nameros corebgrafos e esquetes humoristicas. Primando pelo luxo, pela ostentacdo feérica das luzes e
dos brilhos, por um elenco cujo forte so belas vedetes e as piadas picantes, 0 género nasceu provavelmente
por volta de 1715, nos teatrinhos da feira de Saint-laurent e Saint-German, na Franca.” TEIXEIRA,
Ubiratan. Dicionario de Teatro. So Luis: Instituto Geia, 2005. p.235.

® “Comédia ligeira, originaria do teatro italiano do século XVI, menos caricatural que a farsa geralmente
entremeada de numeros musicais. De carater alegre e vivo e muito prédxima da opereta, seu texto parte, em
principio de um ludibrio preconcebido; peca alegre, em prosa de versos cantados.” TEIXEIRA, Ibidem,
2005. p.60.

® Comedia de costumes é definida como “que reflete os costumes, usos, ideias e sentimentos habituais de
determinada sociedade em uma época, de uma classe social ou de uma profissdo, tratamento que constituia
a base do teatro comico latino. TEIXEIRA, Ibidem, 2005. p. 83.

"Ver boletim da Casa dos Artistas de Fevereiro de 1928.

® Durante todo més de Setembro de 1927 o jornal Correio da manha teceu elogios & peca.

% Correio da Manha, 01 de Setembro de 1927.
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frequentemente agiam por improviso, no chamado “teatro ligeiro™'°. Na visdo de Maria
Helena de Oliveira Kiihner o género de revista tinha ares de arte popular. As pecas eram
produzidas em serie, apresentando baixo custo de producdo, cendrios reaproveitados e
roupas pouco galantes, temas que pareciam se repetir e atores raramente ensaiados devido
ao pouco tempo que as pegas ficavam em cartaz. Elas refletiam a cultura e o cotidiano da
classe subalterna, com elementos de critica social.**

A condenacdo aos géneros populares acontecia pelas camadas intelectualizadas
médias e altas da sociedade carioca, que desprezavam os temas dos autores de revistas
por se inspirar nos subulrbios’’. As referidas pecas realmente tinham por objetivo
principal lotar os teatros, a bilheteria era o ganha-pdo dos empresarios e dos atores,
tratava-se de profissionais que vendiam ao publico a mercadoria mais valorizada: o riso.*?

Tal “ma qualidade” do teatro brasileiro se torna um problema realmente
perturbador para as elites intelectuais com o advento da Primeira Guerra Mundial.
Forcaram-se transformacBes no teatro nacional. O conflito impediu a vinda das
companhias portuguesas e francesas que constantemente se apresentavam nos cassinos e
nos teatros chiques da capital'*. Com o movimento modernista ganhando forca,
especialmente a partir de 1922, agitavam-se as ideias pela construgdo da arte nacional.
Embora muitos defendessem que o teatro foi impermeével s ideias modernistas™, para
Veneziano, o género de revista encarnava o pensamento moderno no teatro brasileiro®®.
Isto porque, como ja foi dito, ele explorava os tipos nacionais, o cotidiano e os conflitos
da cidade, demonstrando assim sua brasilidade.

Durante a Primeira Republica e, sobretudo, no primeiro governo Vargas, a
construcdo da identidade cultural brasileira passava necessariamente pelo teatro de
revista, pelas musicas sertanejas e pelo carnaval. Velloso afirma que parte da elite
intelectual pareceu perceber o papel destes personagens e de suas préaticas para que, no
didlogo com a cultura europeizada, fosse criado o nacional.'” Segundo Wisnik esse
processo se da no sentido da hibridizacdo cultural, mas com certos limites:

O popular pode ser admitido na esfera da arte quando, olhado a
distancia, pela lente da estetizacdo, passa a caber dentro do estojo museolégico
das suites nacionalistas, mas ndo quando, rebelde a classificacdo imediata pelo
seu préprio movimento ascendente e pela sua vizinhanga invasiva, ameaca
entrar por todas as brechas da vida cultural, pondo em Xxeque a prdpria
concepcao de arte do intelectual erudito.™®

9 CAFEZEIRO, Edwaldo. Histéria do teatro brasileiro: um percurso de Anchieta & Nelson Rodrigues.
Rio de Janeiro: Editora da UFRJ; EDUERJ: FUNARTE, 1996. p. 450 — 477.

1 KUHNER, Maria Helena de Oliveira. O teatro de revista e a questdo da cultura nacional e popular.
Rio de Janeiro: FUNARTE, 1979. p. 63- 98.

2 TROTTA, Rosyane. “O teatro brasileiro: décadas de 1920 — 1930”. In: O teatro Através da historia.
Rio de Janeiro: CCBB; Entrourage Produgdes Avrtisticas, 1994. 2v. p. 123.

3 |dem. p. 111 — 137. E CAFEZEIRO, Edwaldo. Histéria do teatro brasileiro: um percurso de Anchieta
a Nelson Rodrigues. Rio de Janeiro: Editora da UFRJ; EDUERJ: FUNARTE, 1996. P. 441 — 477.

1 CAFEZEIRO, Ibidem. p. 442 - 445

® MAGALHAES. , Vania de. “Os comediantes”. In: O teatro Através da histéria. Vol.2. Rio de Janeiro:
CCBB/Entrourage Producdes Artisticas, 1994. p. 161-172.

*\VENEZIANO, Neyde. N&o adianta chorar: teatro de revista... obal. Campinhas — SP: Editora da
UNICAMP, 1996. P. 71.

Y VVELLOSO, Ménica Pimenta. “O modernismo e a questio nacional”. In: FERREIRA, Jorge; DELGADO,
Lucilia Neves de Almeida (orgs.). O Brasil Republicano. O tempo do liberalismo excludente: da
Proclamagéo da Republica a Revolucao de 1930. Rio de Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 2003. VVolume 1,
p. 359 — 371.

18 WISNIK, José¢ Miguel. “Getulio da Paixdo Cearense (Villa-Lobos e o Estado Novo).” In: [Musica] O
Nacional e o Popular na Cultura Brasileira. Sdo Paulo: Ed. Brasiliense, 1972.p. 133.
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O incentivo para a construcdo do nacional, nas pecas teatrais, passava pela
censura do Conservatorio Dramatico, que julgava a “qualidade” das obras e a
interpretagdo dos personagens. Com isso, a censura incidia mais sobre o trabalho do

artista do que sobre o texto em si.
O trabalho censério proibia comentéarios de duplo sentido e alusdes
vulgares, buscando com isso construir uma sensibilidade no publico. Isso era
facilmente demonstrado no momento em que o controle se dava sobre a
maneira de atuar dos atores. Quando uma das atrizes tinha que cantar uma
musica em que se dizia que uma cabritinha gostava de dar pulinhos fazendo mé
a cena era liberada pelo censor dependendo da entonacdo que a atriz desse. 19

O trecho acima foi retirado da “Revista Rio Pesquisa”, na qual o historiador
Marcos Bretas comentava sua pesquisa sobre a censura no teatro de revista. Vale lembrar,
neste exemplo dado, da “cabritinha que gostava de dar pulinhos fazendo mé”, remete ao
presidente Arthur Bernardes, apelidado de “Mé”, ou “Seu M¢”. Isso ilustra como o teatro
de revista se apropriava de casos politicos e populares para ironizé-los.

Com a tentativa de montagem de um teatro nacional “de qualidade” por
instrumentos do Estado, a revista era 0 género que sofria mais pressdo tanto do
Conservatorio Dramatico, quanto da critica teatral, devido a essa caracteristica de
incentivar a improvisacao e o riso facil da plateia. Para os amadores ou profissionais de
situacdo financeira mais abastada, existiam algumas escolas dramaticas privadas e
estatais, de gindstica, de canto, de danca e de representacdo. O circo funcionava como
uma escola para os artistas, mas ndo era uma forma bem vista. Porém, enquanto o
trabalhador circense era discriminado pela critica e elites intelectuais, os artistas
profissionais questionavam a utilidade da formacao de atores nas escolas dramaticas.

N&o acredito muito em escolas de teatro. Para mim isso é luxo inutil.
Teatro é préatica. A teoria ndo faz atores. Que adianta saber quem foi Plauto ou
Teréncio se ndo souber representar? Teatro se aprende no palco, em contato
com o publico. Teremos que vencer a nés mesmos para depois vencer as
dificuldades da cena.”

Ainda na década de 1920 formaram-se nucleos para produzir teatro de “boa
qualidade”. E o caso do grupo de amadores chamado “Teatro de brinquedo”, que tem
como fundadores Alvaro e Eugénia Moreyra. Era uma companhia muito respeitada, mas
que criticava duramente a profissionalizagédo dos artistas. Eles acreditavam que a arte néo
poderia ser influenciada pelo mercado, mas deveria apenas pautar-se apenas na reflexao
sobre 0 mundo e a vida.?

Além deste tipo de medida individual visando o melhoramento da arte dramatica
brasileira, o Estado na Primeira Republica, tentou investir no setor. Por falta de verba ou
vontade politica, os projetos raramente sairam do papel, e quando foram efetivados nao
tiveram sucesso duradouro, nem mesmo transformador. Talvez o primeiro destes esforcos
concretos seja fruto da politica imperial. Em 1871 criava-se o Conservatorio Dramatico,
que tinha a funcdo de fiscalizar as pecas teatrais, e iniciava-se a construcao de um teatro
que seria custeado pelo Estado. Eram subvencionadas as empresas particulares que
representassem material julgado conveniente pelo Conservatério. Em 1873, o deputado
Cardoso de Meneses autorizou a criagdo do Teatro Normal, que somente em 1920 veio a

9 BRETAS, Marcos. “teatro de revista — Os arquivos da censura revelam a moralidade de uma época”. In:
Rio pesquisa. Ano 1. V.1. Rio Pesquisa. Ano 1 volume 1. p. 30 - 3L
<http://www.faperj.br/downloads/revista/Rio_Pesquisa_1_2007.pdf>

% FERREIRA, Procépio. Procopio apresenta Procépio. Rio de Janeiro: Rocco, 2000. p.30 - 31.

2! |dem. p.130.
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ter regulamento e companhia préprios, a Companhia Dramatica Normal.?> Em 1894, ja no
Regime Republicano, criou-se um imposto a ser pago pelas empresas estrangeiras
visando a construcdo do Teatro Municipal, mas estes impostos acabaram por ndo se
reverter para a construcdo do prédio.

Vale lembrar que, ja nos tempos do Império, o Estado era chamado para investir e
tutelar a producdo artistica®, sendo entendido pelos artistas e publico como um agente
com interferéncia legitima, embora negociada, na producgdo artistica.O Estado, tanto na
Primeira Republica quanto com Vargas, associou-se a entidades civis para estes fins. A
Casa dos Artistas uniu forcas com o Estado para a construcdo da Comédia Brasileira,
ainda na década de 1920?* - que, no entanto, se concretizou somente em 1940, e ainda
assim com sucesso questionavel. Apesar de contar com grandes atores, suas pecas tinham
carater abertamente estadonovista, e as apresentacbes de cunho nacionalista atraiam
pouca atencdo do publico.”® De efetivo foi criado o Teatro Municipal do Rio de Janeiro
em 1909. A ideia de sua construcdo foi proposta por Aluisio de Azevedo, em 1894, mas
ndo logrou sucesso imediatamente. Somente em 1905, sob o signo da reforma urbana de
Pereira Passos, ele comecou a ser construido?.

Houve outras tentativas mais populares de incentivar a produgédo teatral de
maneira menos discriminatoria. Durante a Primeira Guerra, criou-se 0 Teatro da
Natureza, que consistia na encenagédo de das pecas ao ar livre. Eram realizadas no Campo
de Santana e tinham por objetivo criar empregos para 0s artistas que estavam com
dificuldades de encontrar trabalho devido a crise econdémica que se abateu sobre o pais. O
afloramento do nacionalismo fazia com que os atores estrangeiros comecassem a perder
influéncia nos palcos brasileiros. Existia uma série de clamores para que no minimo dois
tercos dos elencos das empresas nacionais fossem compostos de artistas brasileiros?’. Foi
neste periodo que o sotaque portugués de Portugal foi sendo abolido das pecas
apresentadas no Brasil, como uma iniciativa aprovada pelo publico e pelo Estado, mas
que ndo apresentou continuidade.?®

Outro tipo de producdo teatral, sem um marco inicial nitido, é o teatro operario.
De cunho notadamente anarquista, por vezes se confundiu com as revistas por fazer
criticas sociais, explorando, muitas vezes, a nudez e os temas do cotidiano. Embora
alguns artistas renomados tenham participado do teatro militante, como Maria Olga
Narduzzo Navarro, Lélia Abramo e Italia Fausta — sendo a Gltima atuante também no
Teatro da Natureza, famosa pelo seu talento como atriz e membro fundadora da Casa dos
Artistas — a ideia do teatro anarquista era que 0s operarios encenassem no palco seu

22 MICHALKI, Yan; TROTTA, Rosyane. Teatro e Estado: As companhias oficiais de teatro no Brasil e
polémica. Sdo Paulo — Rio de Janeiro: Editora Hucite, 1992. p. 7-12.

2 MICHALSKI, lan. Teatro e Estado: as companhias oficiais de teatro no Brasil: historia e polémica.
Séo Paulo: HUCITEC, 1992.p. 7-12.

% A Comédia Brasileira seria montada com a intengéo de ser uma companhia que visava a valorizacio do
“teatro nacional”, buscando reproduzir textos nacionais e ter elenco predominantemente de brasileiros natos
ou nacionalizados. Ver MICHALKI, Yan e TROTTA, Rosyane. Teatro e Estado: As companhias oficiais
de teatro no Brasil e polémica. S&o Paulo — Rio de Janeiro: Editora Hucite, 1992. p.11.

® MICHALKI, Yan; TROTTA, Rosyane. Ibidem p. 11.

% BENETTI, Pablo. Projetos de Avenidas no Rio de Janeiro (1830-1995). Tese de Doutorado:
FAU/USP,1997. p.78-130.

%" Havia determinagdes neste sentido nos projetos de criagio das Companhias vinculadas ao Estado:
Companhia de Teatro Normal e na Comédia Brasileira. A Casa dos Artistas e a Sociedade Brasileira dos
Autores Teatrais se mobilizaram neste sentido. Alguns empresarios como Procopio Ferreira e Leopoldo
Frées declaravam que procuravam empregar em suas companhias 0 minimo de dois tercos de atores
nacionais.

%8 CAFEZEIRO, Ibid. p. 370.
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proprio cotidiano, fazendo-se dessa forma um teatro pedagdgico®. Estas pecas utilizavam
as técnicas habituais do teatro como a apoteose, as dancas e as musicas para colocar 0s
temas que desejavam tratar:

O teatro foi escolhido para a pregacdo e difusdo de um ideario social de
libertacdo, as vezes anticlerical, que de um lado, pelo carater politico de suas
atividades teatrais; e de outro pela simples busca do conhecimento, fez o
operariado refletir sobre manifestacbes populares e descobrir problemas
basicos de sua existéncia de classe.*

Este teatro anarquista, além de possuir o carater militante foi também uma forma
de integracdo entre os imigrantes italianos. Formaram-se grupos de teatro amador que
ficaram conhecidos como filodramaticos. Jaime Cubero® esclarece que o resgate das
fontes do teatro anarquista € dificil devido a acao policial nos anos de ditaduras, mas ele
cita algumas companhias que funcionavam como centros anarquistas, cujo material foi
preservado e que atuavam em S&o Paulo como: Grupo Filodramatico Social (1905);
Grupo Filodramatico do Centro de Estudos Sociais do Bras (1906); Grupo Libertario do
Brés (1910); Grupo Aurora Libertas (1911); Circulo de Estudo Sociais Francisco Ferrer
(1912); Circulo Filodramatico Libertario (1914); Centro Feminino Jovens ldealistas
(1915); Associacdo Universidade Popular de Cultura Racionalista (1915); Centro de
Estudos Sociais Juventude do Futuro (1920); Grupo Nova Era (1922).% Segundo Cubero,
no Rio de Janeiro, também havia essas companhias, mas estudos especificos sobre elas
S&0 escassos.

N&o se pode dizer que muita coisa mudou na producdo teatral e a na doutrina
estatal sobre o teatro e seus “trabalhadores” no pods-1930. Existiram algumas
transformacdes progressivas, que refletem mais a execucdo bem sucedida de politicas
publicas para o campo artistico do que uma transformacdo da visdo sobre a funcdo do
teatro na sociedade. A producdo cultural, sob heranca do modernismo, continua a
reproduzir a necessidade de unir, através da arte, todos os “tipos” brasileiros, mas o
projeto Varguista se torna mais efetivo e com amplo sucesso porque a politica Varguista
atuava no sentido de, mesmo em um governo ditatorial, como foi a fase Estadonovista,
envolver toda a populacéo, inclusive os trabalhadores como cidadéos.

A politica trabalhista foi de central importancia para o governo Varguista. Com a
aprovacdo de leis para o trabalho e com a montagem da Consolidacdo das Leis
Trabalhistas (CLT), Vargas conseguiu 0 apoio das massas urbanas, que no pds 1945 se
tornardo importante corpo eleitoral. Conforme se apresenta na CLT (1943) e na Lei
Getulio Vargas (1928) os artistas eram incluidos como membros da classe trabalhadora
intelectual e deveriam atual no sentido de “engrandecer a cultura nacional”®,

Mario Lago, em depoimento ao Museu da Imagem e do Som, nos conta uma
histéria que serve tanto para refletirmos sobre a politica trabalhista, quanto sobre a
censura as diversdes publicas. Ele relata que certa vez participou de uma peca de teatro,
na qual um dos atores fazia o papel de Vargas e outro o do malandro. O malandro dizia

» CABRAL, Michelle Nascimento. Teatro Anarquista, Futebol e Propaganda: tensdes e contradicoes
no ambito do lazer. Rio de Janeiro, 2008. Dissertacdo (Mestrado em Histéria) Universidade Federal do
Rio de Janeiro. p. 77 -84.

%01d. Ibid. p. 372.

3 Ativo militante anarquista, jornalista, intelectual e pedagogo. Militou no Centro de Cultura Social, no
bairro operario do Bras em S&o Paulo, trabalhando com teatro anarquista.

%2 Entrevista com Jaime Cubero. In: Educ. Pesqui. vol.34 no.2 S&o Paulo May/Aug. 2008. Disponivel em:
<http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1517-97022008000200013&Ing=pt&nrm=iso>
Acessado em 12/07/2012.

%3 Anuério da Casa dos Artistas, 1940.
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que iria ensinar um golpe a Vargas, mas mais que depressa o personagem de Vargas dava
uma rasteira no malandro dizendo conhecer estes golpes ha muito tempo. Esta peca foi
celebrada, recebendo inclusive a visita do presidente no teatro e o convite para
representa-la no Palacio do Catete. No entanto, Méario Lago faz a comparagdo com outra
peca, na qual por algum motivo um trabalhador entrava na Justica do Trabalho contra o
patrdo. Ele sempre ganhava, mas o patrdo recorria da decisdo enquanto a familia do
operario envelhecia. Esta peca foi censurada. Segundo o artista, a politica trabalhista era a
menina dos olhos do presidente e sobre ela ndo poderia haver criticas.** Tal como mostra
essa historia, os artistas, fora do sindicato, estavam atentos e reativos as questdes
politicas.

Durante o primeiro governo Vargas foram criadas muitas institui¢des de fomento
e regulacdo da producdo teatral, tais como escolas dramaticas, o Servico Nacional de
Teatro (SNT) e a Secretaria de Educagdo Musical e Artistica (SEMA), além da
manutencdo de projetos iniciados na Primeira Republica como o Conservatério
Dramatico, o Teatro Escola e as companhias teatrais estatais. Eles deveriam incentivar,
inclusive financeiramente e com prémios, producdes favoraveis ao regime politico. Foi
montado também um sofisticado aparato policial que registrava a partir da Divisdo de
Censura e Diversbes Publicas (DCDP) todos os artistas que se apresentassem no Rio de
Janeiro e o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP).

O teatro de revista continuou sendo mal visto, embora fosse também o mais
popular e 0 que oferecia maior nimero de empregos para os artistas. O crescimento
populacional e industrial, se por um lado aumentou o publico e encurtou as distancias,
por outro, promoveu formas de diversdes que ndo necessitavam do artista. Os
especialistas em teatro costumam defender que é em 1940, com a encenagdo da peca
“yestido de noiva”, que se faz uma revolucdo na forma de fazer teatro no Brasil.*® Os
defensores do teatro de revista argumentam que ao celebrar o 1940 o que se faz é
comemorar um teatro elitista e excludente. *®* A Casa dos Artistas e o Sindicato dos
Artistas fizeram parte dessa transformacdo, uma vez que se viam como instrumento junto
ao poder publico de modernizacdo do teatro.*’

Tendo exposto rapidamente as questdes debatidas durante os anos de 1920 - 1945
sobre o teatro, colocamos que o interesse da pesquisa sd0 0s atores, as atrizes, as
dancarinas, os palhacos, os ilusionistas, os pontos, os maquinistas e todo pessoal que
trabalhava na execugdo e montagem das pecas. Trato especificamente dos profissionais
da arte de palco. Sobre o comeco da vida como artistas, podemos defender que alguns se
dedicavam a profissao por op¢do, bem nascidos, tiveram possibilidade de estudar e para o
desgosto da familia, talvez seduzidos por pernas desnudas ou pela boemia, seguiram a
vida de artistas. Porém, a maioria da forca de trabalho no setor era constituida pela
camada mais pobre da sociedade.® Ou seja, o0 mundo de trabalho artistico podia absorver
parte da mao de obra que estava alijada do trabalho industrial, por vontade prépria ou
incapacidade de incluir-se.

Dessa maneira, objetiva-se aqui refletir sobre a organizagéo trabalhista dos artistas
no Rio de Janeiro. O resgate da historia da formagdo da categoria se da através da Casa
dos Artistas (1918) e do Sindicato dos Artistas (1931), estas institui¢cbes, que tem origem
comum, sendo importantes fontes para desvendar as expectativas dos artistas e suas

% Museu da Imagem e do som (MIS) — entrevista com Mario Lago (1992).

% MAGALHAES, Ibdem, p.160-172.

% VENEZIANO, Neyde. Ibidem. P. 71.

%" Anuério da casa dos Artistas, 1940.

% LENHARO, Alcir. Cantores do réadio: A trajetéria de Nora Ney e Jorge Goulart e o meio artistico
de seu tempo. Campinas, SP: Editora da UNICAMP, 1995. p. 30 — 37.
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diferentes estratégias de luta a partir de 1918. Assim, a dissertacdo se dividira em trés
capitulos.

O primeiro tem a intengédo de descrever a montagem das instituigdes e estudar sua
vinculacdo com o poder publico. A conexdo entre as agremiacdes e o Estado é importante
porque reflete diretamente na atuacdo dos membros associados e na visdo deles sobre a
instituicao.

No segundo capitulo, trataremos das leis trabalhistas que envolvem os artistas, ou
seja: a lei Getulio Vargas de 1928, a Lei de Sindicalizacdo de 1931 e a CLT de 1943.
Todas essas leis, a excecdo da primeira que corresponde apenas aos artistas foram feitas
para regular o trabalho nas empresas privadas como um todo, incluindo as empresas de
diversdes. Nesse capitulo serdo destacados os pontos especificos sobre os artistas, tal
como, serdo problematizadas as instituices criadas pelo governo para regular a atividade
artistica e sua relacdo com os artistas e com o Sindicato da categoria.

Por altimo, no terceiro capitulo procuramos tracar o perfil da categoria a partir das
fichas arquivadas pela Delegacia de Costumes e Diversdes Piblicas do Rio de Janeiro.*
Através de graficos e tabelas montadas a partir do contetido dessas fichas serd montada
uma pesquisa quantitativa sobre os integrantes da categoria dos artistas. No entanto estas
fontes também terdo um emprego qualitativo: questdes como casamentos, posi¢cdo social
da mulher e racialidade serdo discutidas dialogando as fichas e os preconceitos sociais do
periodo.

% Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes e Diversdes Publicas do Rio de Janeiro”. Codigo: BR NA,
RI1O OC — Arquivo Nacional.
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CAPITULO |

METAMOSFOSES DE UMA INSTITUICAO - DE SOCIEDADE
BENEFICIENTE A SINDICATO CLASSISTA

O estudo de uma categoria trabalhista ndo passa apenas pela construcdo de uma
entidade representativa de classe, uma série de experiéncias individuais e coletivas
precisam estar envolvidas até que um grupo de pessoas percebam alguma identidade
entre si, como também, dentre toda a classe trabalhadora®. Isto pode passar ou ndo pela
construcdo de uma instituicdo, mas o fato € que se identificando como grupo e tragcando,
em conjunto estratégias de luta é normal que um corpo institucional seja montado ou
organizado em torno do grupo.

Muitos estudos de caso ja foram elaborados tendo em vista a sistematizacdo de
algumas categorias trabalhistas. Os sindicatos ou associa¢fes beneficentes montados séo
percebidos como consequéncia da organizagdo dos trabalhadores ou resultam dos
esforcos do patronato em mostrar-se preocupados com o bem estar dos empregados,
evitando assim, greves e outras manifestaces trabalhistas*. No caso dos artistas o
processo é bastante complexo. Com base nisso, sera montado um historico da Casa dos
Aurtistas, associacdo que deu origem ao atual sindicato, tendo em vista os conflitos que
marcaram a instituicdo e que auxiliam a refletir sobre como os artistas se constituiram
com categoria.

E imprescindivel o debate sobre papel do teatro na sociedade carioca na entrada
do século XX. Havia a discussdo sobre ele se tratar lazer ou arte. Isto se acentua com a
pressdo das empresas teatrais e com um publico amplo, bastante ansioso por comédias
cotidianas. Essa dicotomia se acirra no Rio de Janeiro no final do século X1X e continua a
se fortalecer no século XX*2. Durante esse tempo, a cidade implementou o capitalismo e
a urbanizagdo. Essa transformacdo se deu ndo somente nos quadros econémicos,
demograficos e arquitetdnicos, mas, sobretudo, no modo de vida cotidiano®®. Neste
cenario, no qual o crescimento do movimento operério e o fortalecimento da cultura do
lazer tiveram papéis fundamentais, o artista comeca a ser entendido como um
trabalhador. Dele é cobrado horério, pontualidade e sobriedade.

Enquanto as empresas de diversdes investiam capital no setor do lazer e
aumentavam seus lucros, crescia a exploragdo sobre o trabalho do artista*. As relacées
entre empresarios do setor e os artistas, que foram estabelecidas e reproduzidas desde um
periodo incerto, estavam sendo rompidas.”> N&o interessava mais aos empresarios

* THOMPSON, E. P. Formacédo da Classe Operaria Inglesa. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987. Vol
1p.9

- podemos citar dentre muitos outros trabalhos os estudos: FORTES, Alexandre. Nés do quarto distrito:
A classe trabalhadora porto-alegrense e a Era Vargas. Caxias do Sul, RS: Educs, Rio de Janeiro:
Grammond, 2004. O autor pesquisa o caso dos padeiros em Porto Alegre, dos trabalhadores das industrias
Renner e da Varig.

*2 MAGALHAES, Vania de. “Os comediantes”. In: O teatro Através da histéria. VVol.2. Rio de Janeiro:
CCBB/Entrourage Produgdes Artisticas, 1994, p.160-172.

“SEVCENKO, Nicolau. Literatura como missdo: tensdes sociais e criacdo cultural na Primeira
Republica. S&o Paulo: Brasiliense, 1983, p.25 — 41.

* Ver: CHIARADIA, Maria Filomena Vilela. A Companhia de Revistas e Burletas do Teatro S0 José:
a menina-dos-olhos de Pascoal Segreto. Dissertacdo de Mestrado em Teatro pelo Centro das Letras e
Artes da UNIRIO. Rio de Janeiro, 1997. E MARTINS, William de Sousa. Paschoal Segreto: “Ministro
das diversdes” do Rio de Janeiro (1883 — 1920). Dissertacdo de mestrado em Histdria pelo PPGHIS,
UFRJ. Rio de Janeiro, 2004.

** BARROS, Orlando de. Custédio Mesquita: Um compositor romantico no tempo de Vargas (1930-
45). Rio de Janeiro: EQUERJ, 2001, p. 51 — 60.
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proteger os artistas, ao invés de investir em sua empresa e maximizar seus lucros, pois, 0
teatro se convertia em uma forma capitalista de producéo. A Lei Getulio Vargas, editada
na segunda década do século XX e celebrada por artistas-empresérios foi a oficializacéo
do fim deste pacto. Impasses, que antes eram resolvidos entre artistas e empresarios,
passaram a ser de responsabilidade do poder publico. Esta lei, além de institucionalizar a
profissdo do artista, promove sua disciplinalizacdo e controle*®. House, dissertando sobre
a profissionalizagdo dos musicos de Chicago, também entende que o crescimento da
indUstria fonografica é fundamental para a definicéo dos artistas como trabalhadores.*’

A documentacéo disponivel sobre a Casa dos Artistas sdo: os boletins de 1927 a
1929 e de 1933 a 1936 e os anuarios de 1937 a 1949; foi conservada também uma ata de
reunido de 1918 e o estatuto do projeto de instalacio e funcionamento da “Sessdo
Teatral” da Casa dos Artistas de 1929. Dessa maneira torna-se uma tarefa dificil fazer
uma explanacdo sobre a instituicdo no periodo de sua formacdo. Contudo, nos boletins e
anuarios as diretorias parecem fazer um grande esforco para a construcdo da memdria da
entidade. Relatando eventos importantes de articulagdo da “classe teatral”, procuram
explicar como a associacdo deixou de ser somente de beneficéncia para tornar-se também
classista.

1.1) A Casados artistas e o teatro no inicio do século XX

Existiam muitos sindicatos de artistas, ja no século XIX, dentre eles o das coristas,
0 dos eletricistas, o dos marceneiros e 0s de algumas associacbes montadas por
nacionalidade. No entanto, esta organizacdo, por area de atuacdo, fez com que nenhum
deles conseguisse expressao na sociedade, ou mesmo, para 0s artistas de uma maneira
geral. Certamente, o didlogo entre estes grupos se dava nos congressos teatrais, mas a
imprensa pouco se interessava pelas suas reivindicagoes.

Uma das poucas associacdes que permaneceram documentadas foi a Sociedade
Beneficente dos Artistas Portugueses, fundada em 1863. O primeiro nome desta
agremiacdo foi Associacdo Dramatica dos Artistas Portugueses, o que demonstra que esta
era uma entidade formada por artistas de palco. O documento mais antigo encontrado foi
0 estatuto de 1906 e nele consta que s6 eram aceitos membros do sexo masculino. Suas

finalidades eram:
1° Concorrer com auxilio de passagem aos associados nos casos de moléstia ou
invalidez
2° concorrer com auxilio de passagem aos sdcios que enfermos provarem a
necessidade de se retirar do Rio de Janeiro ou do Brasil.
3° Concorrer para o enterro dos falecidos
4° Estabelecer uma penséo as familias dos socios que faleceram
5° Estabelecer montepio entre os sécios de acordo com o regulamento que for
para este fim organizado48

Na década de 1920 existia a “Companhia de Artistas Portugueses”, que, segundo
0s jornais fazia muito sucesso®®. E em 1939, ainda foi possivel localizar a “Real
Associagdo dos Artistas Portugueses” nos arquivos da Policia Politica do Rio de Janeiro.
N&o se sabe, entretanto, se tratavam de renomeacgdes da mesma sociedade, mas, em 1939,

*® Ver: Boletim da Casa dos Artistas de Dezembro de 1927.

* HOUSE, Roger. “Work House Blues: Black Musicians in Chicago and the Labor of Culture during the
Jazz Age.” In: Labor (2012) 9(1): 101 —118.

*8 Estatuto da Associacéo beneficente dos artistas portugueses — 1906

* Ver as colunas teatrais dos jornais “A noite” e “Correio da Manha” entre 1927 — 1928,
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ndo ha referéncia a fungdo beneficente. Segundo a documentacao policial, as reunides da
associacdo tratavam de “questdes de carater administrativo e literario®®”.

Seguindo a linha das outras associagdes e sindicatos existentes, em 1917, os
autores teatrais fundaram a Sociedade Brasileira dos Autores Teatrais (SBAT). Os
musicos também faziam parte da associa¢do, mas eram entendidos como membros menos
qualificados. Sua principal reivindicacdo era o pagamento de direitos autorais, com base
em contratos e no sucesso das pecas apresentadas. No caso dos autores teatrais e dos
musicos, muitas vezes suas obras eram compradas por um preco muito baixo e se
revertiam em um sucesso incrivel, que tornava o empresario rico, mas o autor continuava
produzindo para sobreviver. Dessa maneira, A SBAT ¢ fundada “com a qualidade de
representacdo de autores teatrais, em franca oposi¢io aos empresarios.”>*

Seja por contar com membros mais letrados ou por estes adotarem uma postura
politica de intenso didlogo com o Estado, a SBAT foi a instituicdo de disputou espaco
com a Casa dos Artistas na década de 1920 e, desde entdo, coexiste, depois do pds 1930,
sem mais conflitos.

A peculiaridade da Casa dos Artistas com relacdo as outras agremiacdes do
periodo € a inexisténcia de restri¢des a membros. A partir de 1927, pelo menos, seu lema
era: “Filiai-vos a CASA DOS ARTISTAS, a associacdo beneficente e de classe dos
trabalhadores de teatro no Brasil, Unica no mundo que acolhe em seu seio todos 0s
profissionais, sem escolha de categorias, nem selecdes de nacionalidade”. A Casa dos
Artistas procurava arregimentar em seu seio toda a ‘“classe teatral”, inclusive sem
distingdo de empregados ou empregadores.

Porque apartar o ator do corista, o contra regra do ponto, o artista de
variedades do cantor lirico se todos vivem do tablado, uns sob os lauréis das
vitorias e outros sob o anonimato, mas trabalhando em conjunto pela mesma
causa? Que na formacéao dos elencos, por disciplina se exerca essa sele¢do, ndo
se ndo inerentemente tal selecdo na CASA DOS ARTISTAS, por odiosa, por
vexatorio, por desumana.>®

Os s6cios da Casa dos Artistas sdo iguais — perante a lei em prética.
Todos estdo sujeitos as mesmas penalidades e merecem as mesmas regalias.
S0 iguais para tudo e em tudo. E podem ser socio da CASA DOS ARTISTAS:
ator; ensaiador; corista; ponto; contra-regra; cendgrafo, bailarino, carpinteiro;
diplomado em qualquer escola dramatica brasileira idénea, cancionistas,
prestigiador, ilusionista, excéntrico, ventriloquo, clown [palhago-ator],
parodista; acrobata; contorcionista, malabarista, etc. Desde que seja
profissional qualquer desses elementos podem ser sécios da CASA DOS
ARTISTAS.>

A ideia da fundacdo da Casa dos Artistas partiu do artista-empresario Leopoldo
Froes, contando com o apoio e participacdo de outros empresarios teatrais e jornalistas.
Segundo fontes da instituicdo, ela foi formada com inspiracdo em outra associacdo de
artistas existente na Franca.

Viajado (Leopoldo Frées), tendo conhecendo a Franca e ali apreciado, de visu,
nos arredores de Paris a singular fundacdo do Bardo de Taylor — a
“Association de Seccoures Mutuels des Artistas Dramatiques”, com a sua

% Fundo: Pol — Pol Setor: Sindicato Pasta: 5 Congregacao de artistas portugueses Real Associacdo dos
Artistas Portugueses - 14/03/1939 APERJ

1 BARROS, Ibidem, 2001. p. 52.

52 Boletim da Casa dos Artistas, 1927 — 1929.

53 Boletim da Casa dos Artistas Setembro de 1928.

> Boletim da Casa dos Artistas Fevereiro/ Maio de 1929.

19



entdo principal dependéncia — a Maison de Retraite de Pont-aux-Dames,
obra de Constant Coquelin — Leopoldo Frées sonhou para o Brasil e para seus
colegas menos afortunados causa semelhante sem a suntuosidade da
organizagdo francesa, por impossivel em nosso meio. No “Retiro dos
Artistas”, em Jacarepagud demoram algumas fotografias de seu congénere
francés, oferta de Froes, o que, de algum modo, comprova essa assertiva sobre
a origem da CASA DOS ARTISTAS.” (grifos do documento)

A primeira tentativa de montagem da Casa dos Artistas, nestes moldes, data de
1915. As reuniBes aconteciam no Teatro Pathé e foram recebidas muitas listas de adeséo
a organizacdo. Contudo, com um incéndio ocorrido no teatro, toda a documentacéo foi
perdida. Essa mobilizac&o foi possivel porque a montagem da Casa contou com a adesdo
de jornalistas como Mario Magalhaes, redator de “A Noite” e Irineu Marinho, diretor do
“Correio da Manha”. Pessoas como estas cuidavam da divulgacdo dos espetaculos
propostos pela instituicdo. Em 1918, foi realizado na Quinta da Boa Vista um espetaculo
de grande sucesso, organizado pelo “Club dos Fenianos”™® - que constituia uma
associacdo carnavalesca de intensa participacdo na vida politica da capital ainda no
século XIX - em beneficio da Casa dos Artistas®’. Devido ao incéndio, a Casa dos
Artistas s6 pode ser fundada em reunides nos dias 13 e 18 de Agosto de 1918, no teatro
Trianon. Mas, em homenagem pdstuma a Jodo Caetano, a inauguracao foi oficializada no

dia 24 daquele més:
A imprensa unanimente auxiliou a propaganda e o publico carioca deu o seu
primeiro concurso & fundacdo da Casa dos artistas a 24 de Agosto de 1918,
considera-se fundada definitivamente. Escolhida essa data, por lembranca do
ator Candido Nazareth em homenagem a memoria de Jodo Caetano dos Santos,
o grande tragico brasileiro.*®

Como é possivel perceber através da lista de membros fundadores da Casa dos
Artistas, a maioria esmagadora dos que fundaram a instituicdo é composta por artistas-
empresarios, ou seja, 0s artistas que eram donos de companhias teatrais®. Neste ponto,
desvendamos a esséncia dos conflitos entre a SBAT e a Casa dos Artistas, pois, enquanto
a primeira congregava 0s autores teatrais, a segunda foi montada pelos empresarios para
servir de suporte beneficente para si e para seus empregados, os artistas em geral.

Entretanto, ¢ preciso analisar com cuidado o termo “artista-empresario”. A grande
empresa no ramo das diversdes nas trés primeiras décadas do século XX pertencia a
empresa da familia Segreto. Seu fundador, Pascoal Segreto, ndo era artista: ndo atuava,
ndo cantava, ndo fazia malabarismos, contorcionismo, nem palhagadas. Seu interesse no
teatro e em seus profissionais era meramente comercial®®. No entanto, Paschoal Segreto
era um caso bastante singular, pois, a maioria dos empresarios que atuavam no ramo das
diversdes também eram artistas. Leopoldo Frées, Procopio Ferreira e Jardel Jacolis® s&o

% Anuério da casa dos Artistas de 1937.

% 0 “Clube dos Fenianos” era uma grande sociedade carnavalesca criada ainda no Império. Junto com O
Clube dos Democraticos e Tenentes do Diabo fazia parte das trés que foram chamadas de “hero6is do
carnaval”, devido as suas atua¢des no ambito da vida nacional.
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exemplos de artistas-empresarios. Eram homens que, a0 mesmo tempo em (ue,
preocupavam-se com a arrecadacdo de seus espetaculos, estavam comprometidos, ao
menos idealmente, com a arte e com a causa dos artistas. Estes trés eram socios da Casa
dos Artistas, sendo Froes e Jacolis membros fundadores. Em relacdo a Segreto e seus
descendentes empresérios, ndo ha nenhum indicio que esses tenham vislumbrado filiar-se
ou que tenham sido sondados com este fim pela associacdo, embora as companhias das
empresas Segreto tenham contribuido assiduamente com o pagamento do Dia do
Artista®. Isso demonstra um requisito na selecdo dos possiveis sécios da Casa dos
Artistas: eram aceitos profissionais, amadores e empresarios, mas com o pré-requisito que
fossem, em primeiro lugar, artistas.

A Casa dos Avrtistas, aglutinando reconhecidos empresarios, politicos influentes e
membros da sociedade civil, tinha grande visibilidade na espera publica. Durante a
epidemia da gripe espanhola, em 1918 , que atingiu o Rio de Janeiro pouco depois da
fundacdo da Casa, esta teve de socorrer os artistas doentes mesmo ndo sendo a
beneficéncia para todos os profissionais em atividade a sua proposta nos primeiros anos
de sua fundacdo. As associagdes privadas investiram seus capitais no combate a gripe e a
Casa dos Artistas seguiu 0 mesmo caminho. Tenha isso ocorrido por pressdao ou
solidariedade, o fato é que a instituicdo ganhou ainda mais visibilidade. Os bons contatos
¢ a “historia idonea” possibilitaram que a institui¢do conquistasse a subvengdo municipal
no momento da construcdo do Retiro dos Artistas, em sua atual sede em Jacarepagua.
Assim, nos primeiros dois anos de fundacéo, a Casa dos Artistas comegou a desenvolver
um caréter classista assistencialista.

Julgamos que é de nossa boa indole: colhido o 1° lirio, deixarmo-no acalentar a
sombra deste, até que nos instiguem a nova luta. E isso se verificou com a Casa
dos Artistas. Langada a ideia, aceita auspiciosamente e fundada a nossa
associacdo, praticou o 1° beneficio, razdo de ser de sua fundacéo, e,... deixou-se
acalentar. Desvirtuado o intuito primordial — de prevalecer somente o
recolhimento, com a pratica da beneficéncia mais ampla, ficou-se indeciso
entre uma e outra coisa, até que, por doacdo de Fred Figner — Duarte Felix a 5
de Abril de 1919, instalou-se e inaugurou-se o Retiro dos Artistas a rua do
mesmo nome (entdo rua das flores) sob o n® 7 em Jacarepagua.
Denominando-se aquele departamento, Retiro dos Artistas, firmou-se, de uma
vez, a qualidade de beneficente e de classe da Casa dos Artistas. Comegou
entdo a ac¢do do Sr Dr. Vieira de Moura, como intendente, em favor de nossa
associacdo, pedindo e conseguindo do conselho Municipal uma subvencdo
anual de 10 contos de reis, e até hoje tem sido um amigo dedicado e solicito, da
qual ¢ socio grande-benemérito.>

Esta funcdo é legalmente assumida na segunda diretoria, empossada no primeiro
de Abril de 1921. E em 1924, a Casa dos Artistas foi reconhecida como de utilidade
publica.

Desenvolve-se o raio de acdo da Casa dos Artistas. Reforma-se os estatutos
para ampliar os servico de beneficéncia e ratificar a feicdo de sociedade de
classe j& autorgada a mesma pela pratica. Comega a proporcionar legalmente
além de internacdo no Retiro, assisténcia médica, medicamentos e funeral aos
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%2 No dia do artista todos os membros da categoria davam uma contribuicio a Casa dos Artistas no valor de
um dia de trabalho, ou vinte mil reis, caso ndo estivessem atuando no teatro, mas fossem socios da
instituicdo.

% Boletim da Casa dos Artistas, Dezembro de 1927.



mais necessitados, e como empréstimo, aos demais, ndo s6 esses Como Servicos
de farmacia, hospital e assisténcia domiciliar.®

Um evento muito importante para a afirmacdo da Casa dos Artistas no cenério
politico foi a montagem da Lei Getulio Vargas, que comecou a ser discutida no congresso
a partir de 1926 e que em 1928 reconheceu a profissdo do profissional do teatro. Ela sera
trabalhada com mais afinco no capitulo seguinte, mas por ora, é preciso dizer que esta lei,
intensamente discutida nos congressos teatrais, retirou o trabalho do artista legalmente da
marginalidade, reconhecendo para a categoria uma série de direitos e a possibilidade de
recorrer a justica por questdes trabalhistas. Foram, sobretudo, os autores teatrais e
musicos que tiveram reconhecidos os direitos autorais. Essa lei é também o marco de
interferéncia do Estado no mundo de trabalho teatral.®®

Embora o reconhecimento dos direitos autorais tenha sido uma grande perda para
0S empresarios, estes conseguiram a regulacao rigida de outro tipo de empregados, 0s
artistas, que estavam organizados em pequenos grupos em sindicatos sem natureza
ideoldgica definida ou sob as ideias anarquistas®. Esses artistas protestaram contra a Lei
Getulio Vargas, porque para eles significava a perda de liberdade e o atrelamento ao
Estado. A frase do empresario Procopio Ferreira sugere que tenha havido duras criticas a
aplicagdo da lei por parte dos “empregados” artistas. Segundo ele, “a Lei Gettlio Vargas
(foi), alias, fortemente discutida, contentando alguns, descontentando muitos, como
sempre acontece quando surge um decreto inovador.”®

No entanto, os artistas foram sendo aos pouco absorvidos pela Casa dos Atrtistas,
seja devido as beneficéncias que ela oferecia ou mesmo pelo status de trabalhador que
seus membros recebiam pelo bom relacionamento entre a instituicdo e o Estado. Para
citar um exemplo, Itdlia Fausta € uma dessas atrizes com historico notadamente
anarquista, mas que se filia a Casa dos Artistas e monta sua propria companhia.

Isso leva a outra questdo importante de ser trabalhada: as ideologias no interior da
instituicdo. Este ponto é importante por dois motivos: primeiro, a associagdo reivindicava
que os artistas eram trabalhadores e deveriam ser encarados socialmente com tais, logo,
eram permeaveis a estas ideias; segundo, ao analisar as listas publicadas nos boletins da
instituicdo, verifica-se a presenca de socios que atuavam em grupos filodramaticos (teatro
anarquista) e de comunistas. Italia Fausta e ProcOpio Ferreira, respectivamente, sao
expoentes desses casos. O mais curioso € que ambos se tornaram donos de companhias
teatrais e aprovavam o investimento do Estado no campo da dramaturgia. Porém, nas
palavras de Italia Fausta, a “classe artistica ndo deve nada ao Estado” % Ou seja, investir
na arte era entendido como uma obrigacdo do Estado, ndo uma benevoléncia. E
complicado imaginar uma atriz identificada como anarquista defendendo obrigacdes do
Estado, o que de alguma maneira significaria reconhecé-lo e aceitad-lo. Porém, a
assimilacdo de uma ideologia ndo é vertical®. Os anarquistas brasileiros, e seus
simpatizantes tinham o poder de resignificar tais ideias, adaptando-as ao seu cotidiano.
Essa resignificagdo possibilitou o didlogo com a Casa dos Artistas, que tinha como
preocupacéo a valorizagdo do teatro nacional e a aglutinagdo dos elementos atuantes no

® Anuério da Casa dos Artistas de 1937.

% Anuério da Casa dos Artistas, 1941/1942.
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teatro. A simpatia dos sécios em relacdo a qualquer uma dessas ideologias operarias
poderia existir, desde que em carater privado.

Esta tese pode ser ilustrada por um evento ocorrido com Procopio Ferreira, entdo
presidente da institui¢do. Ele deu uma entrevista para o jornal paulista “A tarde”, no qual
comentava seu envolvimento com o comunismo. Foi criado um impasse entre o artista-
empresario e a Casa dos Artistas, que sé foi resolvido quando o primeiro declarou que
;‘gEssa institui¢do (Casa dos Artistas) estd colocada acima de qualquer paixao partidaria”

Assim, a instituicdo evitava tomar responsabilidade sobre a orientagdo politica e
ideologica de seus participantes. Isso era importante, porque, segundo os documentos
disponiveis, a primeira intengdo préatica da Casa dos Artistas, nos primeiros anos de sua
fundacdo, era somente oferecer abrigo e cuidados aos artistas invalidos sem pretenséo de
atender reivindicagdes trabalhistas. Pois, “a finalidade primordial da CASA DOS
ARTISTAS seria proteger os velhos e invalidos do teatro, favorecendo-os com uma casa
de repouso — um retiro — alimentacfo, roupa e alimento.”"*

No entanto, a Casa dos Artistas foi fundamental para destruir a forma de
organizacao existente entre empresarios e artistas. Até a fundacdo da instituicdo os
artistas eram protegidos dos empresarios, que buscavam emprega-los, alimenta-los,
oferecer abrigo e protecdo aos artistas mais necessitados. A Casa dos Artistas e sua
politica de beneficéncia desloca do empresario para a instituicdo a responsabilidade sobre
0 bem estar do artista. Claro que esta pratica ndo deixara de existir prontamente, mas
ajudar o artista, depois da formacdo e da obtencdo da funcdo classista da Casa dos
Artistas deixa de ser uma obrigacdo moral dos empresérios passando a configurar uma
relacdo na qual o empresario oferece apenas um pequeno suporte para que o artista
continue tentando seguir na profiss&o.”

Enquanto isso, como ja foi dito, a Lei Getulio Vargas vem a ser a legislacdo que
fard do Estado um meio de resolucdo dos impasses trabalhistas no teatro. Isto foi
importante, porque o setor empresarial das diversdes estava passando por transformacées
e se incrementando enquanto empresas capitalistas. O mercado de diversées no Rio de
Janeiro estava se ampliando ja no comecgo do século XX, e as empresas nao poderiam
responder a demanda sem profissionalizar seus empregados.

Contudo, apesar desse esfor¢co da Casa dos Artistas em aglutinar os artistas na
instituicdo, sob a retérica deles formarem um grupo de trabalhadores, a instituicdo
cultuava a tradicdo francesa, entendendo a funcdo do teatro da maneira bem préxima
daquela defendida pelos criticos teatrais, que condenavam a producdo mercadolégica
corrente na época.

O teatro foi sempre um instrumento de cultura, na sua dupla face de cadinho e
refletor, quer dizer, no espelho de civilizacdo e crivo de refinamento dos
pendores artisticos de um povo. Deixou o teatro hd muito de ser um arremedo
da vida em sociedade para ser o produto da analise sutil do temperamento, da
educacdo e do estabelecimento de espirito, das inclinagdes e todos os
predicados e de todas as eivas, enfim que formam o fundo social artistico e
étnico de cada nticleo de nacionalidade.”

Percebemos assim, que o perfil de atuacdo da Casa dos Artistas era de funcionar
em conjunto com o Estado, por um “teatro de qualidade”. Sob a retérica do beneficio a

70 Boletim da Casa dos Artistas Dezembro de 1928.

" Boletim da Casa dos Artistas 1928.

"2 Depoimento de Grande Otelo ao MIS — 26/05/1967.
" Boletim da Casa dos Artistas de Dezembro de 1927.
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sociedade, a instituicdo colocava em ddvida a validade do teatro de revista, género mais
popular da época. A Casa dos Artistas muitas vezes se aliou a grupos que ndo
reconheciam seus socios, os artistas profissionais, como “artistas”, no sentido ludico da
palavra. O seu trato com o grupo amador Teatro de Brinquedo é um exemplo disso. Pois,
mesmo defendo a necessidade de profissionalizar o artista, aceita e presta homenagem a
esse grupo que muito criticava a profissionalizacdo do setor.

Essa companhia foi fundada em 1927 por Alvaro e Eugénia Moreyra,
frequentadores dos salGes modernistas. Seus integrantes ndo visavam o lucro, mas a
inser¢do do teatro nacional em um modelo elitista de arte, “um teatro que fizesse sorrir,
mas que fizesse pensar”’®. Ou seja, buscava-se a construcdo de pecas com fundo
intelectual. Desinteressado do publico e, por conseguinte, da bilheteria, seu elenco era
constituido por individuos da sociedade que compartilhavam dos ideais de seus
fundadores.” Segundo Alvaro Moreyra, a trupe do teatro de brinquedo “é formada de
senhoras e senhores da sociedade do Rio (...). E o teatro de elite para a elite, teatro para as
criaturas que ndo iam ao teatro. E uma brincadeira de pessoas cultas. (...) Ele s6 serve aos
que tém curiosidade intelectual”’®.

Esta companhia pretendia revolucionar o teatro nacional com algo que este,
segundo sua visdo, ndo tinha — qualidade. Enquanto grupo de teatro amador, era bem
visto pela sociedade carioca e pela Casa dos Artistas. Paulo Magalh&es, integrante dessa
companhia, foi o representante brasileiro no Congresso Mundial de Teatro realizado em
Paris em 1927. Talvez por isso, a proposta de organizar toda a “classe" ndo era
considerada contrastiva com a missdo do grupo “Teatro de Brinquedo”, que era elevar a
qualidade da arte teatral.””. Paulo Magalh&es foi homenageado pela Casa dos Artistas que
colocou seu retrato em exposi¢do junto de outras pessoas importantes para a associagao.
O jornal “A Noite” noticia que:

Revestiu-se de enorme imponéncia a sessdo solene realizada
anteontem na Casa dos Artistas em homenagem ao Dr. Paulo Magalhdes,
delegado do Brasil no Congresso Mundial de Teatro que se reuniu em Paris. As
duas horas da manhd, presentes toda a Companhia do Teatro de Brinquedo,
incorporada com Alvaro Moreira & frente; a Companhia Portuguesa do
Republica, incorporada com Antdnio Macedo e Henrique Alves a frente; a
Companhia do Teatro Recreio com Jodo de Deus e Manoel Pera e a frente os
representantes dos demais teatros e companhias do Brasil.”

Ainda com relag¢do ao didlogo entre a instituicao e o Estado e a busca pelo “teatro
de qualidade”, foi feito o projeto de criacdo Teatro Normal com a participacdo da Casa
dos Artistas. Sua implementacdo consistia em um esfor¢o de remontagem do “teatro
nacional”, mas nos moldes francés e portugués; com a montagem da Companhia

" TROTA. Rosyane “O teatro brasileiro: décadas de 1920 — 1930”. In: O teatro Através da historia.
Vol.2. Rio de Janeiro: CCBB/Entrourage Producfes Artisticas, 1999, p.130
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" Pouco esta documentado sobre este congresso ocorrido em 1927, embora existam muitas noticias sobre
suas repercussdes nos jornais. Parece que a Casa dos Artistas foi muito bem sucedida naquele evento
internacional. “Com a publicacdo do boletim da CASA DOS ARTISTAS esta ndo s6 certificara aos seus
sOcios 0s atos da administragdo, como daré justificadamente, pela satisfacdo desses atos publicos - que tem
sido bom auxiliar dessa obra — a qual, dignificando também nosso pais, acaba de ser escolhida no
Congresso Mundial de teatro, realizado em Paris para modelo de todas as associa¢fes congénitas. Foi nosso
representante nesse notavel congresso, 0 nosso distinto consocio Dr. Paulo de Magalhdes que tdo
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Dramatica Nacional, do Conservatério Dramatico e de uma escola de ginastica. O projeto
foi apresentado no dia 6 de outubro de 1919, mas, em 1927, ainda ndo tinha sido
implementado.” Por isso, a Casa dos Avrtistas organizou um abaixo assinado exigindo sua
execucdo, alegando que o teatro nacional passava por uma crise, cujas solucfes seriam:

a. Criago do Teatro Normal

Facilidade para construgdo de teatros dedicados as pecas de autores

nacionais

Extincéo de encargos sobre a renda teatral

A isencdo de impostos para representacdes originais de autores brasileiros

Regulamentacédo do aluguel dos teatros municipais

Criacdo do departamento teatral do distrito de modo que as contribuicBes

de seus funcionarios bem se caracterizam pelos fins artisticos a que se

destinam.

g. A proibicdo legal de serem destinados a cinemas, cabarés e congéneres
edificios construidos para funcionamento de teatro.%

o

—h®D® oo

Outro projeto, no mesmo sentido, foi a Companhia Brasileira de Comédia
idealizada pela Casa dos Artistas em 1923, mas concretizada apenas em 1940. Existia a
proposta de “elevar” os artistas que trabalhassem na Companhia Brasileira de Comédia a
conducdo de funcionarios publicos. Em decorréncia desta proposta, houve conflitos no
interior da diretoria da associacio e com 6rgéos do Estado®.

Ambas as propostas - de criacdo do Teatro Normal e da Companhia Brasileira de
Comédia — eram fruto da associacdo entre a Casa dos Artistas e o Estado. Buscava-se
forcar o ultimo a interferir na producdo teatral de varias formas: destinando verbas,
criando companhias modelo, incentivando a producéo nacional com relacdo aos textos e a
apresentacdo do espetaculo, gerando facilidades e seguranca aos empresarios para
alugarem teatros etc.

Estas posicdes afastavam da Casa dos Artistas a simpatia dos artistas
profissionais. Contudo, construiam credibilidade perante o Estado e a sociedade civil, 0
que favorecia o reconhecimento publico dos artistas socios, diferenciando-os da
multidao®” que ocupava o centro da cidade. Dessa maneira, muitos artistas se associavam
a Casa dos Artistas, mas ndo a entendiam como um meio para defender seus interesses. O
Estado havia entrado fortemente na intituicdo, através das benesses que oferecia, criando
um complexo sistema de poder: a associacdo aparelhada ao Estado € vista com
desconfianca pelos artistas, enquanto a legitimacdo da associacdo e de seus socios pelo
Estado se da justamente por ela esta aparelhada a ele. Cabe lembrar, que o investimento
do Estado sempre era bem-vindo no universo artistico. Acreditava-se, que através da arte,
no caso a dramaética, era possivel construir e incrementar a cultura nacional, dever
incumbido ao Estado em dialogo com os artistas®.

Desde sua fundacdo, a Casa dos Artistas oferecia beneficios aos artistas filiados.
A0s que tinham acima de sessenta e cinco anos, e conseguiam comprovar ter exercido
atividade teatral por pelo menos cinco anos, a instituicdo permitia integrar o quadro de

® MICHALSKI, Yan.&; TROTTA, Rosyane. Teatro e Estado: As companhias oficiais de teatro no
Brasil e polémica. Sdo Paulo — Rio de Janeiro: Editora Hucite, 1992.p. 9 -12
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XVIII. Entendendo como “multiddo” um conjunto de pessoas que embora ndo se constituindo em uma
classe compartilnam experiéncias e condutas morais comuns. Ver E. P. THOMPSON. Costumes em
comum: estudos sobre a cultura popular tradicional. S&o Paulo: Cia das Letras. 1998. p. 150 — 266.
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invalidos recebendo os beneficios sem qualquer 6nus, tendo em vista que a idade
permitida para filiacdo era de dezesseis a cinquenta anos®. Os servicos de beneficéncia
eram efetivos, e, nos intervalos cobertos pela documentacdo, € possivel saber quanto a
Casa gastou com as beneficéncias e 0os nomes dos socios beneficiados. Nos boletins do
fim da década de 1920, a Casa dos Artistas pede desculpas por ndo ter conseguido
cumprir integralmente com os beneficios previstos, mas, vale marcar que estes casos sao
raros:

Assisténcia domiciliar: Com essa assisténcia, dispensamos 2:727.000
atendendo a 8 consécios, conforme anexo n5. E de notar que a Diretoria so
transforma a assisténcia hospitalar em domiciliar quando ha conveniéncia para
o0 doente e a administracdo. Suspendemos tal auxilio a consocia Yole Burline,
em vista de sindicancia a respeito. A Exma Snra Euvira Concetta ndo
suspendemos, deixamos de envia-lo na ocasido porque ndo tinhamos numerario
— e fomos surpreendidos com seu pedido de exclusdo do quadro social. E
preciso que fique compreendido, uma vez por todas que esse auxilio é a critério
da diretoria. (...)

Auxilio transporte: Somente a 2 pessoas ministramos auxilio de
transporte. A Sra Anna Chaves, para internar-se no retiro dos artistas e ao ator
H. Weissman presidente da “Hebrew Actors Union of Canada”. A da primeira
era um pedido deferido no final de 1926: para o 2° tivemos parecer favoravel
da comissdo de contas. Aquele senhor veio da Argentina a procura de trabalho
profissional entre noés, ndo logrando seu intento. Aqui se achou em precaria
situacdo e sem conhecimentos que o auxiliassem. Recorreu a casa dos Artistas
pedindo seu transporte €, ap6s aquele parecer, a Diretoria atendeu-o, por tratar
do presidente de uma associacdo congénere & nossa e do que sé beneficios,
pelo menos morais podem resultar a Casa dos  Artistas.
Caso da Companhia Antonio de Souza: N&o atendemos, como de direito, aos
consocios da Cia Antdnio de Souza quando do incéndio no teatro da cidade de
Caxias, no estado do Rio Grande do Sul. A tesouraria, na ocasido passava por
uma precariedade a toda prova as menores despesas ordinarias e devendo a
todos os fornecedores. Recorremos ao Ministério da Viagdo e ao Lloyd e
logramos intento. Apelamos para os colegas de profissdo trabalhando no
momento e nem obtivemos resposta ao apelo. Pedimos a interferéncia do Dr.
Rache Vitello em Porto Alegre, e este ndo foi mais feliz que nés. Tudo isso
fizemos sentir ao consocio Carlos Hailiot, E somente por estas circunstancias
deixamos de atender aqueles consécios.® (grifos do documento)

Além das beneficéncias, a Casa dos Artistas buscava através de sua influéncia
estabelecer certo controle do mercado de trabalho em beneficio dos artistas sécios. Nos
boletins que eram enviados a “todos os sdcios, & imprensa nacional e internacional,
sociedades congéneres e autoridades™®® publicava-se as companhias em excurséo pelo
pais e seu elenco, favorecendo a publicidade das pecas e a divulgacdo de eventuais
dissidéncias ou faléncias das companhias em turnée.

Na sua secretaria, a CASA DOS ARTISTAS mantém um registro de elementos
de teatro ora em disponibilidade. Se bem que a organizacdo ndo tenha
interferéncia direta na organizacdo das companhias, trupes ou associagoes é de
alto alcance para os trabalhadores desempregados comunicarem essa situacéo,
pois muitas vezes a secretaria na indisponibilidade de se informar se este ou
aquele artista estd ou ndo colocado. Muitas vezes por descaso dos que se acham

8 Boletim da Casa dos Artistas de Maio de 1928
8 Casos retirados do Boletim da Casa dos Artistas de Fevereiro de 1928.
8 Boletim da Casa do Artistas, varios nimeros.
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descolocados a CASA DOS ARTISTAS perde a oportunidade de conseguir-lhe
emprego.”’

Dessa maneira, a postura da Casa dos Artistas ilustra o ja falado costume
estabelecido entre os empresarios teatrais e os artistas de que os primeiros deveriam
amparar os artistas que ndo arranjavam emprego. Logo, reafirmamos, agora com o
exemplo acima, que a Casa dos Artistas funcionava como uma instituicdo para auxiliar os
artistas quando a protecdo do empresario estava deixando de ser um costume.

O primeiro periodico direcionado para o mercado de trabalho artistico foi a
Revista Kosmopol, em 1921. Ela funcionava como uma agéncia de artistas e informava
sobre os eventos das casas de diversdes, autodenominando-se de “orgdo intermediario
dos empresarios e artistas”®. O artista interessado em empregar-se por alguma empresa
vinculada a Kosmopol deveria enviar fotografias e documentos que comprovassem sua
atividade artistica. Empresas nacionais e internacionais contratavam artistas pela
Kosmopol, fazendo com que estas ndo ficassem diretamente responsaveis pelo
cumprimento dos contratos. Isto corrobora a tese de que 0s empresarios procuravam nao
estabelecer tantos vinculos com os artistas, chegando a terceiriza-los, como era o caso dos
artistas contratados pela Kosmopol.

Em 24 de Abril de 1929, a Casa dos Artistas criou uma “Se¢ao Teatral” que tinha
por objetivo montar uma companhia da Casa dos Artistas, na qual:

Art 12° O elenco da Companhia teatral da CASA DOS ARTISTAS
sera organizado como ficou estabelecido, entre artistas desempregados, porém
de acordo com o género que esse primeiro turno vai explorar, dentro do
possivel, a maxima homogeneidade sem preferéncia que possam produzir
reclamagdes de qualquer espécie, mas a absoluto critério da comissdo
organizadora; sempre de acordo com a diretoria.®

Evidentemente esta companhia visava ter lucros, uma vez que 50% da renda
liquida arrecadada seriam destinados para os cofres da Casa dos Artistas e 50% para a
manutencdo da Companhia®. Mas, é importante lembrar que o ano de 1929 foi sofrivel
para os artistas. A crise econémica fez com que os supérfluos fossem cortados da lista de
necessidades dos cariocas e o resultado foram teatros vazios e baixa producdo teatral®.
Talvez, a tentativa de criacdo desta companhia tenha sido uma forma de impulsionar a
atividade teatral.

As verbas da Casa dos Artistas, até 1931, eram obtidas através do pagamento das
contribui¢bes dos sécios: joia de 20$00, mensalidade de 5$000 a partir de 1927, e
contribuicdo do Dia dos Artistas, que consistia no valor de um dia de trabalho dos
colocados no mercado de trabalho. Neste dia muitos empresarios deixavam a renda do dia
em beneficio da Casa dos Artistas, havia promoc@es de eventos, sorteios e festividades
em nome da instituicdo, além de doac¢des, verbas municipais e de uma porcentagem sobre
0 imposto cobrado das casas de diversdes®.

E possivel observar, contudo, que a inadimpléncia entre os sécios da Casa dos
Aurtistas era muito grande. Mensalmente eram publicados 0s nomes de dezenas de pessoas

8 Boletim da Casa dos Artistas de marco de 1928.
% Revista Kosmopol, Setembro, Outubro e Novembro/Dezembro de 1921.
8 Projeto de instalacdo e funcionamento da “Se¢@o teatral” da Casa dos Artistas. Lei fundamental e
gggulamento interno. Aprovado e mandado executar em sessdo de diretoria 24 de Abril de 1929.
Idem
%8 RODRIGUES, Sé6nia Maria Braucks Calazans. Jararaca e Ratinho, a famosa dupla caipira. Rio de
Janeiro: FUNARTE. 1983.p. 46.
%2 Boletins da Casa dos Avrtistas, 1927-1929.
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gue ndo haviam pagado as mensalidades ou ndo contribuiram com o Dia do Artista.
Constantemente a instituicdo ameacava excluir ou de fato excluia membros do corpo de
socios e fazia campanhas visando o abono das dividas e o reingresso dos membros se
estes se comprometerem a realizar o pagamento em dia.

Havendo confusdo entre os direitos associativos ou politicos e 0s
beneficentes, auxilio socorro, o conselho resolve para definir tal situacdo
acrescentando ao regimento interno onde conviesse: “O socio sera suspenso de

seus direitos de associado ao exceder trés meses de inadimpléncia”.*®

Ainda uma vez explicamos: O dia do artista foi determinado para 28 de
setembro ultimo. O s6cio colocado em teatro tem a obrigacdo de entregar a
CASA DOS ARTISTAS nesta ocasido, um dia de seus vencimentos; 0 s6cio
que estiver trabalhando fora do teatro tenha rendimento ou vida de outro
mister, pagard a quantia de 20$000. O s6cio que se achar quer numa, quer
noutra das situacBes mencionadas e ndo satisfazer o pagamento dessa
contribuigdo estatuida ficard sujeito & penalidade de um ano de suspensdo de
todos os direitos sociais, sem isen¢do de pagamento dara motivo para a
eliminacéo subsequente.94

Esta situacdo de inadimpléncia dos sécios seria a justificativa da instituicdo para
as dificuldades financeiras que a cercava:

Enquanto a CASA DOS ARTISTAS ndo conseguir renda efetiva,
solida, que — se ndo der para as eventualidades - cubra pelo menos as despesas
ordinérias, tera sempre sua situacdo financeira sob embaracos. E esta situagio
presente, carecendo de ingentes esforcos dos atuantes dirigentes para poder
atender os associados regulares com as assisténcias legais que solicitam.
Verificam-se, mediante exame meticuloso nas despesas feitas que ndo existe
exagero nem desperdicios, ha sim, o desequilibro ininterrupto, entre a receita
arrecadada - ordinaria — e a despesa obrigatéria. Se a maioria dos sécios da
CASA DOS ARTISTAS quisessem (solucionar) uma situacdo dessa parceria
sem grande esforco: bastante seria que satisfizesse, em dia, 0 pagamento de
suas contribuicBes e que,quando solicitada p/ festivais em prol desta sociedade,
ndo se recusasse a participar dos seus programas. O produto das contribuicbes
seriam elevadas a renda da CASA DOS ARTISTAS e com o aparecimento dos
socios aqueles festivais seriam garantido o sucesso, e quando esta instituicdo
anunciasse uma espetaculo contaria com a influencia do pL’Jinco.95

O poder publico era chamado também para regular os contratos entre os artistas e
empresarios; reivindicava verbas, beneficios e aspiracfes; laureava autoridades como
Washington Luiz e Prado Junior, prefeito da Cidade do Rio de Janeiro em 1927. Nestes
primeiros anos a Lei Getulio Vargas acabou contrariando os desejos e 0s costumes de
muitos artistas, satisfazendo no possivel aos empresarios®. Com este exemplo, que n&o
seria 0 Unico, a instituicdo recebia muitas criticas. O ponto alto destas ocorreu por um
acordo entre a Casa dos Artistas e a Censura Teatral do Rio de Janeiro para que a
primeira fornecesse atestados aos artistas profissionais. No contexto politico da Primeira
Republica, era muito importante por poder provar uma ocupacdo. Dessa maneira, 0S

% Boletim da Casa dos Artistas de Marco de 1928

% Boletim da Casa dos Artistas de Janeiro de 1929.

% Boletim da Casa dos Artistas de Fevereiro/Maio de 1929.

% |eopoldo Frées negava-se a apresentar obras de autores filiados a0 SBAT em sua companhia até a Lei
Getulio Vargas ser posta em pratica, isto porque discordava sobre o pagamento dos direitos autorais.
Paschoal Segreto compartilhava da opinido de Froes. Segundo os empresarios, ja pagavam “o possivel” aos
autores.
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artistas entenderam que esta era uma estratégia da Casa dos Artistas para conseguir
aumentar seu corpo social, acusando-a de cooperacdo com a censura. A instituicao
procurou se defender dizendo n&o receber pelo servigo e ndo ter nada a ver com a

determinacdo da censura.

Alegam alguns que a CASA DOS ARTISTAS, por um entendimento
que mantém com a censura teatral do Rio de Janeiro, deseja obrigar a todos os
profissionais de teatro e artistas de variedades a mesma intuicdo se filiaram.
Como argumento para aquebrantar o prestigio da CASA DOS ARTISTAS ¢é
toleravel, mas mentiroso. Esta sociedade ndo obriga — por qualquer forma
idealizavel ou pratica esses elementos a fazerem parte do seu quadro
associativo. De forma nenhuma, nem faz isso, nem fard. Deixa que 0s bem
intencionados e verdadeiros profissionais conhecam e reconhe¢am sua acdo em
prol do engrandecimento da profissdo teatral e consequentemente do teatro
brasileiro e seus corolarios. O entendimento que existe com a Censura Teatral
do RJ e a CASA DOS ARTISTAS é o seguinte: que descrimina por clausula:

a) A Censura Teatral do RJ, desejando levantar a estatistica, por meio de
fichas da classe teatral e, ndo possuindo outros meios ao seu alcance combinou
com a CASA DOS ARTISTAS que esta forneceria atestados de reconhecendo
fulano ou beltrano como profissional de teatro, artista de variedades, etc.

b) A Censura Teatral do Rio de Janeiro dispensou desse atestado aos
sécios da CASA DOS ARTISTAS que apresentarem sua carteira de identidade
profissional fornecida por esta sociedade e avisada por seu presidente, de 3 em
3 meses.

Para por em pratica o combinado exposto na clausula (a), a CASA DOS
ARTISTAS pede ao pretendente qualquer dos seguintes documentos: atestado
de 3 elementos de teatro, conhecidos como tais, mesmo ndo socios; programas
de fun¢des publicas; recortes de jornais em que figurem os mesmos; cartas de
empresarios idéneos; informes de 3 outros socios da CASA DOS ARTISTAS.
Com a apresentacdo de qualquer dessas provas, a CASA DOS ARTISTAS
fornece aos pretendentes a guia certificando para a Censura Teatral. O Unico
pagamento que faz o pretendente é de 200 réis — o selo de expediente que
usamos. Nada mais recebe a CASA DOS ARTISTAS. Eis o entendimento que
mantemos com a Censura Teatral do Rio de Janeiro, a qual — até a data — j&
fornecemos 457 guias certificados.”’

Isto evidencia que ser membro da Casa dos Artistas era um bom negédcio para 0s
trabalhadores em teatro. Contudo, seja pelo carater da associacdo ou pela dificuldade da
categoria artistica lancar propostas concisas, a Casa dos Artistas dificilmente
representaria o interesse da maioria dos membros. Igualmente, demonstra que a Casa dos
Artistas ndo possuia forcas para negar um pedido do Estado. Em sua argumentacdo
procura desvincular-se da Censura Teatral demonstrando que a ela € atribuida um papel
meramente operacional, o que, no entanto, ndo convence 0s artistas.

Repensando entédo a condigdo da maioria dos artistas no Rio de Janeiro durante a
Primeira RepuUblica é muito interessante a analise de Sidney Chalhoub, tratando de todos
os trabalhadores na cidade do Rio de Janeiro no inicio do século XX. Ele propde conecta-
los ao passado recente da escraviddo, ao mesmo tempo em que localiza 0 embate dos
brasileiros contra os imigrantes na disputa pelo mercado de trabalho.”® O avanco na
implementacdo do capitalismo no Rio de Janeiro forma o cenério no qual as relagdes de
trabalho sdo transformadas. O aumento da industria e da populacdo urbana gerou a
necessidade de incorporagdo do negro no mercado de trabalho e consumo. Imigragoes e
éxodo rural ajudavam a compor o mosaico da forca de trabalho brasileira. As ideias sobre

9 Boletim da Casa dos Artistas Fevereiro/Maio de 1929.
%CHALHOUB, Sidney.Trabalho, lar e botequim: o cotidiano dos trabalhadores no Rio de Janeiro da
belle époque. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2001. p. 64 — 114.
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o trabalho precisavam ser desconectadas do estigma da escraviddo a fim de que fosse
possivel continuar a controlar socialmente as classes subalternas da cidade®.

Para Chalhoub, a estratégia de valorizacdo do trabalho e do trabalhador atrelava-
se a lei contra a vadiagem, criando uma relacdo de paternalista entre o patrdo e o bom
empregado, além de reprimir com o uso de forgas policiais os “vadios” e “vagabundos”.
Os lugares da boemia, tal como botequins ou quiosques, que vendiam bebidas alcodlicas,
muitas vezes nos intervalos do trabalho, eram lugares onde discussfes seguidas por
crimes ocorriam. Isso tendo como motivos multiplas questdes, dentre elas, as relativas ao
universo de trabalho.'® Ou seja, junto ao operariado e ao setor industrial, cresce o setor
informal e de servicos, muitas vezes de dificil controle pelas autoridades policiais.*™*

O Rio tem também as suas pequenas profissdes exoticas, produto da
miséria ligada as fabricas importantes, aos adelos, ao baixo comércio; o Rio,
como todas as grandes cidades, esmilga no proprio monturo a vida dos
desgracados. Aquelas cal¢as do cigano, deram-lhas ou apanhou-as ele no
monturo, mas como o cigano ndo faz outra coisa na sua vida sendo vender
calcar velhas e anéis de plaquet, ai tens tu uma profissdo da miséria, ou se
quiseres, da malandrice — que é sempre a pior das misérias. Muito pobre diabo
por ai pelas pracgas parece sem oficio, sem ocupagdo. Entretanto, coitados! O
oficio, as ocupacfes, ndo lhes faltam, e honestos, trabalhosos, inglérios,
exigindo o faro dos cées e a argucia dos reporters. (...) As profissdes ignoradas.
Decerto ndo conheces os trapeiros sabidos, os apanha-rétulos, os selistas, 0s
cacadores, as ledoras de buena dicha. Se ndo fossem o nosso horror, a Diretoria
de Higiene e as blagues das revistas de ano, nem o0s ratoeiros seriam
conhecidos.'%

A principal medida social do Estado para com estas pessoas durante 0s primeiros
trinta anos de Republica foi a repressdo, e 0 mesmo ocorria com o0s trabalhadores formais
quando estes se deixavam confundir com a multiddo, frequentando bares, fazendo
musicas em espaco publicos, brigando, bebendo ou fazendo greves. E interessante notar,
que nas resolucdes do 1° Congresso Operario Brasileiro o alcoolismo entre o proletariado
era entendido como “um dos vicios mais arraigados no seio das classes trabalhadoras™®,

Assim, até meados da década até 1910, o Unico instrumento de regulacdo dos
conflitos relativos ao trabalho é o Cédigo Criminal'®. Além disso, a lei contra vadiagem
exercera maior controle sobre o trabalhador que ndo estando no lar ou no emprego
facilmente poderia ser confundido com os “mendigos, bébados ou baderneiros”. As leis
de imigracgéo, por sua vez, visavam disciplinar os estrangeiros e dificultar a proliferacéo
da ideologia libertaria.*®

% \/er: CHALHOUB, Sidney. Ibidem, 2001.; , CARVALHO, José Murilo de. Os bestializados — o Rio de
Janeiro e a RepuUblica que ndo foi. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1991.; AZEVEDO, Francisca de
Nogueira. Malandros desconsolados: o diario da greve geral no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Relume
Dumard, 2005.;. PINHEIRO, Paulo Sérgio. “O proletario industrial na Primeira Republica”. In: FAUSTO,
Boris (org.). Historia geral da civilizagéo brasileira. Tomo 111, O Brasil Republicano. Vol. 2, Sociedade e
instituicGes (1889-1930). Rio de Janeiro/Séo Paulo: Difel, 1978, p. 136-178.
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Historia geral da civilizagdo brasileira. Tomo IlIl, O Brasil Republicano. Vol. 2, Sociedade e
instituicGes (1889-1930). Rio de Janeiro/S&o Paulo: Difel, 1978, p. 136-178. 153

104 AZEVEDO, Francisca de Nogueira. Malandros desconsolados: o diario da primeira greve geral no
Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Relume Dumard,. 2005., p. 22.

195 Sobre a legislagdo repressiva ver: BRETAS, Marcos Luiz. Ordem na cidade: o exercicio cotidiano da
autoridade policial no Rio de Janeiro, 1907-1930. Rio de Janeiro: Rocco, 1997.; MUNAKATA, Kazumi.
A legislacéo trabalhista no Brasil. Sdo Paulo: Brasiliense, 1981.
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Nesse contexto, os artistas, pelo menos a sua maioria pobre, ou aqueles cuja
popularidade ndo os marcava, faziam parte da multiddo’® sobre quem recaia a lei da
vadiagem e as duras avaliac@es da critica teatral. Artistas, pedintes, operérios, prostitutas,
vendedores ambulantes e 0os demais personagens que compunham o centro carioca viviam
sob uma névoa de desconfiancga, na qual somente uma carteira provando que se tratava de
um trabalhador podia safar-lhes da policia.'%’

O vadio era o extremo oposto do trabalhador, embora ambos fossem personagens
facilmente confundiveis na Primeira Republica. O ambiente da vadiagem era aquele
ligado a bebida, as drogas, aos jogos de azar e a prostituicdo; e por isso era submetido a
constante policiamento.’® O centro do Rio de Janeiro, compreendendo os espacos da
Praca Tiradentes a Lapa era o lugar da boemia, de teatros, cassinos e casas noturnas. A
diversdo do publico €, no entanto, o trabalho dos artistas, fazendo com que ele seja
indissociavel, pelo menos até a década de 1920, da boemia e a malandragem. Sobre a
permeabilidade dessas praticas nas classes subalternas cariocas e a reacdo policial Gilmar
Rocha comenta:

Mas essa é também uma histéria sobre a violéncia no mundo da
malandragem. Mundo esse localizado nas fronteiras internas da sociedade, aqui
simbolicamente representado pela Lapa, povoado por familias, gente de cor,
pobres e trabalhadores, convivendo lado-a-lado com prostitutas, boémios,
artistas, compositores, politicos e intelectuais. No meio, encontra-se o
malandro, na maioria das vezes o alvo direto dos conflitos com a policia ja que
se apresenta como porta-voz de toda uma populacdo marginalizada que
inventou suas proprias estratégias de construgdo da ordem social.'®

Fica claro, entdo, que a profissdo de artista ndo era considerada, a priori, séria. No
entanto, se o artista tivesse habilidade para tecer redes sociais poderia reclamar-se
trabalhador, antes mesmo da criagdo da Lei Getulio Vargas que legalizou a profissao.
Cunha, através da andlise dos processos criminais envolvendo dois grupos de sambistas,
os “baianos” e os “boémios pobres do Estacio ou do Morro de Sao Carlos”, percebe que
enguanto o primeiro grupo representado por Jodo da Bahiana, Hilario Jovino e Marinho-
que-Toca tem “comportamento social” e “padrdes culturais” que se alinham com o ideal
do bom trabalhador, o segundo grupo liderado por Ismael Silva e Brancura, valorizava o
esteredtipo de malandro. Basicamente as fontes empregadas por Cunha sdo 0s processos
criminais contra estes sambistas. O primeiro grupo responde por problemas mais simples
como vadiagem e mostravam muita desenvoltura colocando-se ao lado da ordem e
empregando os valores compartilhados pelos policiais. Enquanto o segundo grupo se
envolvia com crimes mais pesados incluindo até estupros e assassinatos. Outro ponto
analisado por Cunha foi a participacdo no mercado fonografico, enquanto os artistas do
grupo dos baianos tentavam se afirmar como bons trabalhadores o grupo dos sambistas
do Estacio prezavam pela malandragem e ndo se adaptavam a rotina de trabalho. Através
do samba “Batuque na cozinha” a autora demonstra que, mesmo no universo do samba,
por exceléncia um espaco de desconfianca por parte das autoridades, alguns grupos

PR L)

198 Thompson usa o termo “multiddo” nos artigos “Economia moral da multiddo inglesa no século XVIII” e
“Economia moral revisitada” para delimitar as pessoas que participavam dos motins ingleses do século
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pretendiam afastar-se da malandragem se declarando “cidaddo”, como mostra a musica.
Cunha expde que a profissdo de artista era perfeitamente aceita, ja no inicio do século
XX, dependendo do comportamento do individual do artista, que precisava através da
retorica e de “pessoas idoneas” se mostrar sério.

Embora o caso estudado por Cunha seja sobre os sambistas, os artistas de palco
(teatros e circos) também passavam pela necessidade de afirmacgéo. Eles se encontravam
nesta multiddo amorfa, divididos entre o trabalho e a boemia ou a malandragem. A Casa
dos Artistas servia para diferencia-los da multiddo, ao mesmo tempo em que promove a
cooperacao e o sentimento de pertencimento a uma comunidade dos artistas***.

Contudo, Alcir Lenharo descreve que alguns artistas, ja nas décadas de 1930 e
1940 tinham “orgulho de ser tdo vadios”. Ou seja, no momento em que o Estado
varguista estava atacando com forca a malandragem e investindo na arte popular para a
valorizagdo do trabalho, alguns artistas continuam a se reclamar malandros.** Todavia, a
boémia ndo é oposta a organizacdo profissional. Custddio Mesquita era um boémio
inveterado, dormia pouco, se alimentava mal, bebia e consumia drogas. No seu enterro
mendigos, prostitutas e malandros foram dar-lhe o UGltimo adeus. Apesar da vida
desregrada, foi grande articulador dos interesses do setor artistico como membro da
SBAT e dilrgtor da Casa dos Avrtistas. Obteve sucesso como ator (gald) e escritor de pecas
e musicas.

1.2) A Casa dos Artistas, um sindicato classista.

No contexto politico ap6s o golpe de 1930, foram pensadas politicas publicas em
torno do tema do sindicalismo. A lei de sindicalizacdo, decreto 19.770, que sera analisada
detalhadamente no capitulo seguinte, legalizou muitos sindicatos e criou as bases para
que eles crescessem como forma de articulagdo entre os trabalhadores. No entanto, essa
lei marca o inicio do processo de atrelamento dos sindicatos ao Estado.*** Foi no mesmo
ano dessa lei, 1931, que a Casa dos Artistas se tornou o Sindicato dos Profissionais de
Teatro.

A proximidade da instituicdo com Estado é continua, mesmo com Getulio Vargas
como presidente do Brasil. Ele favorecerd a Casa dos Artistas a condensar 0s meios para
se tornar a representante legal dos artistas no regime de sindicato Unico imposto pela
legislacdo.”™® A relacdo entre Getllio e a instituicdo é tdo antiga que, segundo
documentacdo da entidade, ao ser indicado presidente de honra da Casa dos Artistas, por
ocasido da sucessdo presidencial de 1929, ele declarou que poderia ndo se tornar
presidente do Brasil, ja que concorria as eleicdes de 1929, mas ndo deixaria de ser
presidente da Casa dos Artistas.**® Assim, em 27 de Junho de 1931, por Carta concedida

10 CUNHA, Maria Clementina Pereira "N&o me ponha no xadrez com esse malandréo — conflitos e
identidades entre sambistas no Rio de Janeiro do inicio do século XX”. Afro-Asia, nim. 38, 2008, pp. 179-
210

11 \fer: SILVA, Tomaz Tadeu da. “A Produgio Social da identidade e da diferenga”. In: SILVA, Tomaz
Tadeu da.(org.) Identidade e diferenca. A perspectiva dos estudos culturais. Petropolis, Vozes, 2007. P.
74 —76.

12| ENHARO, Alcir. Cantores do rédio: A trajetéria de Nora Ney e Jorge Goulart e 0 meio artistico
de seu tempo. Campinas, SP: Editora da UNICAMP, 1995, p.17 — 37.

3 Sobre Custédio Mesquita ver: LENHARO, Alcir. Cantores do réadio: A trajetéria de Nora Ney e
Jorge Goulart e 0 meio artistico de seu tempo. Campinas, SP: Editora da UNICAMP, 1995. p. 17 — 37.;
BARROS, Ibidem, 2001.

M MUNAKATA, Kasumi. A legislagdo trabalhista no Brasil. S&o Paulo: Brasiliense, 1981. p. 21.
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pelo Ministério do Trabalho, Industria e Comércio, a Casa dos Artistas se torna o
Sindicato dos Atores Teatrais e Similares.

No p6s-1930, ja como sindicato, a instituicdo reporta-se ao Estado com o mesmo
respeito, sempre em tom de agradecimento e exaltacdo como fazia nos anos anteriores.
Mesmo as reclamacdes, cobrangas e dendncias sdo feitas com a intengdo de informar ao
presidente da Republica a mé atuacdo dos técnicos. Nunca houve ataques diretos ao poder
Executivo, ao Ministério do Trabalho, Industria e Comércio ou o da Educacédo e Salde.
Ao contrério, o sindicato, através dos anudarios, procura publicar algumas entrevistas com
personalidades politicas e divulgar com louvor as novas e antigas leis criadas para a
categoria.

Na inauguracgéo do busto de Vargas no sindicato foi relembrada com muito fervor
a visita do presidente a instituicdo em 1931. A memoria da Revolucdo de 1930 é
celebrada com muita pompa no anuério de 1940, mas todo esse louvor tinha a fungéo de
servir de argumento para pedir uma revisdo da lei de regulamentacdo da profissdo de
artista. Seguindo a postura tecnicista oficial, o sindicato em momento algum reivindica de
maneira combativa, a0 mesmo tempo em que ndo se subjuga ao Estado. O sindicato
exalta as mudancas com relacdo a Primeira Republica e apresenta suas reivindicacdes
como légicas e nacionalistas, sendo, pelo menos até 1939, prontamente atendido.*’

As estratégias do Estado para controlar os sindicatos, descritas por Munakata'*®,
foram empregadas pelo Sindicato dos Artistas para se estabelecer como tal e para
aumentar seu prestigio e seu poder. Na sua documentacdo estdo presentes os clamores
para arregimentar membros a fim de atingir os dois tercos da categoria, pois, com isso,
estabelecer-se-ia como sindicato unico.

AVISO E APELO AOS ARTISTAS E AUXILIARES DE TEATRO,
CINEMA, RADIO, CIRCO E VARIEDADES.

O artista ou auxiliar sindicalizado, a bem de seus interesses, s6 deve trabalhar
com artista ou auxiliar sindicalizado. Com isso sO0 advirdo mais forca,
beneficios maiores e mais seguridade no exercicio da profissdo. A Casa dos
Artistas, para lograr essa medida beneficiadora e necessaria precisa que, de
acordo com a lei, apresente na sua matricula um minino de dois tercos dos
profissionais que a constituem no Rio. Pois, quando tal se verificar, o
Ministério do Trabalho determinard, em cumprimento de lei sindical, a
obrigatoriedade da inscri¢cdo na Casa dos Artistas, e quem entdo, ndo fizer parte
deste sindicato ndo podera de modo algum trabalhar. Calculamos em mil, mais
ou menos, os profissionais em fungdo no Rio, mas, para conseguirmos aqueles
dois tergos s6 precisamos na Casa dos Artistas de mais 300 sécios, 0 que ndo é
dificil conseguir com um pouco de boa vontade.**°

A carteira de trabalho era outro ponto de briga entre o sindicato e a categoria.
Obedecendo as ordens do Ministério do Trabalho, Industria e Comércio, o sindicato
buscava estender a carteira a toda categoria, que parecia ignora-la, apesar dos apelos e até
ameacas do sindicato.

CARTAO DA CENSURA

Os que se exibem em teatro, radio, circo, cinema, cabarets e variedades, além
de possuir a carteira profissional, sdo obrigados a possuir o cartdo da censura,
sob pena de ndo poderem trabalhar. O cartdo da censura sé é fornecido pela

17 Anudrio da Casa dos Artistas 1940
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policia ao pretendente se 0 mesmo ja possuir aquela carteira tirada na Casa dos
Artistas.'?

Contrariando a visdo de Munakata e de muitos militantes, a Casa dos Artistas
entendia que a carteira de trabalho era considerada um documento legitimo que visava
defender o trabalhador frente aos patrdes.

USO OBRIGATORIO DA CARTEIRA PROFISSIONAL

A instituicdo da carteira profissional, como um complemento légico de sistema
de legislacdo social-trabalhista veio contribuir, decisivamente, para afastar
decididamente graves inconvenientes observados nas relagfes entre patrfes e
empregados, face a absoluta inexisténcia de um documento iddneo que
comprovasse, nao so6 a profissionalizagdo do trabalhador, mas ainda, as
condigdes juridicas de sua admissao ao trabalho. Fazer “prova de emprego” era
entdo, coisa dificil, se ndo impossivel. Dai as injusticas clamorosas que, a
sombra dessa irregularidade, se cometiam, diariamente, e que, ja agora, se ndo
foram totalmente evitadas, ndo ocorrendo impunemente.

A carteira profissional brasileira, tal como foi intitulada, - contrariamente ao
que acontece com as similares existentes em certos paises — ndo constitui
documento humilhante para seu portador. Antes, representa as perfeitas
garantias do empregado frente ao patrdo e ao Estado. E, para maior eficiéncia
do controle técnico em todas as manifestacGes da atividade trabalhista e
consequente garantia dos direitos do empregado, o Ministério do Trabalho
estabeleceu entre outras obrigacBes dos empregadores, a de anotar (isto €,
registrar o inicio do emprego, o salario do empregado, a funcéo deste, as férias
anuais, tudo assinado) as carteiras profissionais dos devidos auxiliares ou
contratantes dentro das primeiras 48 horas da admissdo do emprego, sendo
proibidas sob as penas da lei, quaisquer anota¢es que ndo sejam as prescritas
no regulamento. Por outro lado, tornou praticamente obrigatério o uso da
carteira, de vez que ndo sendo possuidor desse documento para inibi-lo em
ocasido oportuna, o empregado ndo tera o direito de reclamar junto da
autoridade competente. E preciso, pois, que os interessados atentem bem para
esse ponto:

Em todos os dissidios do trabalho os assentamentos da carteira profissional
constituem prova irrefutavel e sem esse documento e sua inscri¢éo no sindicato
de sua profissdo, o trabalhador fica inteiramente desarmado quando quiser
fazer valer seus direitos.

Podemos concluir dizendo que tal documento - a carteira profissional — é
agora, mais do que nunca imprescindivel, visto que a simples exibicdo da
mesma com registro no sindicato profissional facilitara o julgamento sumario
dos empregados.

A Casa dos Artistas, sindicato dos profissionais de teatro, cinema, radio, circo e
variedades — chama a atencdo dos interessados sobre o valor da carteira
profissional e de sua inscricdo no mesmo sindicato.*?*

O Sindicato, assim como a sociedade beneficente que Ihe antecedera, como foi
visto, nasceram atrelados ao Estado. A Casa dos Artistas, por ser representada por
pessoas muito famosas com contatos nos principais jornais e no poder publico, era
constantemente beneficiada e bem vista pelo Estado, ndo oferecendo 0s mesmos
problemas de muitas associacdes operarios. Com relagdo aos artistas, uma série de leis e
acordos de cooperacao foram sendo montados ainda na Primeira Republica. Vale a pena
lembrar que muitas pessoas importantes do governo Vargas, como o proprio presidente,
eram figuras politicas conhecidas antes da Revolucdo de 1930. Vargas, enquanto
deputado no Rio Grande do Sul teve papel importante na criagdo de um regimento
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especial para o trabalho nos teatros. Tanto os titulos (utilidade publica, beneficéncia, etc),
quando as atividades delegadas para a Casa dos Artistas, a0 mesmo tempo em que a
prestigiava, a transformava em apéndice Estado. Assim, a transformagdo da Casa dos
Artistas em sindicato, a0 menos em um primeiro momento, atende ao modelo de
cooperacéo e de ndo agressao.

Em 1934 e 1935, o movimento sindical e 0s movimentos politicos se
intensificaram no Rio de Janeiro. A Alianca Nacional Libertadora, movimento de frente
popular organizada pela ala legalista do Partido Comunista, vinha conseguindo grande
acolhida popular, inclusive entre a classe média, que comecava a se unir aos sindicatos
trabalhistas militantes, apoiando um programa de governo mais radical.?

Para conter esses movimentos, em abril de 1935, o governo lancou a Lei de
Seguranca Nacional, que lhe outorgava poderes para reprimir atividades politicas
subversivas. Vérias diretorias sindicais foram presas e as assembleias gerais das entidades
s0 podiam ser realizadas com a presenca de representantes da Policia Civil. A policia
invadiu, em julho, o Quartel-General da Alianca, que foi fechado pelo governo durante
seis meses, depois de um discurso do lider Luiz Carlos Prestes, no qual apelava as massas
para se organizarem. Outros lideres também foram presos. Em novembro, a apreenséo
com a ameacga comunista nas esferas do governo e do Congresso, levou a decretacdo do
Estado de Sitio. Em dezembro, a lideranca do PCB foi presa juntamente com muitos civis
e militares suspeitos.’?

Mas o clima de tensdo que o pais viveu, em meados dos anos 1930, parece ter
passado ao largo do Sindicato dos Artistas. Seu relacionamento com 0 governo era
cordial, mantendo-se, sempre, uma atitude de gratiddo para com o Chefe da na¢do. Nesse
momento, para a entidade, cuja tarefa beneficente continuava dando o tom de seu
trabalho, as boas relagdes com o governo se faziam fundamentais para o recebimento de
subvencdes, principal fonte de sua manutencdo. Além disso, o Estado oferecia ao
sindicato uma série de regalias que para o setor artistico eram bastante relevantes. Muitos
destes pequenos presentes eram conseguidos em escala local. Pedro Ernesto, interventor
do Rio de Janeiro, era também socio Grande Benemérito da Casa dos Artistas, um titulo
que assim como o de Presidente de Honra de Getulio Vargas ndo significava nada mais
que um pedido de apadrinhamento. Em 1932 o Sindicato agradece ao interventor a
inclusdo da Casa dos Artistas “entre as sociedades contempladas com a quota do imposto
sobre 0 transito de automdveis na Avenida Rio Branco, durante o carnaval.”*?* No ano
seguinte é feito, com a participacdo da prefeitura, através da Comissdo de Turismo, um
baile carnavalesco no Jo&o Caetano em favor dos cofres do Sindicato.'”® Em 1934, o
Baile das Atrizes*?® foi incluido no programa oficial de turismo.**’

Em 1935, coincidindo com posse de Italia Fausta para presidente do Sindicato e
com uma grave crise do Governo Constitucional frente as demandas sociais, nenhum
beneficio especial foi oferecido ao Sindicato. O que houve foram desentendimentos
acerca do Teatro-Escola. Ao molde de como seriam as futuras intervenc6es do Estado no
“teatro nacional”, o Teatro-Escola consistiu em destinar verbas para que um artista-
empresario montasse uma companhia e apresentasse pegas de “alta cultura”, usando no
tema as “demandas nacionais” e governistas. NO caso, 0 artista empresario foi Renato
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Viana, ator, escritor ¢ empresario de reconhecido crédito perante a “classe artistica”. A
companhia fracassou pouco depois de ser efetivada. A explicacdo oficial foi a intimacao
da Diretoria do Patriménio Municipal baseada no laudo da estrutura do prédio que
abrigava o teatro. Ele ameacava desabar. No entanto, segundo Mario Nunes, que
trabalhava como critico teatral no Jornal do Brasil, a razéo real do fracasso do Teatro
Escola foi a vaidade de Viana, que teria recebido grandes somas de dinheiro do governo,
mas quis realizar o espetdculo de maneira personalizada. Frente ao acontecido, a Casa dos
Artistas excluiu Renato Viana do seu quadro social. Ele conviveu com os intelectuais que
gravitaram em torno da Semana de Arte de 1922. Era, inclusive, amigo pessoal de Villa-
Lobos, que viria a ter papel fundamental no Ministério da Educacdo e Saude. Renato
Viana, apesar do problema com o Teatro-Escola, ficou na memdria do teatro como um
grande artista.

A Colméia, em 1924, dois anos depois da Quimera, deu a
efervescéncia por empreitadas teatrais, forma de prosseguir na verificacdo de
seus conceitos para o espetaculo. E foi sucedida pelo Teatro da Caverna, que,
por sua vez, antecedeu ao Teatro de Arte, que prenunciou o Teatro-Escola. Em
pouco mais de uma década, essa sucessdo de grupos e movimentos refletiram
fracassos historicos, dificuldades com “grandes atores” (Procopio Ferreira e
Jayme Costa) e atritos com as autoridades da cultura. O Teatro-Escola se
configura como empreitada de maior ressonancia, ndo sé pela imposicdo de
métodos desconhecidos, como pelas reagdes que provocou. Mesmos 0s
monstros sagrados, como Italia Fausta, Jayme Costa e Olga Navarro, estavam
como no passado recente, ao lado de Viana, que aparecem, ruidosamente,
desenhando fungdo quase desconhecida até aquele momento: a de encenador
do teatro nacional. O Teatro-Escola encerraria suas atividades de maneira
tumultuada, mas possibilitou a Renato Viana criar outros tantos filhotes dessa
ideia mater.*?®

No tocante a trajetoria do sindicato no Ministério do Trabalho, Industria e
Comércio, a principal fonte de informacdes disponivel sobre o sindicato sdo seus
anuarios. Eles foram publicados a partir de 1937 mantendo publicacBes regulares até
1942 e sendo novamente editados em 1947 e 1949. E nestes periddicos que o sindicato
expressa sua posicdo sobre a categoria e expdem muitos conflitos com o Estado e com
empresarios, tal como a publicacdo atas e correspondéncias.

Em 27 de novembro de 1936, o sindicato fez Assembleia Geral para a aprovacao
de novos estatutos, elaborados por uma comissdo composta por artistas conhecidos:
Custodio Nazareth, Nogueira Sobrinho e Epitacio Pessoa Cavalcanti de Albuquerque. As
modificacdes ao estatuto anterior foram propostas pela junta governativa que comandava
o0 sindicato. Por deliberagdo da assembleia o sindicato passou a se chamar Casa dos
Artistas — Sindicato dos Profissionais de Teatro, Cinema, Radio, Circo e Variedades
no Distrito Federal.'®

Os novos meios de comunicagdo haviam aberto novas frentes de trabalho e criado
novas profissdes para os artistas e auxiliares que, até entdo, ndo eram oficialmente
abrigados pelo sindicato. Dentre as varias profissdes que passaram a fazer parte do campo
de atuacdo da entidade, listadas nos novos estatutos, se encontravam o operador
fotografico, no caso do cinema, o cantor ou cantora e o speaker-diretor, no radio.

Assim como as demais entidades sindicais, 0s estatutos da instituicdo seguiam,
obrigatoriamente, o modelo determinado pelo Ministério do Trabalho, Inddstria e
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Comeércio. Dentre as proibi¢cGes impostas, inscritas no estatuto padrdo, estavam o veto a
“qualquer propaganda de ideologias sectarias ou de carater politico religioso, bem como
de candidaturas a cargos eletivos estranhos a natureza e aos fins do sindicato” e a
“participacdo da entidade em organizagdes internacionais salvo autorizagao expressa do
Ministério do Trabalho, Industria ¢ Comércio”. A orienta¢do controladora do Ministério
do Trabalho, Industria e Comércio se fazia sentir na propria Casa dos Artistas, onde se
estipulou uma clausula equivalente ao veto de livre participagdo das entidades em
organizagOes internacionais. O regulamento do sindicato incluia, entre os deveres dos
socios efetivos, “ndo fazer parte de organizagdes internacionais sem prévia autorizagao
do sindicato.”® Estas diretrizes perderdo forca com a entrada do Brasil na Segunda
Guerra Mundial ao lado dos Aliados. E possivel trabalhar com a ideia que o sindicato se
tornou combativo, mas por dentro do que estava estabelecido na lei. Sdo inUmeras
matérias sobre o que o artista deve exigir ao iniciar um contrato de trabalho e como fazer
para garantir que as leis trabalhistas fossem cumpridas.

Instrugdes para a execucéo das leis trabalhistas

1.° O contratado, desde que assine o contrato de trabalho (cujo o
modelo pode ser obtido na CASA DOS ARTISTAS) deve ficar de posse da
segunda via do mesmo ou recebé-la da Empresa até quarenta e oito horas apés
sua entrega.

2.° O contratado deve dar sua carteira profissional do Ministério do
Trabalho, ao empresario para anota-la e ele deve preencher os dizeres da
pagina onde diz “empregos ocupados” (art. 10 paragrafos 1° e 2° do dec.
22.035, de 29/10/32). A empresa tem o0 dever de anota-la e assina-la,
devolvendo-o ao contratado apds quarenta e oito horas do seu recebimento.

3.2 Nenhum contratado é obrigado a trabalhar mais de oito horas, por
dia, quer seja ensaio, quer seja espetaculo (art 3° do dec 23.152 de 15/9/33 e art
35° do dec 15.827, de 16/12/28), salvo se houver CONVENGCAO ESCRITA
entre contratados e a empresa, com conhecimento do Ministério do Trabalho e
do Sindicato. Essa convencdo é feita em trés vias, uma para o Ministério do
Trabalho, outra para o sindicato e uma para a empresa, que a colocara em lugar
bem visivel.

4° A convengdo para o aumento de horas diarias de trabalho
estabelecera o maximo de 10 horas por dia, até 0 maximo de 60 horas semanais
(art. 3°, pardgrafo 2° do dec 23.152 de 15/9/33) a empresa sera obrigada a
pagar o excesso das 48 horas semanais. Obtém o quociente para 0 pagamento
das horas excedentes, dividindo-se o ordenado mensal por 200 horas, de que
resultard o ordenado de uma hora; este resultado sera multiplicado pelas horas
excedentes das 48 horas (art. 12° do mesmo dec).

5.2 Apo6s o trabalho didrio de oito horas (ou dez, se houver
convengéo), o contratado tem, por lei, o direito de descansar 10 horas
interruptas (art 10°, do Dec 23.152). Como 0 espeticulo a noite termina
normalmente, as 24 horas, o contratado dessa hora até 10 horas da manha, tem
esse tempo para seu descanso. Dessa forma, das 24 horas até as 10 horas da
manhd, a empresa ndo pode exigir qualquer servigo do contratado. Os ensaios
depois de meia noite sdo ilegais, pois contrariam estas disposicdes.

6.° Depois de cada ensaio ou “matinée”, o contratado tem o direito de
descansar, pelo menos, uma hora (art 9°, do dec 23.151). Por isso, ndo pode
haver ensaio para se seguir a “matinée”, nem logo apos esta ou qualquer outro
espetaculo.

()5
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Dessa forma, é perceptivel que ndo é simplesmente o cumprimento das leis do
trabalho que esta sendo reivindicado. O sindicato entende o artista com um trabalhador, e
pretende atuar em relagdo a qualidade de trabalho dos seus sindicalizados. Os relatos de
artistas em diversas épocas mostram o espaco de trabalho, no caso o teatro, como o
proprio lar e espaco de sociabilidade. Mesmo com a intensa mercantilizacdo do setor de
diversées, o teatro continua servindo de abrigo para os filhos das artistas.**

Dessa maneira, o sindicato, pautado nas diretrizes pensadas ja na criacdo da Casa
dos Artistas em 1918, procura profissionalizar o artista, a0 mesmo tempo em que sugere
que o teatro tenha uma postura dualista: 1- para o sindicato, o artista era um trabalhador
subordinado a uma empresa capitalista e por isso teria todos os direitos de um trabalhador
comum. 2 — no entanto, aceitando a posi¢do do Estado, entende também que o teatro é
uma arte que visa o engrandecimento da nacao e a ilustracdo do publico e por isso merece
algumas regalias. Estas posi¢Oes criaram impasses com o Estado, sobretudo com a
criagdo do Servico Nacional de Teatro (SNT), no que diz respeito a distribuicdo de verbas
e valorizacdo do trabalho do artista. Estas posicOes refletem o antigo debate: teatro, arte
ou mercadoria? A solucdo encontrada pelo sindicato, apesar dos incansaveis debates
promovidos sobre o tema, € aglutinar as duas posi¢des.

No entanto, afora a retorica da missdo civilizadora do teatro, a grande
preocupacdo do sindicato no p6s 1930 é com a qualidade de trabalho do artista e com a
forma marginal como o teatro e os artistas sao vistos na sociedade. Em uma categoria na
qual a proporgdo entre homens e mulheres era bastante equilibrada, o que leva inclusive a
eleicdo de uma mulher como presidente do sindicato (Itdlia Fausta) e a com presenca
feminina em algumas diretorias, a preocupacdo com a condi¢do da mulher no trabalho é
acentuada.

A mulher de teatro trabalha mais que oito horas por dia, sempre mais
que em qualquer outra profissdo. Em geral ensaia de uma as cinco. Volta para o
teatro as sete horas, trabalha até meia noite e muitas vezes, ensaia até a
madrugada. Aos domingos e feriados, engquanto os demais profissionais
descansam, ela trabalha, e se os diaristas recebem seus honorarios dobrados, o0s
artistas trabalham de graca, sem pagamento algum pelas horas extras de
servigo. Em teatro ninguém goza das regalias da lei de férias... Por enquanto, as
leis trabalhistas tém trazido muito pouco beneficio a gente de teatro. Requer,
talvez, fiscalizagdo melhor, outra regulamentacdo. Um dos problemas dificeis
para a mulher é seu vestuario. N&o se suporta mais uma atriz modestamente
vestida. A artista, com encargo de familia, ndo pode representar certas pegas
por falta de roupas caras. Os contratos deveriam fixar um terco do ordenado
para a compra de roupas, correndo 0 excedente por conta das empresas.
Quando existirem em todo Brasil teatros populares, funcionando regularmente
com companhias nacionais, estara resolvido o problema do teatro nacional.
Entdo, em todas as classes surgirdo elementos artisticos e ser atriz deixara de
ser uma profissdo singular para tornar-se uma profisséo comum, acessivel a
todas as mulheres que se sentirem atraidas pela mais bela e mais humana de
todas as artes.*®

De fato, o sindicato desenvolve seu carater classista com énfase em 1940, quando,
por determinag&o judicial, os empresarios sdo afastados da entidade. Certamente, isso deu
forca as reivindicacOes ligadas ao trabalhador artista. O clamor pelo cumprimento das leis
trabalhistas foi absorvido no discurso do sindicato e encontrard seu auge a partir da
gestdo de Ferreira Maya, o ator eleito presidente da Casa dos Artistas em janeiro de 1939.

132 Fichas de Registro de Artistas — Delegacia de Costumes e Diversdes do Rio de Janeiro. (BR NA, RIO
OC) — Arquivo Nacional.
133 Anuério da Casa dos Artista, 1938

38



Sua gestdo, que durou até 1941, nela foi assumida a tarefa de defesa dos direitos
trabalhistas da categoria, até entdo bastante timida em ir além da politica de beneficéncia.
A partir do anuério de 1940, passou a existir uma sessdo chamada “Assisténcia social-
trabalhista a classe teatral”, na qual se discutiam temas ligados ao trabalho, indicando que
a Casa dos Artistas assumia de fato sua tarefa de sindicato classista. Somente a partir de
1939 a Casa dos Artistas passou a se esforcar para se integrar ao movimento trabalhista
geral. Neste ano, passou a participar de convocagOes civicas, paradas trabalhistas,
reunides com outros sindicatos, etc.***

Nessa gestdo, o sindicato se filiou a Unido Geral dos Sindicatos de Empregados
do Rio de Janeiro e, como entidade associada, participou com o envio de sugestdes para a
reforma da Lei Sindical feitas a pedido do Ministério do Trabalho IndUstria e Comércio.
Entre as ideias, destacavam-se: 1) a obrigatoriedade das empresas de servi¢cos publicos,
ou que recebessem auxilios do governo, s6 empregarem trabalhadores sindicalizados, por
indicacdo dos seus respectivos sindicatos, 2) estabilidade no emprego dos trabalhadores
que ocupassem cargos sindicais, 3) agéncias de trabalho sob controle dos sindicatos, 4)
imposicdo do desconto em folha, para os sindicatos, dos empregados sindicalizados ou
nédo. O sindicato visava com isso fortalecer-se enquanto instituicdo, ao mesmo tempo em
gue procurava marcar sua posi¢do no universo sindical.

Em decorréncia da necessidade de reviséo das cartas sindicais em 1940, a Casa
dos Artistas precisou cumprir o dispositivo legal que proibia empresarios e trabalhadores
no mesmo sindicato. Por ordem do Ministério do Trabalho, Industria e Comércio, a Casa
dos Artistas teve que se desfiliar da Unido Geral dos Sindicatos de Empregados do Rio de
Janeiro, enquadrando-se na Federacdo dos Trabalhadores em Empresa de Difusdo
Cultural e mudando seu nome para Sindicato dos Atores Teatrais, Cenografos e
Cenotécnicos (Casa dos Artistas), nomenclatura utilizada até hoje.™*

Estas mudancas foram importantes para sanar alguns conflitos em decorréncia da
mudanga de postura do sindicato. Vale lembrar, que a gestdo de Ferreira Maya ocorre no
periodo que antecede a entrada do Brasil na Segunda Guerra Mundial, marcado por uma
maior agitacdo social e pela redefinicdo do governo Vargas em uma direcdo menos
autoritaria. Os artistas empresarios, que até 1940 faziam parte do sindicato, se sentiram
agredidos com as denuncias feitas pelo sindicato a Inspetoria Geral do Trabalho sobre as
irregularidades cometidas pelas companhias teatrais, muitas delas comandadas por ex-
dirigentes sindicais. As discordancias internas em torno da politica sindical da Casa dos
Artistas chegaram a ameacar o sindicato de sofrer uma intervencdo. Embora ela ndo tenha
acontecido, as reivindicacdes e denuncias feitas também ndo lograram sucesso. N&o
apenas aos empresarios, mas até ao Servico Nacional de Teatro (SNT) parecia ndo
agradar a versdo mais ativista da Casa dos Artistas. O sindicato reclamava por direitos
garantidos na lei, mas que ndo eram cumpridos, como o descanso semanal, tempo de
gratuidade dos ensaios, jornada de trabalho de oito horas, pagamento de 50% dos salarios
qguando o contratado viajasse por mar, passagem em primeira classe para artistas em
turnées, abono e aumento de no minimo 20% do salario em caso de excursao e seguros
contra acidentes de trabalho.**

Apesar das reclamacdes dos empresarios, estes direitos foram ao menos
formalmente garantidos aos artistas, sobretudo, com a reforma da Lei Getllio Vargas de
1940, que passou a incluir estes pontos. No entanto, os Tribunais Superiores Regionais e
as Juntas de Conciliacdo e Julgamento, tal como posteriormente a Justica do Trabalho,
agiam de forma muito lenta, criando impasses para as soluc6es de problemas trabalhistas.

13 Anudrio da Casa dos Avrtistas, 1941/1942.
135 1dem
1% Anudrio da Casa dos Artistas, 1940.
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O Sindicato pretendeu fiscalizar estas questdes trabalhistas de maneira mais efetiva,
tendo intencdo de atuar conjuntamente com a Inspetoria do Trabalho. No entanto, o 6rgao
informou que os sindicatos ndo tinham permissdo legal de fiscalizar as relacGes
trabalhistas, devendo se limitar & indicacéo e localizagdo das infragdes.’

Estes conflitos entre o sindicato, o Estado e os empresarios chegou a provocar
uma greve nos teatros, seguida por uma “marcha de artistas”, organizada por Procopio
Ferreira, artista, empresério e conhecido comunista™?, em 19 de Agosto de 1939. Nesta
marcha, os artistas reivindicavam, entre outros pontos, maiores facilidades para as
excursdes das companhias teatrais. Um grupo de artistas liderados por Procopio marchou,
empunhando tochas, até o Palacio do Catete, onde foram ouvidos pelo Presidente Vargas.
Esta passeata, ficou conhecida como Marche aux flambeaux.*

Embora este relato pareca fenomenal devido ao nome dado a passeata que remete
as marchas populares francesas da época da tomada da Bastilha, ela pouco passou de uma
encenacdo. Nada foi encontrado sobre a marcha nos jornais da época, e 0 proprio anuario
nega que tivesse carater radical, ja que os constantes conflitos internos criavam o risco de
uma intervencgdo no sindicato. O que se tem de mais palpavel € que Procopio Ferreira era
um amigo pessoal do presidente Vargas e declarava ter muito prestigio junto a ele,
inclusive nos assuntos politicos. Sobre o SNT, 6rgdo que trabalharemos no préximo
topico, e que causava muito alvorogo entre o sindicato e o Estado, Procopio declarou:

Naquela época falava-se muito em plebiscito. Abadie Faria Rosa,
diretor do SNT, sofria grande campanha da classe. Pediu-me que eu
informasse o Presidente dos injustos motivos alegados pelos artistas para a sua
demisséo. Fui ao Palacio. O Presidente ndo me deixou falar. Fez uma pergunta:

-Vocé acha que Abadie deve ficar?

-Acho.

-Esta feito o plebiscito. Diga ao Abadie que fique tranqiilo.**

Procopio realmente ndo era uma pessoa comum, mas também ndo era um artista
comum. Como ja sublinhei acima, além de artista era empresario e ja havia se declarado
comunista em 1928, quando era presidente da Casa dos Artistas'**. Era um dos expoentes
do teatro de revista no Brasil, no qual sua familia também atuava, além de ser conhecido
internacionalmente. Pessoalmente e artisticamente era dotado de muita simpatia no meio
popular, e por isso sua opinido era importante junto ao presidente. Afasta-lo da Casa dos
Artistas, assim como a outros artistas-empresarios, que eram de longe os artistas mais
conhecidos do publico, ndo iria calar sua voz, mas oferecia menos visibilidade a um
sindicato que parecia se rebelar. No entanto, o que essa medida fez foi acentuar as
reclamacdes sindicais e a organizacdo dos artistas.

Em 15 de Janeiro de 1945, o Sindicato, sob a presidéncia de Nogueira Sobrinho, o
sindicato aprovou uma nova reforma dos estatutos, ratificando a denominacdo de
Sindicato dos Atores Teatrais, Cenografos e Cenotécnicos do Rio de Janeiro (Casa dos
Avrtistas). Entre as prerrogativas do sindicato, contidas nos novos estatutos, se encontrava
a representagdo, perante as autoridades administrativas e judiciarias, dos interesses da
categoria. Cabia a entidade, igualmente, firmar os contratos coletivos de trabalho e
colaborar com o Estado como 6rgéo técnico-consultivo. Entre os deveres, a colaboracao
com os poderes publicos no desenvolvimento da solidariedade de classes, constava em

137 Anuério da Casa dos Avrtistas, 1941/1942.

138 Boletim da Casa dos Artistas, dezembro de 1928.

1% Anuario da Casa dos Avrtistas, 1940.

10 FERREIRA, Procépio. Procopio apresenta Procépio. Rio de Janeiro: Rocco, 2000.p. 286
141 Boletim da Casa dos Artistas Dezembro de 1928.
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primeiro lugar. O sindicato tinha também que promover a fundacdo de cooperativas de
consumo e crédito, assim como manter o Departamento de Difusdo Cultural e escolas de
aprendizagem teatral. E, em penultimo lugar, tinha a tarefa de promover a conciliagdo nos
dissidios de trabalho.'*?

O tom desse estatuto estava bastante afinado com a politica sindical do governo
Vargas. O presidente da entidade, por exemplo, ndo era eleito por votacdo direta dos
associados. Estes, em assembleia geral, elegiam uma diretoria composta de cinco
membros, aos quais cabia eleger, dentre eles, o presidente. Continuava proibido ao
sindicato participar de quaisquer institui¢cdes internacionais. O texto do estatuto ainda
fazia alusdo a proibigdes ou punigcdes aos associados que professassem “ideologias
incompativeis com as instituicdes ou interesses na nagdo”.'*®

Em 17 de setembro de 1945, pouco antes da queda do governo, Vargas promulgou
alguns decretos que diziam respeito a categoria. O decreto n°® 7.967 que disciplinava a
entrada de artistas estrangeiros no pais e 0 Decreto n® 7.959 que dispunha sobre a locacao
de teatros no Distrito Federal. De acordo com esse ultimo, nenhum teatro poderia
permanecer fechado enquanto houvesse companhias nacionais que propusessem sua
locacdo. A lei também exigia o cumprimento do projeto que obrigava 0s cinemas a
manterem espetaculos teatrais diarios nos intervalos das sessdes que julgassem
convenientes. Ambas as resolucdo visavam garantir para o teatro o espago que vinha
sendo perdido para os filmes. As reclamac@es acerca do cinema eram muito presentes nos
anuarios da Casa dos Artistas, que em algumas matérias chegavam a questionar se o
cinema marcaria o fim do teatro.'*

Apesar de estas medidas parecerem interessantes para o teatro e os artistas, eram
resolucdes facilmente burladas pelos proprietarios ou administradores locais. Com o fim
do Estado Novo e a convocacao de eleicdes, o descumprimento sistematico destas leis e
das relativas ao trabalho motivou Olavo de Barros — ex-presidente da Casa dos Artistas e
ex-candidato a delegado eleitor - a langar sua candidatura para a Camara dos Vereadores
em 1946 pelo Partido Socialista Brasileiro (PSB). Sua campanha tinha como plataforma a
“defesa dos interesses do teatro e da classe teatral”**®. Além dele, outro artista que tentou
entrar para a vida politica como candidato nas eleicdes municipais de 1947 pelo distrito
Federal, Luiz Rodrigues Calazans (Jararaca), que se candidatou pelo Partido Comunista
Brasileiro (PCB), tendo como meta o Programa Minimo do Partido.'*® No entanto, ambos
nédo conseguiram ser eleitos.

E interessante observar que, apesar de todo o trato refinado e respeitoso do
sindicato com o governo Vargas, no momento da abertura politica nenhum artista, ou
representante, se candidatou pelas legendas do Partido Trabalhista Brasileiro (PTB) ou do
Partido Social Democratico (PSD), mas sim pelos partidos de esquerda. Ainda sobre a
atuacdo velada do Sindicato durante os anos de 1931 — 1945, é possivel, através dos
arquivos da policia, verificar que apesar da aparente subordinacdo o Sindicato era visto
como um ponto de concentracdo de atividade comunista. Em 1946 ele estava na lista dos
sindicatos com comunistas na diretoria.**’

Apbs a entrada do Brasil na Segunda Guerra Mundial ao lado dos Aliados, o PCB
comeca a ter mais liberdade para se organizar. As ordens soviéticas que sugeriam que 0S

iii Estatuto do sindicato dos Atores Teatrais, cendgrafos e Cenotécnicos do Rio de Janeiro, 1945.
Idem
144 Anuério da Casa dos Artistas, 1937.
145 Acervo da Casa dos Artistas — Funarte.
146 programa do PCB no Pés-Segunda Guerra Mundial que adotava base extremamente ampla,
contemplando questbes como melhoramentos urbanos, combate a violéncia, construgdo de teatros,
melhorias nos transportes e combate a carestia.
7 Arquivo Pablico do Estado do Rio de Janeiro (Aperj) - Fundo: Pol — Pol Setor: Sindicato Pasta: 5
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partidos comunistas atuassem junto aos governos que lutassem contra o nazi-fascismo
permitiram que o PCB montasse seu Programa Minimo e concentrasse sua militancia em
comités de fabricas e bairros.'*® Esta conjuntura permitiu que o partido articulasse ampla
base eleitoral, que se refletiu, para o espanto até dos membros do partido, nas elei¢cdes de
1945 e 1947. No periodo de abertura o PCB articulou muitas festas e campeonatos
esportivos com o intuito de atrair as massas, criar espacos de sociabilidade e arrecadar
fundos. Guimardes mostra a atuacdo do PCB nas eleicbes de 1945 e 1947, que se
aproveitando das elei¢des ocorrerem no inicio do ano lancam as campanhas do “carnaval
da vitoria” e do “carnaval da paz”.**°

Os artistas participavam ativamente da campanha do PCB. Muitos assinavam
listas, participavam de comicios e festas atraindo muitos fas para os eventos do partido e
davam entrevistas para o Tribuna Popular, jornal do PCB publicado entre 1945 e 1947.
Essa era uma atitude pessoal de muitos artistas, que em nada reproduzia as diretrizes do
sindicato. Nas entrevistas com artistas deste periodo feitas pelo Museu da Imagem e do
Som (MIS) e pelo programa Roda Viva, muito foi discutido sobre o trabalho do artista
(condigBes dos teatros, contatos profissionais, salarios, relacbes entre empregadores e
empregados e etc), mas em poucas entrevistas foi citado o Sindicato. Esta militancia
independente do Sindicato pode acontecer como estratégia para manter a instituicao
isenta de suspeitas junto ao Estado, mantendo a tradi¢éo historica de vinculacao a ele, que
continuou posteriormente, haja visto a condecoracdo ao presidente Geisel na década de
1970. Enquanto, isso, os artistas, usando da sua imagem publica, se tornam militantes
bastante influentes ja que tem acesso privilegiado aos meios de comunicacdo e ao
publico. A diversidade de pensamentos politicos no interior da categoria pode ser infinita,
sobretudo adotando essa postura individualista. No entanto, nos movimentos organizados
existe a vinculacdo com o PCB em diferentes intensidades (artistas que participam dos
comicios, cedem entrevistas ou se candidatam pelo partido) e a “Cooperativa de Teatro
do Povo”, também articulado pelos comunistas para as elei¢des de 1947. Luiz Rodrigues
Calazans, Mario Lago e outros artistas usavam as parddias de suas musicas para animar
pontos de aglomeracbes populares, como pontos de 6nibus, pracas, etc. A funcdo era
fazer campanha de maneira irreverente e divertida*>®. Em 1951, a policia listou os artistas
comunistas, ou os que eles assim julgavam. A simples assinatura de listas ou a concesséo
de entrevistas ao Tribuna Popular servia para enquadrar o artista como comunista. A
maioria daqueles que atuavam no teatro eram associado a Casa dos Avrtistas:

1) Paulo Gracindo

2) L. Calazans (Jararaca)

3) Dias Gomes

4) José Luiz Freitas e Inaymuro Saydo Freitas
5) Florinda Batista

6) Odete Batista Dirce Batista

7) Luiz Luna Gonzaga (Luiz Gonzaga)

8) Pedro Raimundo

9) Professor Santoro

10) Paulo Madureira Lebréo

%8 PINHEIRO, Marcos César de Oliveira. O PCB e os comités populares democraticos na cidade do
Rio de Janeiro (1945 — 1947). Rio de Janeiro: UFRJ/ IFCS-PPGHIS, 2007. (dissertacdo de mestrado). p.76
-110

9 GUIMARAES, Valéria Lima. O PCB cai no samba: 0s comunistas e a cultura popular (1945 -1950).
Rio de Janeiro: UFRJ/ IFCS-PPGHIS, 2001 (dissertacdo de mestrado). P. 113 - 152

10 VELLOSO, M. P. . “O boémio e o militante”. In: Jalia Peregrino. (Org.). A histéria se escreve nas
paredes. Rio de Janeiro: , 2003, v. 1, p.7 Livro 2.
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11) Aldo Madureira

12) Joraci Camargo

13) J. Jatoba

14) Cacilda Becker

15) Alexandre de Souza

16) Pereira da Silva

17) Mario Lago

18) Capitdo Altar (Cotrim)

19) Professor Arnaldo Estrela

20) Renato Viana

21) Ademar Pimenta

22) Aerton Perlingere

23) Modesto Souza

24) Procépio Ferreira

25) Bibi Ferreira

26) Alda Garrido

27) Jodo Rios

28) Mesquitinha (Bastos)

29) Natara Rei (Amante de Mesquitinha)
30) Cacilda Becker e M2 Dela da Costa
31) Anselmo Duarte

32) Waldemar Seyssel (Arrelia)*®* [comentérios do documento]

Se comparada ao tamanho da categoria e levando em consideracdo a maneira
pouco refinada da policia para diferenciar comunistas e simpatizantes de artistas, que
simplesmente se engajaram politicamente em um momento de efervescéncia, é possivel
defender que o nimero de artistas militantes era pequeno, mas que tinham um incrivel
potencial de mobilizacédo e por isso causavam tanta preocupacéo ao Estado.

1.3) Poder publico e os artistas — relacdes secretas

Pelo que foi visto com os processos de formagdo da Casa dos Artistas e sua
transformacdo no pds-1930 em sindicato classista é importante refletir sobre a relacao
entre dos artistas e com pessoas fora do meio. Estes contatos entre artistas e atores sociais
e politicos da cidade sdo fundamentais para tracar as estratégias de vida dos artistas por
sem contar com o auxilio dos empresarios e da Casa dos Artistas ou do sindicato. Nado
temos intencdo de transformar o artista em um bajulador ou critico sagaz. Quero refletir
sobre a interacdo da arte ou mesmo do riso com a politica. Os artistas estabelecem com o
poder publico muitos pontos de tensdo e limites sobre o que pode ser dito ou sugerido,
inclusive esta relacdo € necessaria ao poder publico.

Fenerick defende que entre a sociedade elitizada e 0 meio musical popular, no pés
1920, no Brasil, existiam pessoas que serviam de “mediadores culturais™*®%. Ou seja,

131 Aperj - Fundo: DPS Notacdo: 01.791

12 Esta  categoria  “mediacio  cultural” foi  cunhada por  Martin-Barbero, um
semiblogo, antropdlogo e filésofo espanhol e irradicado na Colémbia. Em seu livro Dos meios as
mediacBes 0 autor analisa a criacdo da cultura de massas e o fomento mercado das diversdes em sociedades
com base em desigualdades sociais. Seu livro se define por deslocar a énfase até entdo atribuida a critica,
em geral excessivamente unilaterais e redutoras, dos impactos dos produtos da industria cultural e da
transformagdo da cultura em mercadoria, cujo paradigma remonta a Escola de Frankfurt, e resgata o dado
crucial da recepcdo. Ou seja, os sujeitos sociais sdo fundamentais para o entendimento da comunicacéo
massiva e ndo depositarios passivos de sentidos que Ihes antecedem. A partir dai, enfatiza as inter-relacGes
gue tecem emissores e receptores e os fatores intervenientes nessa relagdo, bem como nas formas de
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pessoas que embora ndo pertencentes a categoria dos “populares”, se infiltravam em seus
eventos se permitindo ter contato com esta producdo cultural, transformando-a e
expandindo-a para outros setores sociais, da mesma forma que alguns populares eram
elevados aos eventos da elite carioca.’®® Com o teatro o movimento é parecido, no
entanto, em muitas vezes o mediador cultural era alguém com poderes politicos. Com
semelhancas pontuais com o tema que tratamos, Thompson, falando sobre a construcao
do capitalismo na Inglaterra, mostra que frente a deterioracdo de sua forma de vida os
trabalhadores pobres passaram a protestar contra as mudancas, evidenciando que a
relagdo antes existente era de colaboracdo e acordo entre as partes, por isso a sua
transformacao néo foi pacifica. >

A relagdo entre o artista e o seu “mediador cultural” nos espagos da alta sociedade
(os membros da elite politica ou intelectual) é simultaneamente de fidelidade e tutela.
Todo o artista que tem como “amigo’” uma 1Igersonalidade politica sublinha que nunca “o
perturbou com pedidos para si proprio” ® ou declara que “nunca pedi nada”*®.
Obviamente, o artista ndo deveria precisar pedir. O “amigo” influente deve dar por livre ¢
espontanea vontade, sem vitimizar ou menosprezar o artista, os “presentes” de variadas
naturezas sao dados por “amizade”, ou o pacto estard automaticamente rompido. Sobre
uma senhora da alta sociedade para quem Linda Batista sempre cantava nas festas, ela
desabafa: “aquela [sic], nunca me deu nada, nunca me deu um perfume!”l‘r’7 Assim como
o mediador cultural deve “ajudar” o artista, este deve fidelidade politica ao “amigo”.
Sobretudo, ele, artista, ndo deve trabalhar em favor dos adversarios. Ndo importa o que
seja oferecido, com certeza o artista perderd mais se romper com o “amigo” fiel.

O cenério que esse trabalho pretende descrever e problematizar é o Rio de Janeiro
republicano, entre o dltimo quarto de 1920 e meados de 1940. Fenerick, através do
depoimento de Jodo da Baiana, descreve um fato que embora seja anterior ao corte aqui
temporal estabelecido € interessante de ser observado. Certa vez 0 musico foi convidado
a uma festa onde estavam presentes muitos politicos. Ele ndo pode ir porque a policia
havia lhe tirado o pandeiro, como acontecia frequentemente com os musicos na rua.
Irritado o senador Pinheiro Machado o chamou ao senado para conversar sobre a razéo de
sua auséncia. Sabendo que o0 musico estava sem seu instrumento o senador mandou fazer
um novo pandeiro com a dedicatéria: “A minha admirac¢do, Jodo da Baiana — senador
Pinheiro Machado”. Este instrumento acompanhou o artista por toda sua vida, ndo sendo
nunca mais tomado pela policia.'*®

Vale notar que o senador nada fez para tornar o trabalho dos musicos mais
tranquilo com relacdo aos abusos policiais. Ao contrério disso, ofereceu a Jodo da Baiana
um privilégio sobre os demais, concedido pela amizade, mas que, em alguma medida,
também atestava que ele era um artista de qualidade reconhecida. No Rio de Janeiro o
politico gaucho era conhecido pela politica de privilégios aos proximos, o que fez nascer
o termo pinheirismo. Esta sua forma de fazer politica dividiu a elite politica carioca e 0
protesto chegou as ruas em forma de marchinha de carnaval. A musica No bico da
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apropriacéo e resignificacdo de sentidos que frequentam a pluralidade dos discursos contemporaneos. Os
mediadores culturais sdo, dessa maneira as pessoas que fazem a ponte entre as massas e a elite. que ndo sao
consideradas grupos coesos, mas que possibilita a conexao entre 0 mercado e as empresas de diversdes.

153 FENERICK, lbidem. p. 51-89.

1% THOMPSON, E.P. Patricios e plebeus. In: THOMPSON, E.P. Costumes em comum: Estudos sobre a
cultura popular tradicional. S&o Paulo: Cia das Letras, 1998. p.25 — 85.
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57 Depoimento de Linda Batista ao MIS.

%8 FENERICK, José Adriano. Nem no morro nem na cidade: As transformagdes do Samba e a
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chaleira de Costa Janior fazia referéncia ao politico, enquanto a chaleira remetia aos
bajuladores que o cercavam.™®

laia, me deixe subir esta chaleira

Que eu sou do grupo do pega na chaleira
Quem vem de 14

Bela laia

O abre alas

Que eu quero passar

Sou democrata

Aguia de prata

Vem ca mulata

Que me faz chorar'®®

A Casa da Tia Ciata, nos anos de 1920, era um lugar reconhecido de samba e
choro. L& também aconteciam rituais religiosos. Era um ambiente de encontro de pessoas
que pretendiam se socializar com padrdes culturais afrodescendentes. No entanto, como
explica Mattos, a residéncia de Hilaria Batista de Almeida, a Tia Ciata, tinha padréo
pequeno burgués.’® As musicas e dangas eram consideradas “respeitaveis”, o que atraia
“pessoas importantes”, a0 mesmo tempo que dava prestigio aos artistas negros ¢ pobres
que la se apresentavam. Vale lembrar, que marido da Tia Ciata era um advogado negro, o
que fazia dele um profissional liberal respeitado. Pixinguinha passou a frequentar a casa
ainda crianca, por intermédio de seu pai, que era musico e funcionario da Reparti¢éo
Geral dos Telégrafos, e declarou que 14 conheceu muitos parceiros'®’. Depoimento
semelhante também foi dado por Heitor dos Prazeres. Ele falou do carater “respeitavel”
da casa que por isso atraia mulheres casadas da “sociedade” que queriam dancar um
pouco. Heitor dos Prazeres também frequentava a casa com os familiares, os pais e as
irmés que eram costureiras.*®

A Casa da Tia Ciata era uma entre muitas residéncias que costumavam fazer
festas. A memoria do movimento negro ou mesmo a busca das raizes do samba, além dos
encontros possibilitados - ja que muitos dos artistas que 1a se apresentavam terdo sua
“qualidade” atestada pela Secretaria de Educacdo Musical e Artistica (SEMA) no Estado
Novo - podem ter influenciado na preservacdo da memdria da Casa da Tia Ciata. O que
importa é que muitas festas aconteciam nas residéncias granfinas entre 1920 e 1940, e
varios artistas eram convidados a participar e a mostrar suas habilidades artisticas. Ter
amigos entre as pessoas poderosas era uma protecdo para o artista. Os artistas
costumavam recorrer a estas pessoas com relacdo a policia ou por necessidades
financeiras, para conseguir trabalho ou presentes. Em contra partido, ser amigo de um
artista possibilitava diversao e encontros com a boemia, 0 que, por conseguinte, levava a
conhecer belas mulheres, artistas com quem poderiam iniciar um romance.

Outro caso, agora partindo da iniciativa do proprio artista, foi protagonizado por
Grande Otelo. Ele prestou a Artur Bernardes uma homenagem. Ele n&o tinha certidao de
nascimento, mas na decada de 1930, Getulio Vargas decretou que aqueles que ndo a

19 PINTO, Surama Conde S&. "Pinheiro Machado, morro da gléria e a elite carioca”. In: Revista IHGB,
Rio de Janeiro, a. 171, n. 447, p.229 — 244, abr/jun/2010.

180y/¢r: MARTINS, Franklin, “No bico da chaleira” Disponivel em:
http://franklinmartins.com.br/som_na_caixa_gravacao.php?titulo=no-bico-da-chaleira Acessado em
13/05/2012.

161 MATOS, Claudia Neiva de. Acertei no milhar: malandragem e samba no tempo de Getulio. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1982. p. 26 — 27.

162 Depoimento Pixinguinha ao MIS. — 06/10/1966.

163 Depoimento Heitor dos Prazeres ao MIS, 04/05/1988.
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possuiam poderiam se registrar com duas testemunhas. Grande Otelo trocou de nome e
atribuiu a ele proprio uma data de nascimento. Seu nome ficou sendo Sebastido
Bernardes de Sousa Prata, “Bernardes, porque eu gostava do Artur Bernades, de Sousa
porque mamée era Maria Abadie de Sousa e Prata porque papai era Chico dos Prata.”'®*
N&o se sabe 0 porque da admiracao do artista pelo ex presidente, mas ha de se atestar que
0s dois sdo mineiros e o Prata no sobrenome do pai vem do trabalho para pessoas ricas da
regido. E possivel sugerir que em algum momento houve aproximagao entre o politico e a
familia Bernardes ainda que tenha sido por intermédio dos patrdes. No entanto, existem
outros pontos a considerar. Grande Otelo, nascido em 1915, declara que aos seis anos de
idade comecou a trabalhar no circo um ano antes de Artur Bernardes se tornar presidente.
Aos oito anos, no inicio do mandato de Artur Bernardes, o artista saiu de Uberlandia,
cidade aonde nasceu, com uma companhia teatral. Ele declara: “Sai de Uberlandia com
oito anos e meio. Estive 14 em uma companhia da qual fazia parte Dona Abigail, ela era a
mocinha da peca. Minha mae me deu de papel passado para a méde de Abigail e eu fui
para Sdo Paulo.”*®® N&o nos foi possivel verificar se como artista ele teve algum contato
com o politico.

Na verdade é dificil entender a admiracdo de Grande Otelo por Bernardes,
inclusive porque o seu mandado (1922 — 1926) foi marcado pela violenta reacdo a seus
opositores, entre eles o movimento operario, o que lhe rendeu o agehdo de “O
Calamitoso” e “Seu Mé” nos teatros e nas musicas populares da capital™. O primeiro
apelido foi decorrente do estado de sitio permanente e da criagdo da Casa de detencéo de
Clevelandia, apontada como “o mais tétrico dos campos de concentragdo da época” para
onde Bernardes enviava seus inimigos politicos.’®” O segundo, uma marchinha de
carnaval muito popular na época, pela descrenca popular em sua elei¢do, fruto da
simpatia pelos seus concorrentes. Nessas elei¢cbes concorria com Arthur Bernardes pela
presidéncia do Brasil Nilo Pecanha, mulato e natural de Campos dos Goytacazes e
bastante associado as camadas populares.*®®

Zé-povo quer a goiabada campista
Rolinha, desista, abaixe essa crista
Embora se faca uma bernarda a cacete
N&o vais ao Catete!

N&o vais ao Catete!

Ai, seu Mé!

Ai Mé Mé!

L& no Palécio das Aguias, olé

Né&o hés de pbr o pé

O queijo de Minas esté bichado, seu Zé
Néo sei porque €, ndo sei porque é
Prefira bastante apimentado, laia

O bom vatapé, o bom vatapa™®®

%% Depoimento Grande Otelo ao MIS, 24/10/1985.
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O sucessor de Artur Bernardes, Washinton Luiz era mais bem quisto no meio
artistico da capital. Frequentador de festas e rodas de musica e poesia era figura
conhecida nos teatros. Isto rendeu a ele o titulo de socio benemérito da Casa dos Artistas.
Instituicdo de amparo aos artistas que, como foi dito, até se tornar sindicato classista em
1931 galgou muito espaco na politica e na imprensa carioca. Inclusive, ha suspeitas que
0 ex presidente mantinha como amante a atriz Aracy Cortes, embora ela desminta a
historia. Ela disse que sempre ia ao Palacio por causa do namoro com outro homem,
chamado Renato, que era funcionario do presidente. De qualquer forma fica exposto a
proximidade da alta ctpula da politica com o universo artistico.

No tempo do Washintong criaram a calUnia que eu era amante dele,
porque eu ndo saia do Paléacio. Eu ia I& para ficar de flerte com o Renato, que
era muito deles. Quando ele [Washitong Luis] caiu o Renato teve que ficar
exilado também.*"

Esses exemplos apontam para a analise de Barros. Segundo ele Artur Bernardes
foi detestado pela “classe teatral” e protagonizou durante seu governo anos muito dificeis
para quem vivia do teatro. Enquanto Washington Luiz teria se alinhado com a elite e
agindo de acordo com a proposta politica do ex-presidente apenas para ter
governabilidade, relegando para os artistas populares o0 mesmo 6nus que cabia ao
operariado, a policia. Por isso, ao refletir sobre a frase de Washington Luiz, que atribui a
policia a responsabilidade de resolver questdes trabalhistas, Barros ndo a considera um
traco do governo em questdo, mas continuidade do governo anterior, de Artur
Bernardes.!’

Além do ambiente musical, os politicos e pessoas influentes costumavam
frequentar os teatros. Gomes mostra que o teatro era um espago de divertimento para
todas as classes.'’? Extremamente populares, os espetaculos de revistas vendiam entradas
com precos variados o que possibilitava alguma diferenciacdo do publico, ndo com
relagdo & pecgas, mas pelo local ocupado no teatro. Além disso, existiam as comédias
nacionais e estrangeiras que atraiam parte da elite. A diversidade social do publico pode
ser percebida pela diferenca entre os valores dos ingressos postos a venda no teatro Jodo
Caetano para as apresentacOes da revista “Nao quero saber mais dela”, um grande
sucesso de publico'”®. Os precos eram os seguintes: Poltronas, seis mil reis; Frizas e
Camarotes de Primeira, trinta mil reis; Camarotes de Segunda, vinte e cinco mil reis;
Camarotes de Terceira, quinze mil reis; Balces, quatro mil reis e Gerais, dois mil reis*’.

Nenhum personagem publico é tdo emblematico no trato com os artistas quanto
Getulio Vargas. Quando presidente, ele ia a teatros, convidava artista pra se apresentarem
no Palacio do Catete, frequentava e oferecia festas e almogos para e com artistas a ponto
de alguns deles terem entrada liberada na casa do presidente, participava de eventos do
SNT e do Sindicato dos Artistas. Segundo Oscarito, nas reunides com os artistas Getulio
usava o vocativo “velho amigo™'’®, certamente para lembrar da sua disposicdo em criar
ainda em 1928 uma legislacdo que regulamentasse a profissdo do artista, a Lei Getulio
Vargas, sobre a qual dissertarei posteriormente.

70 Depoimento de Aracy Cortes ao MIS — 3/11/67.

IBARROS, Ibidem. p. 296 — 306.

2. GOMES, Tiago de Melo. Um espelho no palco: Identidades sociais e massificacdo da cultura no
teatro de revista dos aos 1920. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2004. p. 87 — 107.

3 Durante todo més de Setembro de 1927 o jornal Correio da manha teceu elogios sobre a pega.

174 Correio da Manh, 01 de Setembro de 1927.

75 Depoimento Oscarito ao MIS, 11/09/1968.
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As vezes, o tom sarcastico de alguns artistas fazia com que eles tivessem
problemas com a censura e que surgisse alguma antipatia com o presidente. No entanto,
quando se tratava de artistas populares, se buscava logo uma solucdo pacifica. Era o caso
de Alvarenga e Ranchinho, que vinham tendo cada vez mais problemas com a Censura
Oficial'™®. No dia do aniversario de Getllio Vargas, Alzira Vargas, filha de Getllio,
convidou a dupla para tocar todo o seu repertdrio de satiras no Palacio do Catete para seu
pai. O "Baixinho" (como era chamado pela dupla), ap6s ouvir todas as musicas, inclusive
algumas que se referiam a ele, acabou gostando e deu ordens para que as composi¢oes de
Alvarenga e Ranchinho fossem liberadas em todo o Territorio Nacional.'”” Jararaca e
Ratinho também tiveram problemas com a censura por causa da comicidade de algumas
piadas. Esta segunda dupla trabalhou em rédios e em muitos teatros inclusive no Cassino
da Urca, onde Ratinho fez uma imitacdo do presidente Getulio Vargas. Diferente do
esperado Vargas convida a dupla para se apresentar no Pal4cio do Catete.’

Além disso, ele cultivou um romance com Virginia Giacone (Virginia Lane),
famosa atriz e vedete conhecida como a “vedete do Brasil” por muitos anos. Ela disse que
eles se conheceram dentro de um teatro.

Ele viu uma peca minha e foi ao camarim me cumprimentar.
Me convidou para sair e eu agradeci, mas recusei. Ndo me sentia
capacitada para sair com o presidente da RepuUblica. Mas ele insistiu e
fui cear com os amigos dele em uma churrascaria. Dai comegou.'”

Além do romance com Virginia Lane, os depoimentos de muitos artistas
confirmam a aproximacéo de Getulio com o meio teatral. Dentre as entrevistas elaboradas
pelo Museu da Imagem e do Som (MIS) trés me pareceram bastante interessante de
serem expostos, pois ilustram o jogo de forcas entre os artistas e o universo da politica.
Sdo os de Linda Batista, getulista, Pascoal Carlos Magno, criador do teatro do estudante —
iniciativa custeada pelo SNT- e Ester Ledo, lacerdista. Longe de objetivar remontar os
conflitos politicos da década de 1950, que desembocam no suicidio de Vargas, a escolha
destes trés depoimentos tem a intencdo de mostrar a proximidade das relacbes que
aconteciam em carater quase que pessoal.

Linda Batista e Dircinha Batista, cantoras de radio, que também atuaram em teatro
e cinema, eram muito famosas. Foram reconhecidas como duas das rainhas do rédio,
Linda em 1937 e Dircinha em 1948.%® Ambas estavam fichadas pela policia por darem
entrevista ao Tribuna Popular, jornal ligado ao PCB entre 1945 e 1947 e por participar de
listas na Radio Nacional.’®* Certamente a participacdo junto ao jornal comunista é fruto
da aproximacao entre Getulio e 0 PCB na abertura politica do Estado Novo. Elas fizeram
muitos shows para 0s pracas que iam viajar pela Forca Expedicionéria Brasileira (FEB)
para lutar contra as forgas fascistas.'® Filhas do humorista e ventriloquo Jodo Baptista
Junior, que era amigo de Vargas, elas tinham entrada liberada no Palécio. Linda “ia pro

176 processos descritos na ficha de registro de artistas (Murilo Alvarenga)
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palacio levar charuto, a Dircinha ia visitar, levar isqueiro, bater papo. N6s éramos sempre
personne grata. Podia ter tudo cartério, mas nunca pedimos nada, ndo temos rabos.”
Linda Batista no seu depoimento ao MIS se orgulha de ser admirada por Getulio.

Meu maior orgulho foi o Presidente Getdlio Vargas, o saudoso e querido
amigo, nos iamos fazer serenata pra ele no aniversario dele. Desde crianca
cantavamos com ele no paléacio depois ficAvamos 1a pra almocar com a Dona
Darcy, Alzirinha, tudo. E a frase que meu deu mais alegria na vida foi
justamente quando levei a minha mée na Gavea Pequena pela primeira vez.
Depois de tanto tempo cantando, levei pra conhecer o Getllio parece que eu
estava adivinhando porque foi o ultimo ano dele. Ele disse para minha mie “a
senhora ¢ a responsavel por esse patriménio nacional”.

Linda termina o seu depoimento em 1970 dizendo “eu sou Gettlio” e declara que
sua amizade com Getulio Vargas Ihe rendeu muitos inimigos no radio.

Enquanto isso, Pascoal Carlos Magno, que tinha muitas funcdes no universo
teatral, entre elas escritor, animador, critico e diretor, ndo se posicionou politicamente em
relacdo a Vargas, mas deixa claro que tinha certa intimidade com o presidente e que por
isso recebia algumas “vantagens”. Obviamente estas “vantagens” sdo colocadas como
benesses ao “teatro nacional”. Fruto de esfor¢os individuais que se tornaram possiveis
quando conjugados com a boa vontade do poder executivo em diminuir a burocracia e
destinar verbas para o “verdadeiro teatro” - aquele comprometido com a formacéo moral
e intelectual da plateia.

Neste sentido foi fundado o Teatro do Estudante Brasileiro (TEB) de criacdo de
Pascoal Carlos Magno em 1937. O seu projeto consistia na representacdo de pecas de
autores classicos. Os atores e atrizes eram estudantes universitarios que se tornaram
artistas amadores, a exemplo do que acontecia na Europa. Esta companhia comegou suas
atividades no Rio de Janeiro funcionando por muitos anos e revelando uma quantidade
imensa de artistas.’®* Depois do primeiro espetaculo montado na capital com sucesso foi
necessario pedir verbas ao presidente para excursionar. Sobre isto Pascoal Carlos Magno

conta:

Procurei o presidente Getulio Vargas e contei o fato para ele. Ele estava muito
contente com o éxito do espetaculo e perguntou: “De quanto vocé precisa?” Eu
disse: “Preciso de 25 contos presidente.” “Entdo vocé vai 14 fora pede ao
Vergara um memorando e pede o dobro do que vocé precisa, porque até chegar
na minhas méaos vai ter recebido tantos cortes que vocé vai receber o que vocé
precisa”. Eu entdo recebi 24 contos na época. Assim comegou a marcha do
Teatro do Estudante pelo Brasil a fora.'®

E preciso lembrar que nem todos os pedidos ao presidente feito por “gente de
teatro” eram aceitos. Apesar da boa relacdo do Sindicato dos Artistas com o Poder
Executivo, muitos de seus pedidos eram protelados ou encaminhados a alcada
correspondente, o SNT, que tratava de nega-los. Vargas ndo era um politico que
oferecesse resisténcia ao contato com a populagéo, mas, se falar com o presidente ndo era
nada de fenomenal, ser prontamente atendido é bastante significante, ainda mais se
tratando de uma alta quantia em dinheiro. Era comum que os artistas fizessem pequenos
pedidos aos seus amigos influentes e ricos. Passagens para retornar de uma excursao mal
sucedida ou pequenas verbas para consertar cenario, comprar alguma roupa ou por
questdes pessoais eram alguns destinos dos pedidos. Estes ndo eram feitos diretamente ao

183 1dem.
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presidente, mas sim, para algum delegado de policia, empresario bem sucedido ou
membros do corpo do Estado como deputados e juizes.

Ao contrério de Linda Batista e Pascoal Carlos Magno, que ainda que em graus
diferentes, estabeleciam dialogo com Vargas e com as pessoas que gravitavam em torno
da sua figura, Ester Ledo sequer travava dialogo com este setor da politica brasileira.
Ester Ledo era professora de colocagdo vocal. Ela era portuguesa e chegou ao Brasil em
1936 para viver um romance proibido, abandonando em Portugal o posto de grande atriz.
Ao desembarcar no Rio de Janeiro foi trabalhar em um sal&o de beleza no Catete fazendo
massagem facial “nos senhores e senhoras da sociedade'®.

Durante este tempo encontrou Pascoal Carlos Magno, de quem era uma antiga
amiga. Eles se conheceram em uma turneé do artista brasileiro em Portugal. Enquanto
Ester trabalhava como massagista facial, Pascoal montava o TEB. Conhecendo os “dotes
artisticos” de Ester ele a convidou para dar aulas de teatro no TEB. Prontamente Ester
aceitou o convite e seguiu trabalhando com o Pascoal durante muito tempo. Além de dar
aulas no TEB, Ester também trabalhava para companhias de artistas profissionais,
chegando a trabalhar em muitos teatros ao mesmo tempo. Ela diz ter trabalhado nas
empresas de Dulcina Moraes, Alda Garrido e no Teatro Rival. Por ultimo, Ester oferecia
também aulas particulares e através disso conheceu muitas personalidades politicas, entre
elas Carlos Lacerda, que se tornara um “grande amigo”. Ela declara que:

O Doutor Getulio Vargas me deu uma Comenda da Cruz do Sul [sic],
de que eu sou muito grata. Depois disso, passou por aqui algumas outras

personalidades que se tornaram meus grandes amigos. E o caso de Carlos

187
Lacerda”.

Essa fala € um pouco contraditéria como uma posterior, pois ela se mostra
agradecida a Vargas. No entanto, na deécada de 1950, a imagem da artista sobre 0s
“populistas” ¢ a pior possivel. Ela estava totalmente alinhada as ideias da Unido
Democratica Nacional (UDN) por causa de Carlos Lacerda. Além de se negar a dar aulas
de colocacdo de voz para Leonel Brizola, Ester abandona um antigo aluno, San Tiago
Dantas, quando ele se aproxima dos adversarios de Lacerda. San Tiago Dantas se tornou
muito jovem professor de direito da Faculdade Nacional de Direito e enfrentou problemas
para se impor. Além disso, em 1932 participou da AlIB. Mais tarde se tornou deputado e
recebeu a cadeira de ministro de Relacdes Exteriores e Finangas. Um pouco antes de sua
morte, San Tiago teve inumeras aulas negadas por Ester, que da seu depoimento,
visivelmente abalada, por té-las negado tdo proximo a morte do ex amigo.

Diga ao doutor San Tiago eu ndo tenho hora para ele. Que enquanto
ele estiver amarrado ao senhor Jango Goulart, ao senhor Brizola, a tudo que eu
abomino, que eu fui habituada a abominar, eu, como boa brasileira, ndo vou
ensina-lo para ele falar contra mim mesmo. %

Né&o é possivel defender se essa fala é fruto da grande simpatia por Lacerda ou se
existem outros motivos para a sua antipatia por Jango e Brizola. Mas sabemos que ndo ha
relacdo entre o que foi dito e a ditadura militar, j& que este depoimento foi prestado em
1969, quando Lacerda ja era opositor da ditadura que ajudou a tomar o poder em 1964
justamente contra Brizola e Jango. Muito pelo contrario, em 1966, Jango, Jucelino

18 Depoimento de Ester Le&o ao MIS, 20/10/1969.
187
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188 1dem.
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Kubistchek e Lacerda montaram o movimento chamado Frente Ampla, que pretendia
lutar contra a ditadura.

O que se pode concluir destes trés depoimentos, sobretudo do ultimo é que Vargas
tinha uma grande permeabilidade no meio artistico. Além das leis e dos departamentos de
fomento (e controle) da producdo artistica, Vargas conseguia, individualmente, cativar os
artistas. Mesmo Mario Lago, que colecionou prisdes no Estado Novo, vé a ditadura de
Vargas como bem mais amena do que a ditadura militar. Ele declara que a censura no
Estado Novo era feita por bilhetes, o que possibilitou a Mario registrar toda a perseguicédo
aos teatros. Enquanto na ditadura militar ela era feita por telefone, ndo ficando nada
gravado.'® Mais do que isso, apesar do deboche do artista comunista, ele reconhece a
simpatia da categoria por Vargas.

O pessoal do teatro tem um grande afeto pelo Getulio Vargas. Porque
ele quando era deputado fez a Lei Getulio Vargas que dava mais ou menos uma
regulamentacdo da profissdo. Entdo, o pessoal do teatro ficou eternamente
grato a ele.**®

Corrobora o que foi dito por Mério Lago a festa feita em 9 de Dezembro de 1930,
feita pela Casa dos Artistas, que ainda ndo era sindicato classista. Ela foi intitulada de
“Festa da Gratidao”. O objetivo do evento era homenagear Vargas pela sua cooperacao
com a “classe artistica”, além de lhe entregar uma série de sugestdes de medidas para o
teatro.’® Era presidente da entidade a atriz Italia Fausta, conhecida nos anos de 1920 pela
sua “qualidade” artistica e por ter atuado no sindicalismo anarquista.

Foi possivel perceber que a legitimacdo da profissdo do artista esteve bastante
ligada ao incremento das empresas de diversdao e do mercado fonogréfico. A formacéo da
Casa dos Artistas agiu no sentido de abracar esse projeto até a formacdo da Lei Getulio
Vargas em 1928 que finalmente reconhece legalmente a profissdo. Sua formacdo em
sindicato classista, em 1931, satisfaz um modelo corporativista de dialogo cortés com o
Estado e luta por questdes legais que beneficiem a categoria. Apesar forte ligacao entre as
instituicbes, a Casa dos Artistas como instituicdo beneficente e o Sindicato dos Atrtistas,
como instrumento de luta classista a condicdo de trabalho do artista sofreu rupturas
significativas. Isso pela politica varguista de pensar nacionalmente um projeto de cultura
que envolvesse 0s principais personagens da cultura brasileira na no¢do do Estado Novo.
Esse projeto tinha o interesse latente tornar o trabalhador um grupo dotado de cidadania e
para isso os artistas populares e seu trabalho era fundamental.

189 Depoimento de Mario Lago ao MIS, 17/02/1992
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CAPITULO I

Se ndo puder dancar ndo quero tomar parte na sua
revolucio.'*

INSTITUICOES, DIREITO E TRABALHO: OS ARTISTAS COMO PARTE DA
CLASSE TRABALHADORA

No capitulo anterior foi tragcado um historico sobre a Casa dos Artistas e o
Sindicato dos Artistas. Além disso, foi falado sobre outras instituicdes que congregava as
pessoas que trabalhavam no setor das diversdes. Vimos, através dessas associagdes, como
se deu a organizacdo de classe dos artistas e suas lutas e experiéncias coletivas que
marcaram a profissionalizacdo do setor. Cabe agora buscar entender a transformacao no
interior da profissdo de artista.

Com relacdo ao tema da profissionalizacdo dos artistas a literatura é bastante
escassa. Ndo é pretensdo desse trabalho descobrir seu verdadeiro marco inicial, se € que
podemos dizer que existe um. Mas, localizar as experiéncias que suscitaram a
organizac¢do “classista” dos artistas.

Na virada do século XX, havia muitos jornais com titulos que sugeriam a
participagdo de artistas no mercado de trabalho e no debate politico, tais como: “O
Artista: periddico literdrio, critico e noticioso” de 1888, “A Unido do povo: jornal
noticioso, literario e 6rgdo do funcionério publico, artista e operario e neutro na luta dos
partidos politicos” de 1877 e “O Artista : 6rgdo das classes laboriosas” de 1905. Em
todos estes periddicos o termo “artista” se refere aqueles trabalhadores que realizam seu
trabalhno com as préprias maos e a criatividade, seriam os chapeleiros, alfaiates,
sapateiros, peruqueiros, entre tantos outros. Como foi dito no capitulo anterior, a primeira
revista que considerou essas pessoas como artista foi a Kosmopol, que se definia como
um “interlocutor entre artistas e empresérios”lg?’

A auséncia dos artistas como atualmente conhecemos nestes periddicos nédo
significa a inexisténcia da atividade. Um ponto de partida interessante é refletir sobre
guando os atores de teatro e circo, ilusionistas, dancarinas e técnicos em espetaculos
entram na categoria de artistas. Defendo que isto acontece quando o lazer se torna um
produto vendido nas principais ruas do centro carioca'®. Neste momento a possibilidade
de reprodutibilidade da arte com o vinil e os cinemas socializa a arte fazendo com que se
produz das ruas se torne visivel através do mercado. Assim, influenciando as formas
tradicionais de arte e diversdo, sobretudo ao inaugurar o teatro por sessdes'*®>. Com o
crescimento das empresas de divertimento e o consequente aumento do publico devido ao
crescimento populacional e a urbanizacdo as possibilidades de emprego no setor artistico
tornam-se maiores e mais estaveis.

As artes ndo devem ser avaliadas por sua gquantidade, nem suas
realizacbes sdo uma simples funcdo do consumo e da demanda do

¥2MARCK, Magareth e PEARSON, Carol S. O her6i e o fora da lei: Como construir marcas
extraordinarias usando o poder dos arquétipos. Sdo Paulo: Ed. Cultrix, 2001. p. 221.

198 Revista Kosmopol, Nov/Dez 1921

194 \ver SUSSEKIND, Flora. Cinematdgrafo de Letras: literatura, técnica e modernizacéo no Brasil.
Sdo Paulo: Cia das Letras, 1987.p. 29 — 87 e MATINS, William de Souza. Pascoal Segreto “Ministro das
Diversdes” do Rio de Janeiro (1883-1920). UFRJ/IFCS-PPGHIS, 2004. (Dissertacdo de mestrado). p. 38
- 113.

1% BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica”. In: LIMA, Luiz Costa
(Org.) Teoria da cultura de massa. Rio de Janeiro: Saga, 1969, p. 207-238.
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mercado. Contudo, ndo hd como negar que houve, nesse periodo, mais
pessoas tentando ganhar seu sustento como artistas criativos (ou maior
proporc¢éo delas na forca de trabalho).196

Neste segundo capitulo buscaremos através da Consolidacdo das Leis (CLT), de
1943, da Lei de regulamentacdo da profissdo dos artistas, a Lei Getalio Vargas (1928) e
da Lei de Sindicalizagdo (1931) mostrar como o artista é encarado pelo poder publico
como trabalhador. Tal como proposto por E. P Thompson, entendemos lei como um
espaco de luta de classes, no qual o dialogo e o conflito entre o poder publico e os
diversos setores sociais sd0 constantes.’®” De uma maneira geral, para os trabalhadores e
empresarios, as leis trabalhistas significaram um novo agente na dissolucéo dos conflitos,
0 Estado, mas ao invés de agir pela acdo policial ele estava atuando por meio do
judiciario. Isto significou elevar as questbes ligadas ao trabalho para o terreno da
cidadania e do respeito ao trabalhador. Por outro lado o empresério, que tinha o controle
sobre 0s empregados rende-se ao “dominio da lei”, ou seja, ele que sempre deu as ordens
se coloca em uma posi¢do de acatar as determinagdes juridicas e negociar pontos com 0s
trabalhadores por intermédio do Estado.

Indubitavelmente, coloca o autor [E. P. Thompson], a no¢do de dominio da lei
impde mediaces ao uso da forca pura como meio de dominacdo, e pelas suas
caracteristicas possibilita mesmo vitorias parciais dos dominados, como muitas
vezes ocorreram contra o proprio governo inglés nos tribunais. Por outro lado,
reconhece que estas mesmas vitérias parciais contribuiram para consolidar a
legitimidade das instituicdes vigentes e afastar os riscos de revolugao.™®

O trabalhador artista compartilha com os operarios tal processo de criacao de leis
para o trabalho. No entanto, a categoria apresenta uma série de diferencas com relagédo ao
operariado. Atuando no setor de servigos, os artistas precisam lutar contra o estigma de
boémios, a0 mesmo tempo em que tracam estratégias especificas de luta. A necessidade
de observar a histdria do trabalho de uma maneira ampla, englobando varios setores e
categorias, assim como pensando variadas relacbes que sdo estabelecidas pela classe
trabalhadora € um alerta feito por Francisco Foot Hardman. Ele defende a necessidade de
ndo “isolar a “historia operaria” do restante da sociedade, deixando em suspenso o exame

~ - 1
das relacoes do trabalhador com a classe empresarial e com o Estado”. %

2.1) A CLT - a definigéo legal da classe trabalhadora e seus direitos e deveres

Um debate importante neste topico é sobre o quéao sociais sao as leis do trabalho.
Esta resposta extremante complexa varia segundo 0s instrumentos teéricos utilizados.
Enquanto Thompson pensa o direito como uma area de conflito, Gramsci considera a
sociedade politica a representacdo da classe dominante e desse modo o direito teria pouco
a ver com os problemas da classe subalterna.

1% HOBSBAWM, Eric J. A Era dos Impérios (1875 — 1914). Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2005. p. 312.

197 \er: THOMPSON, E. P. Senhores e Cacadores: a origem da lei negra. Rio de Janeiro: Paz e

Terra, 1997.

19 FORTES, Alexandre. “O direito na obra de E. P. Thompson”. In: Historia Social. Campinas, 1995. N°2.
p. 93.

%9 HARDMAN, Francisco Foot. “Histéria e cultura operaria no Brasil pré-1930: um campo de estudos em
constru¢do.” In: Nem pétria, nem patrdo: Memoria operéria, cultura e literatura no Brasil. 3%d. Ver e
amp. Séo Paulo: Editora Unesp, 2002. p.236-237.
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O direito ndo exprime toda a sociedade (pelo que os violadores do direito
seriam seres anti-sociais por natureza, ou deficientes metais), mas a classe
dirigente, que “impde” a toda a sociedade aquelas normas de conduta que estdo
mais ligadas a sua razdo de ser e ao seu desenvolvimento. A funcdo méxima do
direito é esta: pressupor que todos os cidaddos devem aceitar livremente o

conformismo assinalado pelo direito, de vez que todos podem se tornar

elementos da classe dirigente;?”

O debate em torno das leis trabalhistas e intenso. Munakata defende que elas
foram instrumento para subjugar os trabalhadores organizados e enfraquecer a sua luta. O
autor acredita que o corporativismo montado no Brasil tinha grande interesse em
controlar os sindicatos fazendo deles um instrumento do Estado. A criacdo de muitas
instituicdes e leis teria a funcdo de retirar dos trabalhadores e militantes a possibilidade
de estabelecer criticas sobre 0 mundo do trabalho e suas pautas de luta. Dessa forma, as
grandes reivindicacdes operérias foram tratadas como questdes técnicas e levadas ao
Estado para ser decididas por pessoas estranhas aos trabalhadores. O Estado se colocava
com uma instituicdo com a funcéo de impedir o confronto entre patrdes e empregados.?™

Gomes, por outro lado, defende que o Estado Varguista conseguiu sucesso em sua
retérica visando absorver as demandas trabalhistas. Fez isso melhor que o anarquismo ou
0 comunismo e esta seria a explicacdo de sua larga aprovacdo entre os trabalhadores. Para
a autora, a relacdo Estado-trabalhadores ndo é maniqueista ou de controle irrestrito como
mostra Munakata, mas de reciprocidade.?”

French e Fortes concordam que durante o governo Vargas, as medidas trabalhistas
claramente apontaram para a legitimacdo da cidadania dos trabalhadores, a partir do
reconhecimento de direitos, ja anteriormente, muito reivindicados. Estes autores mostram
que existiram grandes barreiras, inclusive legais, para impedir ou atenuar o cumprimento
das leis trabalhistas. No entanto, apenas pelo fato de existir um aparato legal
“protegendo” os trabalhadores fez com que suas acdes ganhassem novos significados,
uma vez que, com as leis, passam a operar e discutir com os patrdes e com o Estado no
terreno da legalidade.?®

Buscar entender esse tema apenas como manipulagdo empobrece a explicacdo do
processo. No caso do Brasil, as leis para o trabalho ndo foram inteiramente abracadas
pelos industriais em um grande acordo entre eles ¢ o “Estado” para controlar os
trabalhadores. Embora haja industriais que as apoiavam, como Roberto Simonsen, ele
ndo era a Unica voz dentre 0s empresarios. Ele estava em constante contato com o poder
publico durante o governo de Getulio VVargas, mas uma parcela grande da elite econdmica
estava em desacordo com as politicas trabalhistas. No geral, Gomes, no texto que trata da
criacdo de leis sociais e 0s empresarios entre 1930 e 1935, quando a maior parte das leis
trabalhistas foram criadas, argumenta que o empresariado aceitou a legislacdo, até o
limite de entendé-la como um instrumento de distribuicdo de renda e de inversdo dos
“papéis sociais”.

Em 1943, o regime consolidou sua legislacdo trabalhista através da
Consolidacéo das Leis de Trabalho (CLT). O decreto estabeleceu como norma

%0 GRAMSCI, A. Quaderni del carcere. 8 ed. Torino: Einaudi, 2004. vol. 3. p. 773.

21 MUNAKATA, Kazumi. A legislagdo trabalhista. S3o Paulo: Brasiliense.1981. p. 41 — 82.

202 GOMES, Angela Maria de Castro. A invencéo do trabalhismo. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2005 p
17 - 31.

203 FRENCH, John. O ABC dos Operérios: conflitos e aliancas de classe em S&o Paulo, 1900 — 1950.
Séao Paulo: Editora Hucitec. 1995. p. 7 — 24. FORTES, Alexandre. N6s do quarto distrito: A classe
trabalhadora porto-alegrense e a Era VVargas. Caxias do Sul: Educs; Rio de Janeiro: Grammond, 2004.
p.303-332.
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a jornada de oito horas, concedeu a todos os trabalhadores 15 dias de férias
remuneradas anuais e prescreveu um salario minimo legal (demasiado baixo,
na década de 1940, para exercer qualquer impacto real sobre os ganhos). Os
menores de 14 anos foram proibidos de trabalhar, mas a lei nunca foi
amplamente aplicada. Regulamentos estabeleceram normas para a inspecao
das fabricas, mas o sistema foi logo crivado de pequenas fraudes.?**

Dessa maneira, ndo é possivel defender, para o caso do Brasil, que a sociedade
civil representava a classe dominante de forma absoluta, uma vez que no interior dela
havia muitos projetos diferentes com relagdo ao tema do controle do trabalho e do
trabalhador. Em todas as categorias trabalhistas que foram dadas estudo
sistematicamente € possivel observar uma resisténcia imensa ao cumprimento das leis
trabalhistas.*®® Enquanto os trabalhadores vislumbravam uma forma legal de lutar por
melhores condi¢cbes de trabalho e salario digno, o empresariado buscava maneiras de
driblar a legislagao.

Até a criacdo da CLT, o Cddigo Civil era o principal meio para resolver
problemas trabalhistas.?® Ele ainda é, legalmente, responsével por solucionar o que no
estd previsto na CLT, embora pouca coisa tenha escapado das centenas de artigos nela
contidos. Além do mais, ao invés de recorrer a justica comum, 0S empresarios e governos
preferiram acrescentar, retirar ou reescrever termos da CLT, que atualmente possui 922
artigos. Isto mostra a consolidacao da ideia de que os problemas relativos ao trabalho néao
podem ser tratado como crimes, nem pelo lado dos empresarios nem pelo dos
trabalhadores.

O objetivo da CLT foi expandir a todos os trabalhadores, devidamente registrados
e sindicalizados, o direito de levar ao Estado questfes ligadas ao universo de trabalho. Os
empresarios, que na Primeira Republica comunicavam a policia ou simplesmente
demitiam os empregados insubordinados ou os que faziam propagandas politicas, tiveram
que se subordinar ao “dominio da lei”, como propde Thompson. Assim, primeiro a Lei de
Sindicalizagdo e posteriormente a CLT institucionalizou a organizagdo e o0
direcionamento do didlogo entre empresarios e o Estado. Dessa maneira, a triade
trabalhadores, Estado e patronato tiveram mudangas de papéis.

French, analisando o desenvolvimento da CLT, defende que entre a letra da lei e a
sua pratica existia um abismo. Os empresarios procuravam meios de descumprir a lei
enguanto os trabalhadores lutavam pela sua fiscalizacdo e cumprimento. Dessa forma a
lei poderia ser entendida como uma medida real e imaginéria.

A ambiguidade subjacente a ambiciosa lei trabalhista do Brasil,
argumentamos, s6 pode ser entendida em termos da cultura politica e legal das
elites brasileiras, formadas pela heranca ideoldgica do paternalismo autoritario.
A CLT, desde o inicio era tdo imaginaria quanto real para 0s burocratas
governamentais que a redigiam como para os trabalhadores que procuravam
usar a lei para fazer avancar seus interesses. Para os primeiros, as visionarias e
mesmo utdpicas promessas das leis poderiam ser toleradas precisamente
porque elas nunca pretenderiam ser “reais”. J4 os trabalhadores desenvolveram
uma complicada e fundamentalmente conflituosa relagdo com a CLT, pois eles

24 GOMES, Angela Maria de Castro. Empresario e legislacao social na década de 1930. In: A revolugéo
de 1930: semindrio internacional. Brasilia: Editora da UnB, 1983. p.321.

25 FRENCH, Ibidem. 1995. FORTES, Ibidem, 2004. SANTOS, Jodo Marcelo Pereira. “Eletricitarios: toda
energia € pouca”. In: Cadernos AEL: populismo e trabalhismo. Vol. 11, n. 20/21. Campinas:
Unicamp/IFCH/AEL, 2004. p. 175 — 203.

206 Boletim da Casa dos Avrtistas, 1927.
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ndo poderiam se permitir ter ilusbes tanto sobre e seus criadores como sobre
seus executores.””’

Ao fazer essa anélise, French coloca duas coisas importantes: A primeira diz
respeito a conquista das leis pelos trabalhadores que precisaram debater com instancias
legais para ver seus direitos cumpridos ao menos razoavelmente. O outro ponto seria essa
caracteristica ambigua de fazer politica, a CLT como um conjunto de leis extremamente
avancado no que diz respeito a prote¢do ao trabalho e ao trabalhador. No entanto, em sua
maior parte nao sendo cumprida.

Em resumo, ao analisar a legislacdo para o trabalho é muito importante considerar
o0 paternalismo e o clientelismo embutido historicamente nas relacdes de trabalho no pais.
As leis que foram feitas para disciplinarizar os trabalhadores, criaram espacos de dialogo
entre eles e o poder puablico. Isso permite a condenacdo de préaticas consideradas
inapropriadas de empresarios e a montagem de novas estratégias de lutas legais dentre os
trabalhadores.

Os conflitos em decorréncia da CLT (Consolidacédo das Leis Trabalhistas) ficaram
bastante conhecidos e por diversas vezes causaram atritos tanto nas empresas, quanto nas
ruas, € como era muito comum, nos tribunais. A CLT foi efetivada e divulgada para os
trabalhadores no dia 1° de maio de 1943. Neste dia se comemorava o dia do trabalho. Em
Sao Janudario apds o discurso presidencial, aconteceria um jogo de futebol. O “presente”
que o presidente, como de costume, “ofereceria” a classe trabalhadora era um conjunto de
leis, a CLT.

Naquele dia, o presidente da RepuUblica baixou o decreto Lei n® 5.452,
que aprovou a Consolidacdo das Leis do Trabalho. A CLT ndo sé reuniu,
sistematicamente, a legislagdo trabalhista da época como também a alterou em
alguns pontos. Isso foi possivel porque estava em vigéncia a Constituicdo de
1937, que autorizava o Executivo a expedir decretos-leis, enguanto o
Congresso Nacional ndo fosse instalado. A CLT entrou em vigor seis meses
depois, em 10 de novembro de 1943.%%

Essa caracteristica da CLT de aglutinar as leis trabalhistas facilitou a definicéo
legal da classe trabalhadora, a0 mesmo tempo em que criou pautas comuns a todos 0s
trabalhadores nacionais. Mas nem todos eram os trabalhadores favorecidos, o artigo
sétimo, conforme redacdo de 1943 excluia empregados domesticos, rurais e funcionarios
publicos. 1sso permite ao pesquisador entender que a razdo da elaboracdo de tal conjunto
de leis, pelo menos nos seus primeiro anos, era transformar o Estado em ponto de
equilibrio nas cisGes entre patrfes e empregados em zonas urbanas.

Art. 7° - Os preceitos constantes da presente Consolidagdo, salvo
quando for, em cada caso, expressamente determinado em contrato, ndo se
aplicam:

a) aos empregados domeésticos, assim considerados, de um modo
geral, os que prestam servicos de natureza ndo-econdmica a pessoa ou a
familia, no ambito residencial destas;

b) aos trabalhadores rurais, assim considerados aqueles que,
exercendo funcdes diretamente ligadas a agricultura e a pecudria, ndo sejam
empregados em atividades que, pelos métodos de execugdo dos respectivos
trabalhos ou pela finalidade de suas operacfes, se classifiquem como
industriais ou comerciais;

¢) Aos servidores publicos e das entidades paraestatais;

27 FRENCH, John. Afogados em leis. A CLT e a cultura politica dos trabalhadores brasileiros. Sao
Paulo: Editora Fundacgéo Perseu Abramo, 2001.p. 10.

208 Revista Consultor Juridico, 01/05/2003. Disponivel em:
http://www.conjur.com.br/2003-mai-01/criador_clt relembra maio_1943 Acessado em 13/05/2012.
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d)aos servidores de autarquias administrativas cujos empregados
estejam sujeitos a regime especial de trabalhos em virtude de lei;

e) aos empregados das empresas de propriedade da Unido Federal,
quando por esta ou pelos Estados administradas, salvo em se tratando daquelas
cuja propriedade ou administracdo resultem em circunstancias transitorias;**

A nogéo do Estado como institui¢cdo com a finalidade que evitar o conflito entre as
classes esta expressa ja nos primeiros artigos, onde sdo definidos os empregados e 0s
empregadores que tém direito a apropriar-se da lei. O fato da CLT ter sido divulgada em
um lugar tdo popular quanto um estadio de futebol faz pensar que se trataria apenas de
beneficios para o trabalhador. Mas, ao contrario disso, trata-se de uma longa
regulamentacdo sobre como empregados e empregadores deveriam se comportar no
mundo do trabalho.

Art. 2° - Considera-se empregador a empresa, individual ou coletiva, que,
assumindo os riscos da atividade econ6mica, admite, assalaria e dirige a
prestacdo pessoal de servico.

8 1° - Equiparam-se ao empregador, para os efeitos exclusivos da relagéo
de emprego, os profissionais liberais, as instituicdes de beneficéncia, as
associagOes recreativas ou outras instituicdes sem fins lucrativos, que
admitirem trabalhadores como empregados.

Art. 3° - Considera-se empregado toda pessoa fisica que prestar servigos
de natureza ndo eventual a empregador, sob a dependéncia deste e mediante
salério.

Paragrafo Unico - N&o haverd distingbes relativas a espécie de
emprego e a condi¢do de trabalhador, nem entre o trabalho intelectual,
técnico e manual.

Art. 4° - Considera-se como de servi¢o efetivo o periodo em que o
empregado esteja & disposicdo do empregador, aguardando ou executando
ordens, salvo disposicdo especial expressamente consignada.210 (grifos meus)

No que diz respeito aos artistas, estd determinado no paragrafo Gnico do artigo
terceiro da CLT, grifado acima, que eles sdo membros da classe trabalhadora.?'* Primeiro
através da Lei Getllio Vargas que reconhece a profissdo, depois por serem incluidos
nesse conjunto de leis. A Lei Getulio Vargas ndo foi introduzida na integra na CLT.
Alguns pontos incluiam ou excluiam os artistas do grupo geral de trabalhadores. Serdo
listados alguns itens que sdo particularmente importantes para a categoria artistica na
CLT: contratos de trabalho, trabalho do menor e trabalho feminino.

Os contratos de trabalho eram regulamentados pelo Titulo IV — “O contrato
individual do trabalho” que compreende os artigos 442 ao 470. Nestes pontos, a lei regula
0 procedimento das empresas com seus contratados em caso de faléncia, versando sobre
0s tipos de contratos e estipulando de que maneira se constituiria um contrato de trabalho.
Em caso de mudancga de administracdo ou viagem, os contratos assinados pela empresa
ndo seriam alterados, mas se houvesse faléncia os contratos continuariam existindo, no
entanto, com possibilidade de serem feitas mudancas. Tal como foram considerados
validos os contratos verbais, que eram muito comuns no ambiente de trabalho teatral.

29 DECRETO-LEI N.° 5.452, DE 1° DE MAIO DE 1943 (CLT). Disponivel em:
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decreto-lei/Del5452.htm Acessado em 23/01/2012. Acessado em
13/05/2012.

219 1 dem.

211 paragrafo tnico - N&o havera distingdes relativas a espécie de emprego e a condigao de trabalhador, nem
entre o trabalho intelectual, técnico e manual.
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Art. 443 - O contrato individual de trabalho podera ser acordado tacita ou
expressamente, verbalmente ou por escrito e por prazo determinado ou
indeterminado.

Art. 448 - A mudanca na propriedade ou na estrutura juridica da empresa ndo
afetara os contratos de trabalho dos respectivos empregados.

Art. 449 - Os direitos oriundos da existéncia do contrato de trabalho subsistirdo
em caso de faléncia, concordata ou dissolucéo da empresa.?*?

E bastante interessante observar os artigos que tratam sobre 0s prazos de contratos
e sobre a constituicdo de um contrato indeterminado e prorrogagdes. Percebe-se a
intencdo de, através da flexibilidade na elaboracdo dos contratos, evitar conflitos,
permitindo certa negociagéo entre patroes e empregados. No caso dos artistas, os artigos
451 e 452, que versam sobre o prazo limite de um contrato por tempo indeterminado, néo
eram validos. O que significa que o artista poderia permanecer por anos trabalhando com
contrato sem data estipulada, aumentando assim a inseguranca do trabalho. Sera possivel
identificar no proximo capitulo que a categoria profissional tinha sua hierarquia
profissional pautada, em muito, pelo tempo de contrato que o firmava.

Art. 444 - As relagBes contratuais de trabalho podem ser objeto de livre
estipulacdo das partes interessadas em tudo quanto ndo contravenha as
disposicdes de prote¢do ao trabalho, aos contratos coletivos que lhes sejam
aplicaveis e as decisdes das autoridades competentes.

Art. 445, O prazo de vigéncia de contrato de trabalho, quando estipulado ou se
dependente da execucdo de determinado trabalho ou realizagdo de certo
acontecimento, ndo podera ser superior a quatro anos.

Art. 451 - O contrato de trabalho por prazo determinado que, tacita ou
expressamente, for prorrogado mais de uma vez passara a vigorar sem
determinag8o de prazo.

Art. 452 - Considera-se por prazo indeterminado todo contrato que suceder,
dentro de 6 (seis) meses, a outro contrato por prazo determinado, salvo se a
expiracdo deste dependeu da execucdo de servicos especializados ou da
realizagdo de certos acontecimentos.

Unico — Néo se aplicam ao trabalho de artistas os dispositivos dos arts 451 e
452 que se referem a prorrogacdo ou renovagao do contrato de artistas de teatro
e congéneres.”*®

No caso do trabalho dos menores, a CLT absorveu o Cédigo Mello Matos de
1927. Esse codigo proibiu menores de trabalhar e frequentar o teatro. Em 1927 houve
quebra-quebra nas ruas e greve. A Casa dos Artistas emitiu uma nota na qual acusava o
juiz de ferir o brio da “classe artistica” ao dizer que a proximidade com o teatro: “faria
temer uma influéncia perniciosa sobre sua educacdo moral, podem ofender o seu pudor e
desperta-lhe precocemente inclinagdes desonestas™*. Esta nota também questiona o
futuro dos menores pobres, trabalhadores em teatro, dizendo que:

Bastante ja € a situacdo pouco auspiciosa de um punhado de menores
que se vé privado do ganhar pdo honesto e que tera forgosamente de procurar
nova funcdo. Abrindo caminho nesta para as possibilidades de prostituicdo e
bandidagem como alternativas de vida para os menores pobres.?*®

Com a CLT néo houve problemas nesse ponto, até porque, ela criava mecanismos
junto ao juiz de menores para permitir o trabalho dos menores e a frequéncia ao teatro

212
213

Idem

Idem

214Boletim da Casa dos Artistas, Fevereiro de 1928.
215Boletim da Casa dos Avrtistas, Dezembro de 1927.
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caso se tratassem de dependentes de artistas. Mas, forcar os estabelecimentos a pedir
autorizacdo para empregar menores era mais uma forma do poder pablico ficar a par do
que acontecia do que, de fato, proteger 0 menor. Nesses termos, qualquer tipo de
trabalho poderia ser registrado, inclusive para a funcdo de coristas e dancarinas em
espetaculos noturnos. Nao tenho fontes para versar sobre a entrada dos menores no teatro,
mas, pode-se dizer que o trabalho era livre, embora regulado. Isso se deu porque a CLT
reconheceu que nao era possivel proibir o menor de trabalhar em qualquer atividade se
sua renda fosse fundamental para a familia. Enquanto o artigo 405 discrimina os lugares
onde os menores ndo podem trabalhar, o seguinte libera o servigco em teatros e outras
casas de diversdes em caso de comprovacdo de necessidade financeira.

Art 405. Ao menor de 18 anos nédo sera permitido o trabalho:
[-]
b) Em locais, ou servicos prejudiciais a sua moralidade.
8 1° Considerar-se-a prejudicial & moralidade do menor o trabalho:
a) Prestado, de qualquer modo, em teatros de revistas, cinemas, cassinos,
cabareés, “dancings”, cafés-concertos e estabelecimentos analogos;
b) Empresas circenses, em funcbes de acrobata, saltimbanco, ginasta e outras
semelhantes.
Art 6. O juiz de menores podera autorizar, ao menor de 18 anos, o trabalho a que se
referem as alineas a e b do § 1° do artigo anterior:
a) Desde que a representagdo tenha fim educativo ou a peca, ato ou cena, de
que participe, ndo possa ofender o seu pudor ou a sua moralidade;
b) Desde que se certifiqgue ser a ocupa¢do do menor indispensavel a sua
prépria subsisténcia ou a de seus pais, avos ou irmaos e dessa ocupacao
ndo poderé advir prejuizo & moralidade.?®

Analisando o grafico e a tabela abaixo percebemos uma semelhanca entre a idade
de inicio da carreira de artista entre homens e mulheres. Poucos artistas iniciam a carreira
ainda crianga, entre 0 e 11 anos. Essas podem ser filhos de artistas ou amadores do teatro
infantil que atuaram nas escolas ou clubes recreativos. Eram ainda mais raros 0s casos de
adultos acima dos trinta anos abracarem a carreira artistica. 1sso pode ser explicado pela
natureza do trabalho artistico no teatro, que busca a beleza corporal e exige atividade
fisica. A faixa etaria entre 12 e 17 anos inicia uma linha de continuidade de crescimento
da insercéo de artistas no mercado de trabalho, que alcanca seu apice na faixa de 18 a 23
anos. Nas idades entre 24 e 29 anos o indice de artistas iniciando a carreira decresce ao
nivel semelhante a um de entre 12 e 17 anos.

28 DECRETO-LEI N.° 5.452, DE 1° DE MAIO DE 1943 (CLT). Disponivel em:
http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/decreto-lei/Del5452.htm Acessado em 23/01/2012. Acessado em
13/05/2012.
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Gréafico 1 — NUmero de artistas que iniciam a profissao por idade (1935 — 1945)
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Grafico montado a partir dos dados das Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes e Diversdes Publicas
do Rio de Janeiro”. Codigo: BR NA, RIO OC — Arquivo Nacional.

Interpretando esses dados percebe-se que o nimero de menores que precisavam
do atestado do juiz de menores para trabalhar e conseguiam era grande. Todos os artistas
com menos de 18 anos, no caso de homens, e de 21, no caso de mulheres, tinham sua
ficha anotada pelo Juizado de Menores declarando que permitia o trabalho do menor em
determinado estabelecimento e durante certo horario e pelo prazo estipulado.

Com relacdo as mulheres em atuagdo no teatro, elas estavam assistidas na CLT
como qualquer mulher no exercicio de trabalho. A peculiaridade era que a mulher artista
podia ter trabalho noturno e precisava apresentar atestado de idoneidade e de salde para
poder ser contratada, conforme regulamenta o artigo 380 da CLT. Isto demonstra uma
espécie de preconceito e suspeita moral para com as artistas. As mulheres era proibido o
trabalho noturno, mas havia excegoes:

Art 379. E vetado a mulher o trabalho noturno, considerado este o que for
executado entre as vinte e duas (22) e as cinco (5) horas do dia seguinte.
Paragrafo Unico. Estdo excluidas da proibicdo deste artigo, além das que
trabalham nas atividades enumeradas no paragrafo Gnico do artigo 372:

a) As mulheres maiores de dezoito (18) anos, empregadas em empresas de

telefonia, radio telefonia ou radiotelegrafia.

b) Mulheres maiores de dezoito (18) anos, empregadas em servicos de enfermagem;

¢} Mulheres maiores de vinte e um (21) anos, empregadas em casas de diversdes,

hotéis, restaurantes, bares e estabelecimentos congéneres;

d) As mulheres que, ndo participando de trabalho continue ocupem postos de

direcéo.

Art 380 — Para o trabalho a que se refere a alinea “c” do artigo anterior, torna-se
obrigatdria, além da fixacdo de saldrios por parte dos empregadores, a apresentacdo a
autoridade competente dos documentos seguintes:

a) atestado de bons antecedentes, fornecido por autoridade competente;

b) atestado de capacidade fisica e mental, passado por médico oficial;*’

Segundo os artigos 167 e 189 da CLT, os operarios, sendo todos 0s menores ou 0s
que trabalhassem em locais insalubres ou perigosos, deveriam apresentar atestados
médicos. Os atestados de “bons antecedentes” eram pedidos apenas para as artistas e aos

27 1dem
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professores. No entanto, segundo Dercy Gongalves, ndo eram apenas nas mulheres que
precisavam destes atestados; gargcons, camareiras, segurancas, ou seja, todos que tratavam
com o publico nos espacos de diversGes publicas precisam mostrar os atestados. Isto
ficou na memdria das atrizes como agressao e descrédito, como mais uma forma de
equipara-las com as prostitutas.”*®

O tema da mulher artista € muito importante para este trabalho. Neste momento
serd analisado em relagdo ao direito. Vale lembrar, que ndo era permitido por lei o
pagamento diferenciado a homens e mulheres na mesma funcdo. As mulheres, que
construfam cerca de quase 50% dos artistas em atividade no Rio de Janeiro,?*° tinham
muitos problemas no que diz respeito a respeitabilidade. No entanto, inclusive pelos
atributos sexuais e pela sociedade ser dominada por homens, tinham mais possibilidades
de manter-se na carreira artistica do que os homens. As mulheres muitas vezes se
tornavam proximas de homens poderosos e até mesmo de empresarios artistas, o que
permitia que elas tivessem mais oportunidades de trabalho. Pereira mostra, através das
artistas que desembarcavam no Rio de Janeiro, que era comum as mulheres serem
assistidas por homens poderosos ao chegar no Brasil. No entanto, a presenca do
intermediador (cafetdo) entre essa artista/prostituta e seus parceiros era bastante negativo,
em caso de estrangeiros os homens acusados de explorar mulheres eram deportados. Ou
seja, através do que estudou Pereira é possivel sugerir que mulheres sexualmente
atraentes recebiam maior protecdo masculina quando, sozinhas, trabalhavam no setor de
diversdes.??

No geral, a CLT considera os artistas como parte da classe trabalhadora, mas
percebendo que existem pontos em relacdes aos quais estes trabalhadores precisam de
regras especiais, 0 que ndo era uma posicdo adotada apenas para os artistas. Eles ndo
conquistavam estabilidade no emprego, até pela natureza de seus contratos, nem as
empresas teatrais e o sindicato estavam obrigados a seguir a determinacdo de dois tercos
de brasileiros ou nacionalizados em seus quadros. Porém, tinham direito a carteira de
trabalho e todos os beneficios conseguidos individualmente através dela, tais como:
férias, aposentadoria, folga semanal (dada normalmente nas segundas-feiras, diferente do
operario industrial e no comércio), salario minimo etc.

Art. 352 - As empresas, individuais ou coletivas, que explorem servigos
publicos dados em concessdo, ou que exercam atividades industriais ou
comerciais, sdo obrigadas a manter, no quadro do seu pessoal, quando
composto de 3 (trés) ou mais empregados, uma propor¢do de brasileiros ndo
inferior a estabelecida no presente Capitulo.

§ 1° - Sob a denominagéo geral de atividades industriais e comerciais
compreende-se, além de outras que venham a ser determinadas em portaria do
Ministro do Trabalho, Industria e Comercio, as exercidas:

1) nos estabelecimentos de diversées publicas, excluidos os elencos
teatrais, e nos clubes esportivos;
Art. 35. As bailarinas, musicos e artistas de circos e variedades tém direito
a carteira profissional, cujas anotacdes serdo feitas pelos estabelecimentos,
empresas ou instituicdo onde prestam servigo, quando diretamente
contratados por algumas dessas entidades, desde que se estipule em mais

218 Depoimento de Dercy Gongalves ao MIS — 03/06/1971

29 Fichas de Registro de Artistas — Delegacia de Costumes e Diversdes do Rio de Janeiro. (BR NA, RIO
OC) — Arquivo Nacional.

220 PEREIRA, Cristiana Schettini. Circuitos de trabalho no mercado de diversées sul americano no comego
do século XX. In: Cadernos AEL, Vol. 17, No 29 (2010)
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de sete dias o prazo de contrato, o qual devera constar em carteira. (grifos
meus)?*

Com essas colocacdes fica clara a politica de regulamentacdo do trabalho do
artista incluindo essa atividade como uma forma de prestacdo de servi¢os oriundo de
empresas capitalistas legalizadas.

2.2) Lei Getulio Vargas — a insercdo dos artistas entre os trabalhadores

Existe clara relacdo entre a edicdo da Lei Getulio Vargas em 1928 e a simpatia
dos artistas para com o ex-presidente. A lei é importante porque apesar de Getulio ter
uma postura bastante amigavel com este setor essa ndo era uma peculiaridade de Vargas.
Temos que considerar que ele tinha habilidade politica para manter a simpatia por ele
acima das paixdes politicas. Sendo assim, artistas “antipopulistas”?, apoliticos ou
mesmo comunistas ndo o viam como um malfeitor no contexto geral da politica.

Barros defende que a Lei Getalio Vargas é um preambulo da CLT. De fato, esta
foi a primeira lei de contornos trabalhistas na carreira de Vargas, e a partir dela é possivel
ver garantidos os direitos dos artistas que seriam reafirmados na CLT. De uma maneira
geral, a CLT, como proprio nome diz, “Consolidagdo das Leis Trabalhistas”, apresenta
algumas novidades, mas no geral reafirma os direitos e deveres do universo do trabalho
conquistados até 1943. Os codigos e leis estabelecidos para uma categoria especifica
foram absorvidos, garantindo que direitos conquistados ndo fossem perdidos. Dessa
maneira, tanto a Lei Getllio Vargas, quanto a lei que regulou o trabalho do menor
(Cddigo Melo Matos) e a Lei de sindicalizacdo foram assimilados, e alguns pontos foram
acrescidos.??®

A sindicalizacdo e politizacdo do trabalho do artista no Brasil se ddo em um
momento de efervescéncia de reivindicacGes trabalhistas. Ainda na década de 1910 uma
série de sindicatos da categoria dos artistas, dentre eles os dos eletricistas, coristas e
pontos se uniram, formando sindicatos, com a inten¢do de moralizar a profissdo e garantir
protecdo para os artistas frente aos empresarios. Todos eles estavam atentos as questdes
operarias e em alguma medida se alinharam bastante com as ideias anarquistas.??

No entanto, em 1918, foi fundada a Casa dos Artistas, que veio a ser o Sindicato
dos Artistas. Como ja foi mostrado anteriormente, ele tinha a proposta de agregar artistas
e empresarios-artistas, sem identificar entre eles diferencas de classe. Essa institui¢do foi
ganhando funges junto ao poder publico ainda na Primeira Republica e por isso pode
oferecer aos seus sécios muitas beneficéncias. Através das fontes primarias e secundarias,
percebemos que os artistas aos poucos foram desistindo da agédo direta e dos sindicatos
revolucionarios para se alinhar a Casa dos Artistas. Estd muito bem documentada a
intencdo dessa instituicdo, enquanto agente politico, de forcar a regulamentacdo das
relacOes entre empresarios e artistas. O entusiasmo com a Lei Getulio Vargas parecia ser
uma estratégia para controlar o trabalhador-artista que muitas vezes resistia a

22! DECRETO-LEI N.° 5.452, DE 1° DE MAIO DE 1943 (CLT). Disponivel em:
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decreto-lei/Del5452.htm Acessado em 23/01/2012. Acessado em
13/05/2012.

2220 termo é pode ser considerado inapropriado por ser anacronico. Atribui o adjetivo de “antipopulistas”
para as pessoas como Ester Ledo, segundo o exemplo dado neste trabalho, conforme comentado no item
anterior.

22 Foi possivel chegar a essa conclusdo comparando as leis citadas com a CLT.

224 BARROS, Olavo de. Coragées de chocolate. A histéria da companhia negra de revista. Rio de
Janeiro: Livre Expressdo, 2005. p. 296 — 306.
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regulamentacdo. Mas essa foi também uma forma de legitimar social e moralmente o
trabalho do empresario-artista.

Essa lei foi recebida de maneira controversa entre os artistas. Antes dela, todos 0s
impasses entre empresarios e artistas eram resolvidas entre eles, ou levadas a Justica com
base no Codigo Civil. Todavia, esta relacdo entre patrdo e empregados artistas era muito
marcada por praticas costumeiras. Era papel do empresario cuidar do artista
desempregado, oferecendo-lhes meios de sobrevivéncia.?®. Certamente o Cédigo Civil
era aplicado aos artistas mais insubordinaveis, aos empresarios que descumprissem leis
ou por questdes alheias ao trabalho, como brigas durante as apresentacdes presenca de
menores, etc. Vale relembrar que tanto a Lei Getulio Vargas quanto a CLT previam o
encaminhamento do caso para a justica comum no caso de impossibilidade de resolvé-lo
a partir de tais legislacdes.

Dependente mais dos contratos profissionais de teatro — do que dos
contratantes — 0s empresarios — a perfeita execucdo da lei Getulio Vargas, que
se alguns senbes possuem, pode merecer, na interpretacdo das bem
intencionadas, a boa vontade para soluciona-los. Infelizmente, porém, sabemos
que existem profissionais de teatro que primam em manter situacdo dubia
anterior, a essa salutar medida, e que por tal forma, contribuem para maiores
dificuldades na difusdo da lei Getdlio Vargas concorrendo, de muito, para a
dissolvéncia do meio teatral. A Lei Getllio Vargas - que até agora tem tido
tantos idealizadores, seus pais putativos — deve ser vista e apreciada como
primeiro passo para a sele¢do de elementos no meio teatral por via da préatica
dos contratos.**®

A Lei Getualio Vargas inseria um novo agente nesta relacdo, o Estado. O pacto
paternalista entre artistas e empresarios comecou a ruir em decorréncia da maior
capitalizacdo do mercado da diversdo, possibilitando o investimento de somas cada vez
maiores de capital que deveria retornar multiplicado para os bolsos dos empresarios. Com
isso, era fundamental a existéncia de mao de obra disciplinada. Portanto, mesmo tendo a
batalha contra a regulamentacéo do pagamento de direitos autorais perdida pela presséo e
a luta da Sociedade Brasileira dos Autores Teatrais (SBAT), 0s empresarios teatrais
conseguiram se desvincular das obrigacfes costumeiras com 0s artistas e disciplina-los,
transformando o Estado em um agente fiscalizador e punitivo.??’

Serdo estes que nos indicardo quais os verdadeiros profissionais da
nobre arte de Thalma [expressdo para designar a arte dramatica], os que — sem
serem, embora sumidades tem a bossa do artista, e pelo teatro, com seu esforgo
e sua boa vontade, com sua educacdo de costumes, com a sua inteligéncia, com
seu cultivo, podem fazer algo mais do que adverténcias mal intencionadas,
vencidas noutras profissdes liberais, que se langam como naufragos a primeira
boia, a cena brasileira.

A lei Getulio Vargas, sem criar de fato, escola para teatro, forca aos
que a estes procuram, a estabilidade na funcdo. Aqueles adventicios — falhados
e inlteis — essa estabilidade ndo comungam: evitardo o teatro deixando o
campo livre para os verdadeiros profissionais. %%

2% BARROS, Orlando de. Custédio Mesquita: Um compositor romantico no tempo de Vargas (1930 —
1945). 1. ed. Rio de Janeiro: EQUERJ, 2001. p. 52

226 Boletim da Casa dos Avrtistas de Fevereiro/Maio de 1929

227 Na época da criacéo da Lei Getdlio Vargas os empresérios fundadores da Casa dos Avrtistas se
mobilizavam contra o pagamento dos direitos autorais a misicos e escritores teatrais.

?8Boletim da Casa dos Artistas de Fevereiro/Maio de 1929
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Na década de 1920 esse movimento do legislativo se tornou mais intenso, uma
série de categorias trabalhistas levaram suas reclamac6es para 0 congresso e conseguiram
que fossem aprovadas leis que regulassem suas atividades. Contudo, estas leis raramente
abarcavam todos os trabalhadores. Tal como a Lei Getulio Vargas foi criada visando os
artistas, outras leis se destinavam a categorias especificas.??’ Com o crescimento dos
movimentos reivindicatorios de direitos por parte dos trabalhadores, estas leis foram
sendo elaboradas. No entanto, quando o tema do trabalho chega ao legislativo acabava
por oferecer garantias ao trabalhador, mas também, criava mecanismos para disciplina-
los*®. Isto acontece claramente com a Lei Getdlio Vargas:

Para que o artista, ao deixar uma empresa, possa trabalhar em outra é
necessario que se apresente um atestado liberatério declarando que o contrato
esta findo: Isto ocorrerd, quer se trate da extingdo do prazo, quer o locador se
despenca do servico antes, uma vez que o faca por justa causa (art 1.221 do
cédigo civil), devidamente comprovada, ou ainda quando seja despedido pelo
locatario nos casos dos artigos 1.228 e 1.229 do mesmo cédigo. O empresério
que alicia ou aceita o oferecimento de um artista sem este atestado é punido
com multa. Igual punicdo sofre o artista que deixa uma empresa e vai prestar
servico em outra desprovido desde documento. Sobre o empresério é sempre
mais facil executar a multa: O mesmo ndo ocorre em relagdo ao artista. Neste, a
alta de bens sobre os quais recaia a execucao judicial pode furtad-lo a medida
punitiva. Em tal caso, isto é, recusando pagar a multa ficard o contraventor,
artista ou auxiliar da empresa suspenso de sua atividade profissional pelo prazo
de um ano, data que novamente conchavar-se uma empresa congénere,
independente do atestado. Parece-nos essa medida menos rigorosa que a
prescrita no projeto — prisdo por um a trés meses e perda do salario sem
interpelaco judicial >

A partir do século XX no Brasil a profissao de artista vai passar por um processo
de proletarizacdo, tal como ocorreu em outras profissdes, mas com algumas
peculiaridades. O fim da escraviddo legal coloca para todos os grupos de trabalhadores
novas perspectivas, contudo setores que antes ja utilizavam largamente o trabalho livre
também precisaram se reciclar. Esse é, sobretudo, o caso dos trabalhadores do
comércio®? que oferece algumas pistas sobre as transformacdes na atividade profissional
dos artistas.

O contato entre os artistas e os trabalhadores do comércio era intenso. Primeiro
porque muitas vezes 0 ambiente de trabalho era comum. Além da comprovacao, feita por
Popinigis, sobre o contato dos caixeiros dos secos e molhados com diversos setores da
classe trabalhadora na primeira década do século XX, a autora disserta também sobre
rede de solidariedades que incluia prostitutas. Outro ponto é a proximidade entre as
instituicOes dos artistas e dos comerciarios. Muitas reunifes da Casa dos Artistas eram
feitas em espacgos dos comerciarios, categoria que frequentemente apoiava os eventos dos
artistas. Antes da formacéo da Lei Getulio Vargas, Nicanor Nascimento havia proposto
que as casas de diversdes e teatros fossem regulados pelo Codigo Comercial como as
outras empresas e comércio.?*

22 EAUSTO, Boris. A revolucdo de 1930. Historiografia e Histéria. Sdo Paulo: Editora Brasiliense,
1976. p.41 — 153.

“OMUNAKATA, Ibidem, 41— 61.

Z1Boletim da Casa dos Artistas de Dezembro de 1927.

232 PEREIRA, Cristiana Schettini & POPINIGIS, Fabiane “Empregados do comércio e prostitutas na
formagao da classe trabalhadora no Rio de Janeiro”. Uberlandia, v. 11, n. 19, p. 57-74, jul.-dez. 2009.
Disponivel em: http://www.artcultura.inhis.ufu.br/PDF19/c_schettini_19.pdf - acessado em 13/07/2012.
3 NUNES, Mério. 40 anos de teatro. Vol. 1. Rio de Janeiro: Servico Nacional de Teatro, 1956.V.3 P. 8
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Dessa maneira, 0 politico a primeiro se interessar pelos artistas como
trabalhadores e propor leis trabalhistas para o teatro, considerando-o uma empresa
capitalista, foi Nicanor do Nascimento, a partir do contato com a SBAT. Ele participou da
implementacdo de uma série de leis trabalhistas, entre elas da Lei Getulio Vargas e da
que regulou o trabalho entre os comerciantes. Junto com Mauricio de Lacerda ele fazia
parte do grupo de congressistas que na década de 1920 tentavam implementar um Cdédigo
de Trabalho, que ndo chegou a se concretizar.?**

As fontes disponiveis sobre a Lei Getalio Vargas, para além do documento oficial,
sdo: a documentacdo do Sindicato dos Artistas e algumas criticas teatrais. Ambas as
fontes atribuem muita importancia a referida Lei. A Casa dos Artistas, que depois se
tornou o Sindicato dos Artistas, foi porta-voz da memoria da luta por direitos dos artistas.
Sera essa instituicao que pedira reformas na lei em favor dos “novos tempos”, remetendo-
se sempre ao “historico” da Lei Getulio Vargas e ao papel do politico na sua relaboragao
nos anos 1940. Getulio foi considerado herdi dos artistas talvez pela forca empreendida
pela Casa dos Artistas e posteriormente pelo Sindicato dos Artistas em conservar a
memoria da lei como um presente dado por Vargas quando ele ainda era deputado pelo
Rio Grande do Sul. Moldar a memdria dessa maneira certamente auxiliava no dialogo
entre o Sindicato e o poder publico durante os primeiros quinze anos da Era Vargas.

Analisando as criticas de Mario Nunes percebemos que existiram muito mais
embates do que se percebe nas fontes do Sindicato dos Artistas. Esta lei aparece como o
resultado de um processo bastante longo que se deu através de didlogo entre artistas
“importantes” e politicos. Getulio aparece como um personagem de peso, mas nem de
longe lhe ¢é dada tanta visibilidade como o sindicato propde.

O fato de maior relevancia do ano, e até entdo, em relagdo ao teatro,
foi a aprovacdo, pelo congresso, muito demorada aliés, da chamada lei Getulio
Vargas, por haver esse deputado pelo Rio Grande do Sul, apresentado dois
anos antes o respectivo projeto. Era de sua autoria? De modo algum! (...) Em
1925, recebi [Armando Vital] um oficio do dr. Alvarenga Fonseca, Presidente
da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, convidando-me, na qualidade de
consultou juridico da mesma Sociedade, a presidir uma comissdo composta dos
Drs Gomes Cardim, Raul Pederneiras, Batista Junior e Castilho de Oliveira, e
que estudaria um projeto organizado pelo Dr. Gomes Cardim. [...] Apresentado
o0 Projeto, e remetido a Comissdo de constitui¢do e Justica, esta opinou pela sua
constitucionalidade que foi aprovado em primeira discussdo, voltando a
Comissao, onde foi designado relator, o Dr. Getulio Vargas. [...] O trabalho do
Dr, Getllio Vargas é digno de nota e revela um estudo cuidadoso da matéria.
No substitutivo ele apresentou, e que, como uma Unica emenda tornou-se a
nova lei, ele inclui varias disposicdes reguladoras da producéo literaria.?

Este relato difere do que é lembrado pelo Sindicato dos Artistas. Primeiro porque,
segundo ele, a Lei Getllio Vargas € fruto da organizacdo da associagcdo concorrente a
Casa dos Artistas, a SBAT. Até 1940 um grande numero de artistas—empresarios eram
membros da Casa dos Artistas (ou Sindicato dos Artistas depois de 1931). Enquanto a
SBAT era composta por musicos e escritores de pecas e lutavam pelo direito autoral. A
Casa dos Artistas, inclusive seu fundador, Leopoldo Frdes se negava terminantemente a
pagar direitos autorais. Com a edicdo da lei, ele passou a ndo contratar escritores filiados
a SBAT.

234 CPDOC. “Questao Social” Ver:
http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/AEraVargasl/anos20/QuestaoSocial - Acesso em 15/05/2005.
*NUNES, Mério. Quarenta anos de teatro. Rio de Janeiro: SNT, 1956. V. 3 P. 101 — 102.
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A acdo de Getulio Vargas, segundo Mario Nunes, esta justamente na formacéo de
resolucdo para os direitos autorais, 0 que a principio causou grande desconforto a Casa
dos Artistas. A proposta da Lei Getulio VVargas comecou a ser articulada politicamente no
Congresso Artistico Teatral em 1924 e no Congresso Teatral Brasileiro em 1928. Ambos
tiveram a participacdo das duas maiores associacGes de cunho artistico do Brasil: A
Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT) e a Casa dos Avrtistas.

Contudo, ndo é possivel colocar as instituicdes como polos opostos. Havia artistas
filiados a ambas sociedades: era o caso de Custddio Mesquita ator, autor e conhecido
boémio, que chegou a ser vice-presidente da Casa dos Artistas.”*® Com a efetivacéo da
Lei Getulio Vargas, os artistas-empresarios da Casa dos Artistas foram obrigados a pagar
os direitos autorais, sendo vencidos no embate contra a SBAT. Porém, conseguiram
impor os contratos trabalhistas, controlando o trabalho do artista, através de uma
legislacdo especial para o teatro. Além de conseguir elevar seu status social, uma vez que
passaram a empresariar e atuar em um setor reconhecido pelo poder pablico.

Nesse jogo de poder entre as duas instituicbes a proposta de regulamentar a
profissdo do artista é bem aceita pela Casa dos Artistas. A lei transforma o artista (e o
artista-empresario) legalmente em trabalhador o que o afasta, na medida do possivel, da
malandragem e da boemia.?®” A lei Getdlio Vargas instituiu algumas medidas bastante
favoraveis aos artistas, tais como: que as empresas ficariam responsaveis pelos acidentes
de trabalho e que deveriam indenizar os artistas e a sua familia. Delegou a empresa a
responsabilidade de fazer o pagamento de passagens de ida e volta para os artistas em
turnée. No caso de faléncia ficou instituido que os artistas possuiam penhor legal sobre o
material cénico. Mas, maior beneficio para os empresérios foi a determinagdo que
nenhum artista poderia iniciar um contrato sem apresentar o atestado liberat6rio®®®. Ou
seja, o artista ficava preso ao contrato feito com um empresario. Praticas como a citada
acima reforca a dependéncia dos artistas para com 0s empresarios, mas também eleva a
atividade artistica ao status de trabalho. O maior argumento para a criagdo de leis
trabalhistas para o teatro consiste em declarar que o Cddigo Civil Criminal era
insuficiente para resolver os problemas ligados ao teatro e as complicagfes advindas da
luta de classe no setor.

Foi presente a Comissdo de Constituicdo e Justica o projeto do
ilustrado e operoso representante, Sr deputado Nicanor do Nascimento,
regulando a organizagdo de empresas de diversGes que se constituirem no pais.
Era de intuitiva necessidade a sua protecdo a essa forma de atividade social,
abrangendo a producdo artistica na vida dos teatros e no funcionamento dos
espetaculos publicos em geral. A falta de uma lei protetora nas relagdes das
empresas de espetaculo publicos com os artistas ou produtores intelectuais e
mesmo os simples auxiliares destas empresas permitia a implantagdo de
praticas viciosas, geradoras de arbitrios e incertezas. As prescri¢cdes do Codigo
Civil sobre locacéo de servicos, Secéo 1, cap 1V, Liv I1l, em suas linhas gerais
ndo sdo aplicaveis as relagbes entre empresarios, artistas e auxiliares das
empresas. Apesar de certa resisténcia dos artistas no aceité-lo, tais relac6es
enquadram-se perfeitamente na figura juridica locacdo de servicos,
considerando-se 0s empresarios como locatérios e outros como locadores. Mas
os dispositivos da lei comum sdo insuficientes. N&o atendem a certas
particularidades da vida profissional na sua complexa variedade: S6 uma lei
especial podera fazé-lo, incorporando, do mesmo passo, aos seus textos e
modelando pela sucessidades da classe as normas genéricas do direito comum.

26 _LENHARO, Alcir. Cantores do radio: A trajetéria de Nora Ney e Jorge Goulart e 0 meio artistico
de seu tempo. Campinas: Editora UNICAMP, 1995. p. 21 - 37.

7| ENHARO, Ibidem. p.35.

2% Termo que garantia que o artista tinha cumprido seu contrato com seu empregador anterior.
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Existem regulamentos policiais, disciplinando a atividade interna dos teatros.
Sdo, porém, disposicBes mais de natureza administrativa, com aplicacdo
restrita, e sem eficiéncia como normas reguladoras de direitos e obrigac6es que
se impunham na vida juridica. A precisao e clareza dessas normas, as garantias
reciprocas de que se revistam, a certeza da aplicacdo, sdo outros tantos
elementos geradores de confianca e estimulantes da producéo artistica. 2

Como foi dito, um importante agente para a construcdo da memoria sobre a Lei
Getulio Vargas foi o Sindicato dos Artistas. Esta lei foi utilizada, no discurso do
Sindicato, como forma de marcar proximidade com o entdo presidente Vargas. Ela se
tornara no pés 1930 um marco para a legitimidade da profissdo de artista. As fontes
sindicais existentes para analisar esse papel da Lei Getulio Vargas sdo os anuarios da
Casa dos Artistas. Neles, até o volume editado sobre o ano de 1938, ou seja, 0 Anuério de
1939, o Sindicato tem uma postura bastante satisfatoria com relacdo a Lei. No boletim
mensal de Dezembro de 1927 chega a publicar na integra a ata da Camera dos Deputados
tratando da aprovacdo da Lei Getulio Vargas.

Ja no anuario de 1939, divulga os principais pontos dessa lei explicando com
linguagem acessivel os beneficios de cada tema, eles sdo: organizacdo das empresas;
RelacBes dos empresarios com os artistas e auxiliares teatrais; Locacdo de servicos;
Atestado liberatdrio; Despesas de viagem; Acidentes na execucdo dos contratos; Horas de
trabalho; Juizo Arbitral; Faléncia das empresas teatrais; Empresas estrangeiras; Direitos
do autor; e formas de processo entre empresarios e artistas ou auxiliares teatrais. Os
artigos seguem exaltando a importancia da Lei, condenando os que ndo “pertencem a
verdadeira classe artistica” por descumpri-la e homenageando os politicos que
participaram de sua criacdo.?*° O Sindicato admite que as modernizacdes propostas pela
Lei transformaram o oficio do artista em um trabalho assalariado tipico, por transmitir
para eles direitos trabalhistas, mas ainda existiam muitos problemas no trato dos
empresarios com os artistas. No entanto, defende também que esta lei ndo assegura 0s
direitos dos artistas apresentando muitas falhas e brechas. A partir do ano de 1940 o
Sindicato empreende uma campanha pela revisdo da lei Getalio Vargas, que é feita, e
reivindica seu cumprimento.

No anuario de 1941/1942 o Sindicato publica um anteprojeto da Lei Getulio
Vargas, pretendendo atualiza-la, de maneira a encaixar os artistas na politica trabalhista
do governo. O anteprojeto foi elaborado por artistas importantes para a historia do
sindicato, tais como: Oduvaldo Viana, Italia Fausta entre outros. Nele se reivindica a
criacdo de dispositivos que garantam o cumprimento da legislacdo; penalidades mais
duras para os empresarios, criacdo de direitos que defendam o artista e o técnico em
espetaculos, ja que a lei existente “beneficia muito mais os empresarios”; e reformulagao
das penalidades a cerca do atestado liberatorio, que poderia deixar o artista por até um
ano impedido de “trabalhar no seu sustento ¢ da sua familia”.?*" Certamente foi esta
pressdo do Sindicato dos Artistas sobre o poder puablico, se reclamando como
trabalhadores e reivindicando para si as leis trabalhistas que fez com que as causas dos
artistas tivessem espaco na CLT.

Da criac¢éo do Ministério do Trabalho e da 12 Lei de Sindicalizag8o até
o funcionamento da Justica do Trabalho, dia a dia, o Direito trabalhista vem
lutando pela sua maioridade. E, empregados e empregadores, no comércio e na
indUstria, tém suas divergéncias resolvidas, interpretadas e esclarecidas, por
uma série de magnificas leis e regulamentos, nos, artistas, atores e atrizes,

239 Boletim informativo da Casa dos Artistas, Dezembro de 1927.
280 Anudrio da Casa dos Artistas, 1940.
281 Anudrio da Casa dos Avrtistas, 1941/1942.
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auxiliares teatrais, temos nossas relacdes de trabalho com o empregador
(empresario), regulamentadas por uma lei obsoleta, como seja esse decreto
5.492, de 1928, que ndo mais se deve denominar “lei Getulio Vargas”, pois
bem sabemos quanto tem dado de leis avancadas ao proletariado brasileiro o
atual chefe da Nagdo.?*

Vemos, dessa maneira, que 0 processo de construcdo e assimilacdo da Lei Getulio
Vargas € longo e bastante complexo. Comecando pelos esforcos da SBAT em buscar um
representante do poder puablico - como muitas vezes as diretorias de categorias
trabalhistas faziam visando levar uma lei ao congresso — como também, travar didlogo
com outras associacOes de artistas, inclusive a que congregava os empresarios, a Casa dos
Artistas. Nicanor Nascimento, politico que dialogou com a SBAT, pouco é lembrado
quando se fala da lei de regulamentacéo da profissdo do artista, enquanto Getulio Vargas
dard o nome a essa lei. A Casa dos Artistas tomou a dianteira na constru¢do da memdria
sobre a Lei Getulio Vargas e da luta dos artistas (ainda que se trate dos autores teatrais)
pela regulamentagéo do seu trabalho.

Contudo, ndo foram apenas os artistas que tiveram sua atividade regulamentada
pela Lei Getulio Vargas. A partir de 1935 ela foi estendida para amplas areas no setor de
diversdes publicas, inclusive o futebol. E possivel dizer que a esta lei foi a primeira a
pensar na profissionalizagdo do futebol, apesar do motivo para a interferéncia do poder
publico no meio futebolistico tenha sido constantes conflitos entre as liderangas cariocas
e paulistas. Com isso, apenas poderiam ser contratados ou negociados 0s jogadores
registrados pela censura. Os clubes por sua vez precisavam seguir as normas da censura
que os fiscalizava a partir de prontuarios enviados pelos préprios clubes. Tal como os
artistas, os jogadores de futebol eram considerados trabalhadores que deveriam obedecer
as leis impostas mesmo que & custa de multas e suspensées.*

Com a polarizagdo entre especializadas e ecléticas, o futebol parece
mais dividido do que nunca. A reorganizacao das forcas no Rio e em S&o Paulo
equilibravam mais a balanca que antes pendia para o lado da FBF. A crise no
esporte parece ndo ter mais solugdo. E nesse quadro de cisdo e
enfraquecimento das liderancas do esporte, mais preocupadas com a outra
faccdo do que com a intervencdo externa, que o governo faz sua primeira
intervengdo no esporte. No inicio de 1935 o governo busca respaldo na
chamada “Lei Getllio Vargas”, ¢ a Censura Theatral, um o6rgdo de vistoria
policial, passa a regulamentar o futebol, aplicando ao jogo da bola regras
definidas e utilizadas no controle de outras diversfes pl]blicas.244

Dessa maneira, a0 mesmo tempo em que a Lei Getdlio Vargas garante direitos,
cria deveres aos artistas e atletas, alargando consideravelmente o conceito de trabalhador.
Com isso expande o poder da censura teatral, instrumento do poder publico para
fiscalizar o setor das diversGes. Através da regulamentacdo e da institucionalizacdo das
atividades ligadas ao lazer ele se faz presente neste setor da economia. A lei, dessa
maneira sera o instrumento de negociacao entre a classe politica e a sociedade civil.

Em 1978, durante o governo Geisel, foi criada a lei 6.533, de 24 de maio de 1978
que substituiu a lei Getulio Vargas. Ela versa sobre a regulamentagdo das profisses de

22 1dem.

243 COSTA, Mauricio da Silva Drummond. “Os gramados do Catete: futebol e politica no governo
Vargas”. In: SILVA, Francisco Teixeira da & SANTOS, Ricardo Pinto dos. Memadria social dos esportes.
Futebol e politica, a construcéo de uma identidade nacional. Rio de Janeiro: Mauad Editora: Faperj,
2006. p. 119 — 120.

244 COSTA, Idem. p.119.
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Artistas e de Técnicos em Espetaculos de Diversdes.’* Cinquenta anos depois da
decretacdo da Lei Getllio Vargas e trinta e oito anos de sua Unica revisao, a Lei Getulio
Vargas ja estava bastante defasada. Todos os artistas que deram seus depoimentos ao
MIS entre as décadas de 1960 e 1970 e tiveram seus depoimentos selecionados para
integrar as fontes dessa dissertagéo reclamaram das leis pouco eficientes para os artistas e
que “verdadeiros artistas que deram sua vida para o teatro” ndo conseguiam se aposentar
e “vivem na miséria”.

Através dessa nova lei, os artistas de radio deixam legalmente de poder estar
filiados ao Sindicato dos Artistas. Uma série de direitos foi assegurada: os filhos dos
artistas, que por viver viajando ndo podiam matricular as criangas em escolas regulares,
passam a poder frequentar escolas sem burocracia para matricular-se. As roupas deixaram
de ser responsabilidades dos artistas. Acabou-se com o atestado liberatorio. Foram
reafirmados os direitos sociais. Entre outros pontos. A revisdo dessa Lei certamente
justifica a inauguracdo de um busto ao General Geisel e sua condecoracdo pelo sindicato
em 1978. Esta postura do sindicato ndo refletiu a viséo dos artistas, muitos dos quais se
dedicaram a lutar contra a ditadura militar, pela anistia e pela redemocratizagdo.?*®

2.3 — A Casa dos Artistas e a Lei de Sindicalizacéo

Uma das frases mais populares de Marx ¢: “os homens fazem sua propria historia,
mas nao a fazem como querem”. Ele continua: “ndo a fazem sob circunstancias de sua
escolha e sim sob aquelas com que se defrontam diretamente, legadas e transmitidas pelo
passado.”®’ Esta frase é interessante para a reflexdo sobre as nocdes de processo e
experiéncia. De fato, o Sindicato dos Artistas apenas pode se tornar uma instituicdo de
classe e seus membros, os artistas, trabalhadores em reivindicacao pelas leis do trabalho
por um amplo conjunto de lutas, que inclui propostas e lideres vitoriosos e derrotados.

A Lei Getulio Vargas, que dividiu os artistas (trabalhadores) dos artistas-
empresarios e dos artistas que vislumbravam a possibilidade de montar companhias
préprias, é um desses marcos. Ela significou também um embate ideoldgico, pois como é
evidenciado pelas criticas de Mario Nunes e foi analisado por Barros, anteriormente
muitos artistas militavam no anarquismo e no comunismo, as vezes montando instituicdes
e sindicatos em constante contato com o operariado.?*®

A Lei de Sindicalizacdo, de 1931, funcionou, no caso dos artistas, como mais um
desses dispositivos. O incentivo do Estado para a transformacao da Casa dos Artistas em
sindicato classista Unico no Rio de Janeiro desmobilizou outros sindicatos da categoria e
transformou em porta voz da categoria uma instituicdo historicamente atrelada ao poder
publico. Enquanto sindicato, a Casa dos Artistas se reciclou fazendo propostas que nao
agrediam o governo, mas reivindicava melhor qualidade de vida e trabalho para os seus
membros. Ao atrelar-se a politica trabalhista geral o Sindicato passou a reclamar seus
membros como parte da classe trabalhadora. Dessa maneira, novamente, e de forma
homogénea, compartilhou lutas e experiéncias com 0s operarios.

No decreto 19.770, que ficou conhecido como a Lei de Sindicalizagéo de 1931,
regulou-se a montagem e legalizacdo de sindicatos classistas. Os sindicatos deveriam
apresentar quadro e regulamento administrativo, ter no minimo 30 membros, contar com

2% |_ei N° 6.533/78 - Regulamentacéo de Avrtistas e Técnicos em Espetaculos e Diversdes. Disponivel em:
http://www.mnemocine.art.br/index.php?option=com_content&view=article&id=124:1ei653378&catid=54:
legislacao-cinema&Itemid=67 — Acesso em 15/05/2005.
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2T MARX, Karl. 18 Brumério e Cartas a Kugelman. Sao Paulo: Paz e Terra. 2010. p.21

248 BARROS, Ibidem, 2005. p. 296 - 306.
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mais da metade dos trabalhadores em atividade na unidade da federacdo e era vetado ao
sindicato fazer propagandas ideologicas.

Art. 1° Terdo os seus direitos e deveres regulados pelo presente decreto,
podendo defender, perante o Governo da Republica e por intermédio do
Ministério do Trabalho, IndUstria e Comércio, os seus interesses de ordem
econdmica, juridica, higiénica e cultural, todas as classes patronais e operarias,
que, no territorio nacional, exercerem profissdes idénticas, similares ou
conexas, e que se organizarem em sindicatos, independentes entre si, mas
subordinada a sua constituicdo as seguintes condicdes:

a) reunido de, pelo menos, 30 associados de ambos 0s sexos, maiores de
18 anos;

b) maioria, na totalidade dos associados, de dois tercos, no minimo, de
brasileiros natos ou naturalizados;

c) exercicio dos cargos de administracdo e de representacdo, confiado a
maioria de brasileiros natos ou naturalizados com 10 anos, no minimo, de
residéncia no pais, s6 podendo ser admitidos estrangeiros em numero nunca
superior a um terco e com residéncia efetiva no Brasil de, pelo menos, 20 anos;

d) mandato anual em tais cargos, sem direito a reeleicao;

e) gratuidade absoluta dos servigos de administracdo, ndo podendo 0s
diretores, como o0s representantes dos sindicatos, das federacbes e das
confederag@es, acumular os seus cargos com os que forem remunerados por
qualquer associagéo de classe;

f) abstencdo, no seio das organizagdes sindicais, de toda e qualquer
propaganda de ideologias sectarias, de carater social, politico ou religioso, bem
como de candidaturas a cargos eletivos, estranho a natureza e finalidade das
associacdes.?* (ortografia vigente na época)

Para se tornar sindicato, o que se reverteria em mais verbas e reconhecimento, a
Casa dos Artistas acatou as exigéncias e buscou atingir as metas propostas pela lei. Na
documentacao da instituicdo estdo presentes, por exemplo, os clamores para arregimentar
membros a fim de atingir os dois tercos da categoria, pois com isso se estabeleceria como
sindicato unico. Além disso, em 1930, o Sindicato dos Artistas chegou a fazer, inclusive,
anistia de todos os que tinham sido expulsos dos seus quadros por falta de pagamento a
partir de 1926.%° Essa era mais uma tentativa de aumentar o nimero de sécios com a
finalidade de ter como membro da instituicdo mais da metade dos artistas em atuagéo no
Rio de Janeiro e dessa maneira conseguir se estabelecer como sindicato Unico na Capital.

AVISO E APELO AOS ARTISTAS E AUXILIARES DE TEATRO,
CINEMA, RADIO, CIRCO E VARIEDADES.

O artista ou auxiliar sindicalizado, a bem de seus interesses, s6 deve trabalhar
com artista ou auxiliar sindicalizado. Com isso s6 advirdo mais forga,
beneficios maiores e mais seguridade no exercicio da profissdo. A Casa dos
Artistas, para lograr essa medida beneficiadora e necessaria precisa que, de
acordo com a lei, apresente na sua matricula um minimo de dois ter¢os dos
profissionais que a constituem no Rio. Pois, quando tal se verificar, o
Ministério do Trabalho determinard, em cumprimento de lei sindical, a
obrigatoriedade da inscricdo na Casa dos Artistas, e quem entdo, nao fizer parte
deste sindicato ndo podera de modo algum trabalhar. Calculamos em mil, mais
ou menos, os profissionais em funcdo no Rio, mas, para conseguirmos aqueles
dois tercos s6 precisamos na Casa dos Artistas de mais 300 socios, 0 que ndo é
dificil conseguir com um pouco de boa vontade.”*

9 Decreto 19.770 - Disponivel em http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decreto/Antigos/D19770.htm

acesso em 15/05/2012.

20 NUNES, Mério. 40 Anos de teatro. v.3. Rio de Janeiro: Imprensa Nacional, 1956. p. 163.
1 Boletim da Casa dos Artistas Junho — Outubro de 1935.
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O Sindicato, assim como ja havia feito enquanto sociedade beneficente (Casa dos
Artistas), empregava a retorica de negar ou desconhecer a existéncia de artistas membros
que partilhavam de ideologias diferentes da concebida pelo Estado. No entanto, o
Sindicato dos Artistas, sobretudo nos primeiros anos de sua formagao procurou perseguir
as instituicdes classistas congéneres “concorrentes”. A citagdo abaixo, retirada do seu
boletim informativo, mostra a maneira legalista como o Sindicato entendia seu papel
social. Retirando de si proprio a possibilidade de definir que espécie de sindicato a
categoria quer ou precisa, a Casa dos Artistas defendia que ela, diferente das outras,
estava de acordo com a legislacéo vigente. Nesta matéria o Sindicato chega a sugerir que
seus criticos deveriam ser fascistas ou bolcheviques. Embora seja uma matéria longa
acredito que seja interessante apresenta-la na integra:

A Casa dos Artistas fundada em 1918 e com relevantes e inegaveis
servigos & classe teatral se constituiu em sindicato a 27 de julho de 1931,
satisfazendo por tanto, todas as exigéncias legais congéneres ao decreto
nimero 19770 de margo de 1931. E sindicato de profissionais de teatro e
congeéneres desde essa época.

Muita gente, operdrios bracais ou intelectuais, julga que o sindicato
entre 0s que tem poderes miraculosos da vara de Moises por exemplo. Querem
uns a transformagdo completa de uma mentalidade, de um movimento para
outro, com a reivindicacdo de direitos. Outros desejam demonstracdes de forca,
desforcos, penas de talido, guerra surda e sistematica ao capital.

Os primeiros serdo talvez adeptos do fascismo: a intervencdo do
Estado diretamente nas organizagdes sindicais, emprestando-lhes a forca
politica. Nessa modalidade prevalece a opinido do governo — boa ou mé- mas
orientada. Enquanto os outros, séo bolchevistas: a massa sem selecionamento,
aparentemente, embora sem dirigente. Nessas duas hipéteses verificar-se-8o de
fato mudancas nas classes. O sindicalismo brasileiro, porém, ndo adotou nem
uma nem outra dessas duas formas, valeu-se de algum modo de ambas as
modalidades tentando um meio termo.

Errou? Acertou? N&o estamos aqui para julgar, mas respeitar o Estado.
A Casa dos Artistas, assim compreendendo o sindicato brasileiro ndo tem
guerreado o capital nem a este se sujeitando automaticamente. Tem apelado
para a unido dos elementos da classe em proveito deles mesmos — enquanto
recorre ao governo para consecucdo de medidas que julga acertadas.

De quem ¢é a culpa, pois, se ndo tem logrado a Casa dos Artistas de
maior eficiéncia na sua missdo sindical? De sua a¢do? Das leis sindicais
brasileiras? Alguns profissionais, no entanto, exigem ag¢do mais rapida:
organizaram em SP e nesta capital novas sociedades, se ndo o afirmaram
categoricamente pelo menos, desde que se organizaram condenaram a a¢do da
Casa dos Artistas.

O que obterdo estas sociedades, dentro do espirito da lei sindical em
proveito da classe teatral?Ambas de inicio contraria, dispositivos do decreto n.
19770, pois tem em seus corpos dirigentes reconhecidos artistas —
empregadores (empresarios), e a recém fundada nesta capital, pelo menos em
decreto ndo pode criteriosamente legalmente ser reconhecida como sindicato
no RJ, existindo, como existe, a CDA. Alegardo que o quadro da CDA contém
artistas empresarios. E fato. Mas estes elementos ja eram associados e por forca
dos estatutos ndo podem fazer parte da administracdo, como empresarios
poderdo até ser denunciados em juizo...

Assim, o Sindicato se declara cooperador do Estado pelo “engrandecimento da
classe teatral” e, mesmo tendo em seu corpo de associados muitos comunistas e
anarquistas, rechaca estas ideologias.®®> Nas eleicdes de delegado eleitor para a

%2 Boletim da Casa dos Artistas Junho — Outubro de 1933.
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constituinte de 1934 lancou candidato, embora sem vitdria. Neste momento, foi possivel
perceber grande desinteresse dos artistas membros em se organizarem em torno da
escolha do delegado eleitor que representaria o Sindicato dos Artistas. Apesar dos apelos
do Sindicato a primeira votacao para delegado eleitor ndo pode acontecer por falta de
quérum. Mesmo assim, marcado um novo encontro com mais pessoas, quando foi
escolhido 0 nome de Olavo de Barros para representar o Sindicato dos Artistas.

A Casa dos Artistas, como sindicato que é dos profissionais de teatro e
congéneres (como sejam de radio, circo, variedades, music-hall, etc), tem
direito, pela Constituicdo brasileira vigente apresentar um associado, para na
qualidade de seu “delegado eleitor” concorrer as eleigdes de deputados
classistas em Janeiro préximo. Classificada pelo egrégio Superior Tribunal de
Justica Eleitoral, na categoria de sindicato de profissionais liberais, a Casa 0s
Artistas, deixando para ocasido oportuna solicitar que seja ratificada essa
classificacdo, nem por isso quis prescindir que lhe facultava a aludida
Constituico. Assim, pois, a diretoria por seu presidente, convocou em sessdo
ordinaria, para 31 de Outubro dltimo, e por falta de quorum para seu
funcionamento promoveu nova convocagdo para 7 de novembro, quando
realizou a sessdo. Essa assembleia suscitou desusado movimento no seio da
classe teatral, que demonstrou sério interesse pelo assunto tratado.
Apresentaram-se candidatos, inicialmente, os srs. Restier Junior, Amorim
Diniz (Duque), Nestorio Lips, Jayme Costa, Olavo de Barros, e por ultimo,
Jodo do Rego Barros. O sr. Jayme Costa lan¢ando sua candidatura a delegado
eleitor fez publicar nas colunas do “O radical”, de 28 de outubro a seguinte
plataforma.”*®

Era justamente a eleicdo do Delegado Eleitor, que poderia tornar um sindicalista
Deputado Classista. Esta medida foi proposta ainda nos primeiros anos de Governo
Vargas. Os Deputados Classistas seriam a representacdo dos trabalhadores na montagem
de uma nova constituicdo. Essa medida legal que dava ares democraticos poderia ser
muito perigosa para o Estado se fossem eleitos deputados com ideias politicas muito a
esquerda, por exemplo. Por essa razdo apenas os sindicatos oficiais poderiam enviar
representantes e a oficializacdo de instituicdes sindicais, embora tenha sido muito facil
para a Casa dos Artistas foi um processo lento em muitos sindicatos. Os sindicatos
oficiais deveriam indicar dentre seus sdcios um representante para participar da escolha
dos deputados classistas que seria selecionado entre eles, esta era a funcdo do delegado-
eleitor.

Aos trabalhadores e aos empregadores foi destinado espaco para debate sobre os
termos da Constituicdo, através dos sindicatos eles poderiam ocupar a bancada classista.
Gomes defende que os primeiros trés anos de governo Vargas foram marcados por grande
efervescéncia popular devido as expectativas como o novo regime. Na politica sindical, o
decreto 19.770 (Lei de Sindicalizacdo) marca a oficializacdo de muitos sindicatos,
embora houvesse resisténcia de algumas categorias. A autora coloca que nesse periodo
havia um conflito aberto entre as formas de gerir os sindicatos e a lei teria a fungéo de
"transformar e a0 mesmo tempo concorrer com 0 padrdo de associagdes até entdo
existente no movimento operario” ?**. Gomes verifica que a maioria dos sindicatos
oficializados correspondia a categorias ligadas ao setor de servigos. Os sindicatos
combativos e com largo historico de mobilizacdo poderiam ser representados se
concordassem em se oficializar. Tornar-se sindicato oficial significava, além de ter voz
na Assembleia Constituinte, poder usufruir dos beneficios conquistados na lei, mas para

23 Boletim da Casa dos Artistas Junho — Outubro de 1935.
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iss0, se tornava necessario abrir mdo de préaticas e discursos que construiram a histdria
desses grupos®>°.

A propria Lei de Sindicalizagdo ja previa que os artistas montariam um sindicato.
Ja em 1930, antes mesmo do golpe que lhe daria a presidéncia, Getulio havia visitado o
Retiro dos Artistas e conversado com os membros da Casa dos Artistas. Na redacédo da lei

sindical consta:
Art. 11 Na tecnologia, juridica do presente decreto, ndo ha distincdo entre
empregados e operarios, nem entre operarios manuais e operarios intelectuais,
incluindo-se, entre estes, artistas, escritores e jornalistas que ndo forem
comercialmente interessados em empresas teatrais e de publicidade.

Tal como aconteceu com a Casa dos Artistas, algumas associagdes classistas que
dependiam e apoiavam o governo durante a Primeira Republica foram transformados em
sindicatos e gozaram de privilégios no pés 1930.%° O Sindicato dos Artistas até 1934
recebeu uma série de privilégios: 1) quota do imposto sobre o transito de automoveis na
Avenida Rio Branco, durante o carnaval (1932), 2) baile carnavalesco no Jodo Caetano
em favor dos cofres do Sindicato (1933), 3) Baile das atrizes foi incluido no programa
oficial de turismo (1934).%" Além disso, as verbas destinadas pelo Estado excediam em
muito a levantada através dos socios.

Incentivados pela Lei de Sindicalizacdo (1931) foram reconhecidos sindicatos de
diversas categorias e com influéncia ideoldgica variada. O caso do Sindicato dos Artistas
Teatrais ilustra uma agremiacdo que crescia baseada em incentivos estatais, mas o
Sindicato dos Metallrgicos de Porto Alegre, fundado no mesmo ano, apresenta
caracteristicas bem diferentes. Além de contar com antigos militantes como membros, a
influéncia comunista e de outras ideologias era marcante. **® No entanto, é preciso
ponderar a situacdo financeira dos dois sindicatos. Enquanto o Sindicato dos
MetallUrgicos se mantinha com a mensalidade dos associados e com o pagamento da joia
dos novos membros, o Sindicato dos Artistas desde 1938, quando € possivel ter acesso as
contas, até 1941 (antes do recolhimento do imposto sindical) as subvencGes federais
superaram em muito a arrecadacdo de mensalidades dos sécios. Como pode ser retificado
na tabela abaixo:

Tabela 1: receita do Sindicato dos Artistas por ano

Ano Subvencéo Mensalidade
Federal

1937 1:853%00 8563%00

1939 120:000$00 18:350$00

1940 60:000$00 21:430$00

1941 60:000$00 17:560$00

Tabela montada a partir de dados coletados nos anuarios da Casa dos Artistas entre 0s anos de 1937 e 1942.

%5 GOMES, Angela Maria de Castro. Regionalismo e Centralizag&o politica. Partidos e constituinte nos
anos 30. Rio de janeiro: editora Nova Fronteira, 1980. p. 469 - 472

%6 ARAUJO, Angela. A construgéo do consentimento: corporativismo e trabalhadores nos anos
trinta. Sdo Paulo, Scritta,1998.

2" NUNES, Mario. 40 anos de teatro. Rio de Janeiro: SNT, 1956. V. 4. p. 6, 13, 18, 24 ¢ 32.

%8 FORTES, Ibidem, 2004. p. 331 — 345.

73



2.3.1) As instituicdes para a regulacdo da atividade artistica durante o Primeiro Governo
Vargas

A Casa dos Avrtistas, ao se tornar sindicato, precisou se adaptar as regras impostas
pelo Estado varguista e se contextualizar com as novas profissdes advindas da
modernizacdo dos meios artisticos. No entanto, as radioatrizes e radioatores, assim como
artistas de cinema, sé poderam se integrar legalmente ao sindicato a partir do estatuto de
1945. No entanto, existia no Rio de Janeiro uma associacdo dos radialistas, que se tornara
sindicato em 1949 e um Sindicato dos Empregados de Agéncias Cinematogréaficas
existente ao menos desde 1946. Porém, dificilmente estas pessoas estariam fora do
Sindicato dos artistas, pois era muito comum que o artista do teatro, maior empregador do
setor na época, muitas vezes conhecidos pelo publico, atuasse concomitantemente no
radio e no cinema.

A atuacdo do Estado ao apoiar o sindicato dos artistas, assim como ao incentivar a
inclusdo de setores sociais através do campo da cultura forcou o sindicato a ampliar seu
leque de associados e cooperar com as diretrizes estatais. Visando se tornar o sindicato
Unico da categoria, ainda em 1930, a Casa dos Artistas fez anistia irrestrita de todos 0s
socios excluidos do quadro social por falta de pagamento a partir de 1926.>° Nos
documentos do sindicato eram publicados muitas medidas do Estado voltadas a categoria,
tais como, a Lei Getulio Vargas e o decreto lei que determinou e estabeleceu a funcao do
DIP.?*® A primeira intencdo do sindicato ao estruturar sua publicacdo desta forma pode
ser informar seu leitor, mas claramente cumpre a funcdo de exaltar o governo e alertar
para possiveis irregularidades tanto da parte do Estado quanto da categoria.

A categoria dos artistas estava se ampliando a partir do inicio do século XX. O
crescimento urbano e comercial da cidade do Rio de Janeiro impulsionou o incremento
das empresas de diversao, produzindo maior demanda de empregos e relacdes de trabalho
mais reguladas. A introducdo de novas tecnologias afetam as diretrizes do sindicato e a
posicdo do artista no interior do mercado de trabalho. O mundo das artes sera afetado por
uma visao tecnicista, inclusive na atuacdo teatral. A iluminacdo € cada vez mais
importante para o trabalho no teatro, e paulatinamente o ponto vai sendo substituido pelo
diretor, enquanto o ensaiador vai ganhando um papel cada vez mais importante. Contudo,
a tecnologia ndo era algo novo, como se viu. Muito se falava sobre a modernizacdo do
teatro e sobre o cinema, que existia na Europa e nos EUA no final do século XIX, sendo
as primeiras cenas gravadas no Brasil no inicio do século XX. O cinema, assim como a
fotografia e o gramofone, faz com que a arte passa a poder ser reproduzida e enviada a
muitos lugares, ainda que bastante distantes. No entanto, a grande revolucdo nos meios de
divulgacdo de informacBes e material artistico € feita pelo radio. Extremamente
popularizado na década de 1940, existia ja na década anterior, mas pouco difundido. Ele
era o principal veiculo de propaganda do governo e empregava, com bons salarios,
muitos artistas.?*!

Muitos autores defendem que no Estado Novo foi planejada pelo governo a
criacdo e a circulagdo de uma cultura efetivamente de massas.?®> No entanto, esta ndo

%9 NUNES, Mério. 40 Anos de teatro. v.3. Rio de Janeiro: Imprensa Nacional, 1956. p. 163.

2% \Jer Anuérios da Casa dos Artistas, 1937, 1938, 1939, 1940, 1941/1942.

261 SEVCENKO, Nicolau . “A capital irradiante: técnica, ritmos e ritos do Rio”. In: SEVCENKO, Nicolau
(org.). Historia da vida privada no Brasil. v.3, p. 513-620

%2 \/er: GOMES, T. M. Como eles se divertem (e se entendem): teatro de revista, cultura

de massas e identidades sociais no Rio de Janeiro dos anos 1920. 2003. Tese
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seria expressdo de uma classe, mas da nag#o. E claro que a censura atuou fortemente para
a construcdo da imagem e valorizacdo do trabalhador responsavel e sobrio, enquanto
reprimia o estere6tipo contrario: o malandro, boémio que rejeitada o trabalho. Em contra
medida, costumava laurear artistas e companhias que zelavam e propagavam a “cultura
nacional”.

A censura teatral atuava atraves Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP).
Este 6rgdo, criado em 1939, substituiu o Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural
(DPDC) que, em 1934, havia substituido ao Departamento Oficial de Propaganda (DOP),
cuja estrutura obsoleta obrigou ao governo a ampliar sua abrangéncia. O DOP e seu
sucessor DPDC existiam desde 1931, mas tinham grandes limitacdes. Embora
subordinados diretamente ao Gabinete do Presidente da Republica, estes primeiros 6rgaos
ndo regularizavam e ndo fiscalizavam de maneira tdo particular os meios de
comunicagéo, as artes e ndo eram tao eficazes quanto o DIP na propaganda do governo.

O regulamento do DIP regia as atividades de imprensa e propaganda exercidas no
territério nacional e ainda estabelecia prémios e penalidades. Os setores eram: a
imprensa; o cinema; o teatro e as diversdes publicas (incluindo os blocos e sociedades
carnavalescas); os programas, independente do meio de irradiacdo (podendo ser
programas de radio, carros de som etc); as empresas; 0s artistas e auxiliares teatrais; e 0s
menores. Por meio do DIP toda publicacdo, atividade cultural ou de diversdes estaria
sendo vigiada e fiscalizada de perto pelo Estado. No caso do teatro e das diversdes
publicas ele atuava em todos 0s géneros e sobre as principais atividades:

CAPITULO Ill - DO TEATRO E DIVERSOES PUBLICAS

Art 53 — Dependerdo de censura e autorizac¢do do DIP

| — as representacOes de pecas teatrais;

Il — as representacgdes de variedades;

111 — As execugdes de bailados e pantomimas e pegas declamatorias;

IV — As execucdes de discos falados e cantados;

V — As exibi¢des publicas de especimens teratoldgicos;

VI — As apresentacGes de préstitos, grupos, corddes, ranchos, etc, e
estandartes carnavalescos;

VIl — TransmissOes radio-telefénicas;

VIII — As propagandas e anuncios de qualquer natureza, quando feitos
em carros alegoricos ou de fei¢do carnavalesca ou ainda quando realizados por
propagandistas em trajes caracteristicos ou fora do comum;

IX — A publicacdo de anlincios na imprensa e a exibi¢do de cartazes
em lugares publicos, quando tais anuncios e cartazes se referirem aos assuntos
consignados nas letras anteriores deste artigo;

X — As excursdes individuais ou de companhias e conjuntos teatrais e
artisticos no exterior.?*

Além destes pontos, outros trinta e um artigos procuram regular a atividade
teatral, chamada a atengéo a proibicdo de cenas improvisadas, muito comum no teatro de
revista e no teatro de rua. Todo texto de teatro, como também a representacdo dos
artistas, deveria ser aprovado pela censura, sendo passivel de multa qualquer alteracdo na
apresentacdo do texto e dos gestos aprovados. Quando o empresario submetia o texto de
sua pega a censura, pagava por esta revisao e se o texto ndo fosse aprovado deveria fazer
um novo pagamento para que o ele fosse revisto e novamente julgado. Os ensaios e as
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apresentacdes eram abertos aos 6rgaos de censura e em caso de irregularidades a pecga
poderia ser suspensa e o ator, o diretor ou a empresa multados.

N&o € possivel determinar em que medida esta fiscalizacdo tdo forte transformou
o0 teatro brasileiro. Muitos autores acreditam que a profissionalizacdo dos amadores,
sobretudo da companhia “Os comediantes”, sobre dire¢do de Ziembinski, teria
modernizado as artes cénicas brasileiras. No entanto, este, como outros grupos amadores,
seguia as determinacgdes do DIP, quando elaboravam pecas extremamente técnicas e com
recursos variados como luz, dudio e direcdo.?*

As pecas populares no Brasil desde o século XIX eram as revistas e burletas que
se caracterizavam por usar muita ironia e sarcasmo para relembrar as noticias do ano.
Este género, bastante musicado, langou muitas marchinhas de carnaval e empregava um
numero impressionante de artistas, sobretudo coristas. Pelos relatos de muitos artistas,
estes espetaculos tinham como caracteristica fundamental o improviso, que classificava
para o publico o ator como fenomenal ou mediocre. Procopio Ferreira, Dercy Gongalves,
Grande Otelo entre outros cairam na graca do publico justamente pela sua
espontaneidade. 2 Outro estilo de muita popularidade era o teatro de rua ou aqueles
feitos em tablados improvisados. Estes dois tipos de producdes eram especialmente
malvistos pela censura.

No final dos anos de 1940 e inicio de 1950, seja pela popularizagéo e crescimento
do cinema, pela entrada da televisdo no mercado de comunicac@es brasileiro ou pela acao
repressiva do Estado, o teatro tinha se tornado uma diversdo de elite. Assim, o teatro de
revista estava em decadéncia, tal como os artistas que nele se tornaram celebridades. Por
exemplo, a dupla Jararaca e Ratinho apesar de ter feito muito sucesso entre 0s anos de
1930 e 1940 ndo continuou popular. Embora ainda fizesse alguns programas de radio,
televisdo e até filmes seus trabalhos ndo conseguiam atingir sucesso satisfatorio. Por
outro lado, o teatro de rua como atividade cotidiana nos locais de muita circulacdo de
pessoas havia quase se extinguido. Esta modalidade teatral s6 foi revivido nos anos pos-
ditadura militar, sobretudo na década de 1980 com a participacio da UNEZ®.

Para regular e incentivar a producdo teatral, foi criado o Servico Nacional de
Teatro. Sob a direcdo de Villa-Lobos, ele funcionava no interior da Superintendéncia de
Educacdo Musical e Artistica (SEMA), 6rgdo subordinado ao Ministério da Salde e
Educacao no tempo de Capanema, ministro da pasta de Educacdo e Saude Publica a partir
de 1934. Essa secretaria elaborou uma “relacdo de alguns compositores populares
classificados pelo valor de originalidade”. As classificagdes possiveis eram: os
“espontaneos” (originais e extremamente tipicos) os de “samba do morro” (intencionais),
os de carnaval (intencionais), os de teatro (intencionais) e os do radio (intencionais;
imitadores do tipismo americano).?®” Isto demonstra que a politica do Estado de absorver
intelectuais e artistas para o interior do regime se refletia em politicas que sdo marcantes
para o sucesso de muitos artistas distantes do circulo de poder. Eis a listagem dos artistas
“de qualidade”:

e Freire Jr — Teatro, Carnaval e Radio
e Lamartine Babo -Teatro e Radio
*  Eduardo Souto - Teatro e Carnaval

24 MAGALHAES, Vania de. “Os comediantes”. In: O teatro Através da histéria. Vol.2. Rio de Janeiro:
CCBB/Entrourage Produgdes Artisticas, 1994, p.160-172.

2% VENEZIANO, Neyde. “O teatro brasileiro: décadas de 1920 — 1930”. In: O teatro Através da historia.
Rio de Janeiro: CCBB; Entrourage Produgdes Artisticas, 1994. p. 140 -154.

266CAF{REIRA, André Luiz Antunes Netto. “Teatro de rua: mito e criagdo no Brasil.” Disponivel em
http://www.ceart.udesc.br/Revista_Arte_Online/\VVolumes/artandre.htm, acessado em 15/04/2001.
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«  Alfredo Vianna (Pixinguinha) - Espontaneo
»  Ernesto Santos (Donga) - Carnaval

« Jodo Teixeira Guimaraes (Pernambuco) - Espontaneo
* André Filho - Carnaval

*  Nelson Alves - Espontaneo

«  Caninha - Espontaneo

*  Tupinamba - Espontaneo

»  Heitor Catupiry - Espontaneo

« Almirante - Carnaval e Radio

*  Chico Alves - Carnaval e Radio

» Candido Silva (Candinho) - Esponténeo

e Mario Reis (Dr) - Réadio

*  Vogeler - Teatro, Radio; Carnaval

*  Adalberto Carvalho - Teatro

« Bento Mossurunga - Teatro

*  Noel Rosa - Carnaval e Radio

*  José Maria Abreu - Radio

» Jararaca - Espontaneo

* Ratinho - Esponténeo

*  Lupercio Miranda - Réadio

» Jodo de Deus - Radio

«  Estefania Macedo - Espontaneo

«  Benedito Lacerda - R&dio

+ Jodo Martins - Ré&dio

»  Aberlado Neto- Carnaval

* Romeu da Silva - Samba

»  Ernane da Silva - Samba

«  Satyro - Carnaval e Radio

*  Vasseur - Teatro, Carnaval e Radio

*  Rubens Soares - Carnaval e Radio

*  Pedro Cabral - Espontaneo
»  Assis - Carnaval

«  Luiz Americano - Teatro e Radio®®

Cabia também a SEMA classificar e julgar qual tipo de producdo seria definida
como popular (ou seja, no juizo do Estado, nacional) e regionalista ou étnica. Nas
palavras de Villa Lobos:

Né&o se deve confundir musica popular com floclérica. A 12 pode ou
ndo ser original, transplanta e arranjada, etc, como por ex: can¢@es com temas
de musicas ja conhecidas. A 22 é a musica original, indigena quase automatica,
embora ndo seja popularizada. Ex: os canticos dos silvicolas, dos sertanejos e
caipiras, os desafios, os das reunides fetichistas etc.?®®

Além disso, cabia a SEMA, enquanto 6rgao técnico, incentivar producdes de
qualidade e nutrir o gosto de criangas e jovens pelas artes. O artista, embora vigiado,
perde paulatinamente a imagem de anti-social. Isto acontece porque tanto a censura e 0
controle social exercido pela ditadura estadonovista quanto o atrelamento do sindicato
classista ao Estado dificultaram a critica das diretrizes estatais na politica cultural. Sobre
0 teatro nas escolas, Villa Lobos argumentava ser “preciso também compreender-se que
nunca se deve desviar no aluno o desejo de ser um artista de teatro, nem tdo pouco
desanimar as vocagdes precoces, ou imprevistas ou as quais vao se revelando no periodo
escolar”?’®. O Estado atraiu o artista para seu interior, com a intencdo de moraliza-lo
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profissionalmente e atribuir para ele um papel importante na sociedade era fundamental.
O entdo ministro da educacdo e salde, Capanema, em entrevista ao anuario da Casa dos
Artistas, defendeu o papel social do teatro.

Anuario — Acha V. Exc. Que o teatro deve ser apenas um divertimento, uma
distracdo, um passatempo?

Capanema — O teatro é uma expressdo da cultura, e o seu papel é o da propria
cultura, isto é, o elevar e renovar a personalidade humana.

Anuario — Nao terd o teatro, numa época de confusdo, a possibilidade de
instruir, esclarecer, orientar?

Capanema — Nas épocas de confusdo, o papel da cultura é esclarecer a
claridade. Ao teatro cabe cooperar com esse objetivo. Cabe-lhe ainda dar ao
publico sentimentos fundamentais da ordem, da fé e da propria alegria.

Anuério — O pensamento do governo, protegendo materialmente o teatro, néo
foi o de assim, proteger intelectualmente o teatro?

Capanema — O pensamento do governo, protegendo o teatro, foi o de fazer a
nossa cultura ficasse maior, mais bela, mais Util, mais digna.

Anuério — E o teatro uma arte popular? (O verdadeiro teatro). Ou deveria ser?
Capanema — O teatro é uma arte, ndo digo arte popular ou arte nobre, superior,
erudita, € uma arte simplesmente. Sendo outra coisa, ndo podera ser teatro,
podera ser até o anti-teatro, e nada tera a ver com a cultura.?™

Até a Academia Brasileira de Letras, da qual fard parte Getulio Vargas a partir de
1941, tera essa funcdo didatica e de cooperagdo com o Estado na construgdo da boa
cultura. Ao “imortal” cabia “no conjunto das atividades gerais, uma funcdo ativa,
coordenadora de tendéncias, ideias e valores capaz de elevar a vida Intelectual do pais a
um plano superior. Imprimindo-lhe dire¢do construtiva, forca e equilibrio criador.”*"?

Além da SEMA, foram criados dois outros organismos dentro do Ministério: o
Departamento de Musica e Teatro e o Servico Nacional de Teatro. O primeiro tinha uma
funcdo didatica, pedagdgica e reguladora, além de zelar pelo Conservatério de Nacional
da Mdsica, pelo Conservatério Nacional de Teatro e pelo Conservatorio Nacional do
Canto Orfebnico. Era atribuicdo desse organismo fiscalizar todos os estabelecimentos
estaduais, municipais e particulares de mdusica, canto orfednico e teatro, controlar a
pratica do canto orfednico e do teatro em estabelecimentos de ensino secundario, normal
e profissional. Além de controlar a reparticdo estadual destinada a direcdo de canto
orfednico e teatro nas escolas primarias,”’® cabia a ele ainda:

. Formacdo de professores e artistas e fiscalizar os estabelecimentos
reconhecidos

. Fungdo civica

. Prover coordenar e incentivar a excecdo das medidas que tenham por objetivo
o culto e o desenvolvimento da musica e do teatro, como expressdo da alta
cultura do pais e como meios de divertimento popular, bem como a protecdo
dos artistas que pratiquem esta arte.

. Controlar, do ponto de vista artistico, todas as modalidades e meios de
execucdo da musica e representacdo teatral que, a fim de coibir as exibicoes
que atentem contra 0 bom gosto artistico que deve ser preservado, ou que,
apresentando-se como expressdo da arte nacional, ndo se revistam deste
carater, ou seja, mesmo deturpagoes desta arte.

2Y Anuério da casa dos Artistas, 1941/1942.

22 OLIVEIRA, Lucia Luppi. “Os intelectuais e as raizes da ordem. In: D’ARAUJO, Maria Celina (org). As
instituicdes da Era Vargas. Rio de Janeiro: EQUERJ e Ed. FGV, 1999. p. 83.
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. Pesquisa das altas e legitimas expressdes da cultura e “sondagem e
recolhimento de todas as formas puras e expressivas da arte popular do pais no
passado e no presente.?’

O Departamento de Musica e Teatro possuia duas divisdes. A primeira cabia
cuidar do amparo e orientacdo das sociedades artisticas e dos conjuntos musicais, bandas,
orquestra e coro, aléem do proprio artista, fazer o controle artistico dos radios, concertos,
gravacdes e filmagens e trabalhar no servi¢co de oficina de gravacdo e impressdo. A
segunda fiscalizava e controlava a pratica do canto orfebnico e teatro no nivel do Estado.

Em 21 de Dezembro de 1937, foi criado o SNT, mais uma subpasta no Ministério
da Educacdo e Saude, tendo como seu primeiro diretor o jornalista e comedidgrafo
Alexandre Abadie Rosa Faria, que exerceu o cargo até 10 de janeiro de 1945, quando
faleceu. Sua funcéo era zelar pelo que o Estado chamou de “Teatro Nacional”, amparar as
companhias nacionais de teatro da iniciativa particular e controlar de teatro de radio,
assim como, fiscalizar as festas populares tais como festa junina, religiosas e carnavais®’”.
O teatro passa legalmente a ser considerado “uma das expressdes da cultura nacional, e a
sua finalidade ¢, essencialmente, a elevagdo e a edificagdo espiritual do povo.”?"®

O “Teatro Nacional” pode ser entendido de duas formas diferentes. A primeira
expressao pode ser usada para designar a producdo cénica nacional. Na segunda
concepcao seria uma plataforma de acdo do Estado para o teatro. Pensava-se sobre a
formacdo de companhias estatais, a valorizacdo do artista e a educacdo da plateia. No
entanto, o Estado e o sindicato ndo se entenderam sobre como montar conjuntamente este
plano.?’’” Esse esforco de “nacionalizar” o teatro n3o se refletiu com sucesso no mercado
de trabalho. Existia uma série de clamores para que no minimo dois tercos dos elencos
das empresas nacionais fossem compostos de brasileiros®’®. Foi neste periodo que o
sotaque portugués de Portugal foi sendo abolido das pecas apresentadas no Brasil. Esta
iniciativa foi aprovada pelo publico e pelo Estado, mas que ndo apresentou
continuidade.?”® Além do niimero de estrangeiros que se dedicavam ao teatro ser enorme,
a passagem de artistas em turnées pelo Brasil era frequente. Assim, durante o primeiro
governo Vargas, diferentemente dos outros sindicatos classistas, a Casa dos Artistas ndo
tinha limite de registro de estrangeiros. E mesmo a lei dos dois tercos, que obrigava a
toda empresa no Brasil a empregar no minimo 2/3 de forca de trabalho nacional, editada
no primeiro ano do governo provisério, ndo valia para as empresas teatrais.**

O SNT despertou muita atengo e revolta no sindicato dos artistas. E corrente nos
seus anuarios a denuncia contra o ndo cumprimento das leis trabalhistas por companhias
estatais, a corrupcdo na distribuicdo de verba para companhias privadas e as vezes
inclusive criticas pessoais ao diretor. Quando buscamos tracar paralelos entre o Estado e
o Sindicato dos Artistas, este € sem duvida o érgdo que mais oferece material de trabalho.
Isto porque o SNT era o principal interlocutor do Sindicato com o Estado. Vale lembrar
que como esta explicito na fala de Capanema, citada mais acima, e no texto da lei que

Z: CPDOC, Fundo Capanema C6digo: GCg 1937.02.13 Microfilmagem: rolo 46 fotos 326 & 366.

Idem
27% Decreto-lei n°29 de 21 de Dezembro de 1937.
2" Anuério da Casa dos Artistas, 1937.
2" Havia determinacdes neste sentido nos projetos de criacdo das Companhias vinculadas ao Estado:
Companhia de Teatro Normal e na Comédia Brasileira. A Casa dos Artistas e a Sociedade Brasileira dos
Autores Teatrais se mobilizaram neste sentido. Alguns empresarios como Procopio Ferreira e Leopoldo
Frées declaravam que procuravam empregar em suas companhias 0 minimo de dois tercos de atores
nacionais.
2 CAFEZEIRO, Edwaldo. Histéria do teatro brasileiro: um percurso de Anchieta & Nelson
Rodrigues. Rio de Janeiro: Editora da UFRJ; EDUERJ: FUNARTE, 1996. p. 370.
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criou 0 SNT, o teatro tinha uma funcdo no plano politico e para isso recebia verbas. O
sindicato se reportava ao SNT cotidianamente. Requeria beneficios diversos, como
custeio de viagens, melhoria em guarda-roupa ou no proprio teatro e inclusive para tratar
de assuntos internos do sindicato e fazer dendncias. Seguem algumas cartas sobre
assuntos diversos enviadas do Sindicato para o SNT.

Sindicato dos atores sindicais Cenografos e cenotécnicos (Casa dos Artistas)
Rio de Janeiro, 3 de outubro de 1945.

Ilmo. Sr. Dr. Jodo Batista Massot, D.D. Diretor do Servigco Nacional de Teatro.
Nesta. Saudagdes Atenciosas. Comunicamos a V.Sa. para os devidos efeitos,
que a empresa Pascoal Segreto S.A. estd demolindo os camarins do Teatro
Carlos Gomes, de sua propriedade, destruindo assim aquele local de uma das
caracteristicas de ter sido edificado para fungGes teatrais. Aguardo suas ordens
a respeito, subscreve-se com estima e consideracéo o presidente NOGUEIRA
SOBRINHO.?*

Rio de Janeiro, 11 de Novembro de 1938

Exmao. Snr. Diretor do Servi¢o Nacional de Teatro

A Casa dos Artistas por seu Presidente abaixo assinado desejando prevalecer-
se do que dispde o decreto n°25.655 de 27 de Dezembro de 1933, no que diz
respeito a recepcdo de quarto passagens gratuitas, para o uso proprio, em
estradas de ferro da Unido ou desta dependentes, vem por esta forma, requerer
a utilidade publica e se mantém vasto servico de beneficéncia, além de um
departamento de assisténcia social e cultural. Nestes termos, Candido
Nareth.?®

Rio de Janeiro, 20 de Agosto de 1938

Exmao. Snr. Dr. Abadie de Faria Rosa

D.D. Diretor do Servi¢o Nacional de Teatro

Saudacdes atenciosas

A Casa dos Artistas comemorando na proxima quarta-feira, 24 do corrente, o
vigésimo aniversario de sua fundagdo tem a subida honra de convidar Vossa
Exceléncia e Excelentissima familia para assistirem a inauguragdo do busto do
Dr. Getulio Vargas, seu vice-presidente de honra.

A solenidade logar [sic] no “Retiro dos Artistas”, as 14 horas, havendo
transporte especial na sede da Casa dos Artistas, & Praga Tiradentes, 39, ao
meio dia. A presenca de V. Excia. A essa solenidade seré justo desvanecimento
para esta sociedade, pelo que muito grata, subscreve-se o presidente, Candido
Nazareth.?®®

Esta relacdo aparentemente amigavel presente nestas correspondéncias as vezes
ndo condiz com as matérias elaboradas nos anuarios. Apesar da morosidade do
Departamento Nacional do Trabalho, a Casa dos Artistas se colocava de maneira
inflexivel na denuncia do descumprimento das leis trabalhistas por empresas teatrais,
sobretudo do Estado, e na defesa dos artistas injusticados pelos empresarios.

Como metas para o desenvolvimento do “Teatro Nacional”, foram criadas duas
companhias estatais que estavam no papel desde a década de 1920: a Comédia Brasileira
e a Companhia Nacional de Operetas, sob responsabilidade do SNT. Estas companhias
foram subvencionadas pelo Estado, mas contavam com a participacdo de empresarios do
ramo teatral para administra-las. A Casa dos Artistas percebe uma série de irregularidades
e encaminha ao Ministério do Trabalho de maneira conjunta os reclames dos artistas
lesados pela Companhia Comédia Brasileira.

281 Acervo da Casa dos artistas, RJ — Funarte.
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Exmo Sr. Dr. Diretor Geral do Departamento Nacional do Trabalho —
O Sindicato Casa dos Artistas, com sede nesta Capital, a rua Alvaro Alvim, 33-
37, 3° andar, vem expor e requerer a V. Exa., em favor de seus associados
individuados: Antbénio Ferreira Maia; José Maria de Mendonca Balsamao;
Sandy Cabral; Jorge Augusto Diniz Miguens Jorge; Suzana Maria Negri Silva;
Maria de Lourdes Caiazzo; Jayme Soares de Almeida; Carlos Machado da
Silva; Moacyr Augusto Soares Branddo; o seguinte: a) que os referidos artistas
teatrais, socios deste Sindicato contrataram com Alvaro Pires e Abadie Faria
Rosa, ambos encontrados na Avenida Gracha Aranha, 29, 2° andar, nesta
Capital prestar-lhes os seus servicos de profissionais na Companhia Brasileira
de Comédia, organizadas pelos mesmos que esteve atuando no Teatro
Ginastico, desta Capital de 3 de Maio a 10 de Novembro corrente — b) que
pelas declaracBes dos préprios responsaveis pela Companhia Brasileira de
Comédia, os artistas sempre bem serviram e cumpriram suas obrigacGes
contratuais, ndo havendo pois, quanto a esta parte, justa causa para rescisao
contratual que ora se discute. — c) que 0s contratos de trabalho dos artistas
dispensados, em sua maioria terminam em 22 de Dezembro préximo futuro —
d) que os salarios recebidos pelos artistas, motivo da presente reclamagdo sdo
0s seguintes: Antonio Ferreira Maia — 1:800$; José Maria de Mendonca
Balsamao — 1:400$; Sandy Cabral — 2:400$; Jorge Augusto Diniz Miguens
Jorge — 2:000$ ; Suzana Maria Negri Silva — 3:000$; Maria de Lourdes
Caiazzo — 2703; Jayme Soares de Almeida — 900$; Carlos Machado da Silva —
1:500%; Moacyr Augusto Soares Branddo — 1:500%; - f) que alega o referido
senhor, haver sido suspensa a subvencdo oficial, 0 que ndo é verdade e, mesmo
que o fosse, de nenhuma validade se revestiria tal ato em face ao disposto,
taxativamente pelo paragrafo Unico do Dec. 5.492 de 1928, ainda mais, - Q)
que a Companhia Brasileira de Comédia ndo era subvencionada pelo
Ministério da Educagdo, mas sim, organizagdo do préprio Ministério, POR
ELE ORGANIZADA, DIRIGIDA, ENSAIADA, CUSTEADA E
FISCALIZADA. - Finalmente, em face do que acima ficou exposto, requer o
suplicante, no interesse de seus associados prejudicados, que V. Ex. se digne a
ordenar a remessa da presente reclamagdo a uma das juntas de conciliagdo e
julgamento desta Capital, para conhecer do pedido que ora se faz, afim de que
nos termos do Paragrafo Unico do dec. 5.492, de 1928 (Lei Getulio Vargas),
sejam os salarios dos artistas pagos até seu término contratual objeto da
clausula 92 dos inclusos contratados por serenissima — JUSTICA! 21/11/40. %

Esta reclamacdo € muito interessante, pois mostra o Estado descumprindo as
regras por ele criadas. Tendo em vista outros artigos publicados nos anuérios do
Sindicato, ignorar os direitos trabalhistas era uma pratica muito comum entre 0s
empresarios teatrais. Esta denuncia partindo de um sindicato bastante ligado ao Estado e
também prestigiado por ele poderia causar desconforto em ambas as partes. No entanto, a
Casa dos Artistas atribuiu a culpa a ma fé de Abadie, enquanto alerta ao Estado,
especialmente ao Presidente Vargas e ao Ministro Capanema, o quanto os desmandos do
diretor do SNT prejudicam os artistas e o interesse nacional.

O Governo, por intermédio desse Ministério [da Educacdo e Saude] de tdo
sébia e justa orientagdo de V. Excia concedeu em abrir crédito de 3.060:000% a
fim de auxiliar o teatro. O que ao particular receoso de investir capitais em
inddstria tdo insegura como é o teatro no Brasil, por certo faltaria, - o dinheiro
— foi sobejamente fornecido ao Diretor do SNT. A classe teatral supds que uma
nova era se lhe apresentava e, se ndo conseguisse a estabilidade profissional,
pelo menos a sua atuagdo tornar-se-ia menos penosa, menos incerta e, assim,
mais produtiva. — O Diretor do SNT se incumbiu, no entanto, de desiludir essa
classe, respondendo a uma pretensdo da Casa dos Artistas em favor dos
profissionais, que o Servico ndo foi criado para colocar desempregados, porém

284 Anudrio da Casa dos Artistas, 1941/1942.
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para cuidar da feicdo cultural e artistica do teatro — Louvavel intuito, honesta
pretensdo, mesmo com o menosprezo de todos aqueles que, durante tanto
tempo, sem ajuda ou auxilio de espécie nenhuma, se sacrificaram, se fizeram
sustentaculo de um teatro para cuja decadéncia ndo concorreram. O diretor do
SNT cumprira esse [SIC]? Cuidara, como se propusera, da feicdo artistica do
teatro brasileiro? Nao houve como fazé-lo. Faltou-lhe visdo e iniciativa pessoal
e conseguiu até adiar o plano que Vossa Excia. tracara.?®®

E importante informar que quando as companhias estatais estavam apenas no
papel a Casa dos Artistas estava em jubilo com a ideia e chegou inclusive a encaminhar
para 0 SNT uma lista de artistas associados que estavam desempregados. O sindicato
passou a acusar Abadie de favorecer os artistas que eram seus amigos, em detrimento das
indicacdes do Sindicato. Isto teria ocasionado mais gastos, dadas as exigéncias destas
pessoas. Além disso, denunciou o encaminhamento de verbas para “empresas prosperas
que nunca solicitaram o auxilio do governo”.?®® A administracdo de Abadie, segundo a
Casa dos Avrtistas, era tdo ruim que em alguns momentos procurava tirar a autoridade do

Estado.

A Casa dos artistas apds apontar assim alguns erros do Diretor do
SNT, pede a vénia de Vossa Excia. Para que, no cumprimento de um dever -
que a lei Ihe determina, se valha de todos os recursos legais para amparar,
defender e salvaguardar os direitos de vérios profissionais, salvaguardando a
propria classe teatral, contra esse ato de irreflexdo daquele diretor, pois de
outra forma, amanha ndo poderd agir contra as empresas particulares em casos
semelhantes. Se esse diretor de um servigo publico d& tdo deploravel exemplo
de desrespeito as leis trabalhistas, qual o critério a adotar contra um particular
que tenha o mesmo procedimento? — Ainda sobre as duas companhias em
apreco, a Casa dos Artistas tem a deduzir a maneira porque o Diretor do SNT
despreza as leis trabalhistas; o seguro contra acidentes de trabalho, a que eram
obrigadas ndo foi feito; e o desconto da quota obrigatéria dos contratos para o
Instituto de Pensbes e Aposentadoria dos Comercidrios s6 foi feito pela
Companhia Nacional de Operetas, que até esta data ndo o recolheu aquele
Instituto. Isso quanto as Companhia Brasileira de Comédia e a Companhia
Nacional de Operetas. — No que diz respeito as companhias “controladas” pelo
SNT, 0 panorama assemelha-se, antes, agrava-se.”®’

A Casa dos Artistas alegava ainda que o SNT, tal como era posto em prética pela
direcdo, favorecia a luta de classes no interior da categoria teatral. Esta era uma acusacao
grave, tendo em vista 0 modelo corporativista de sindicato pautado na harmonia de

classes.

Apregoa o Diretor do SNT que todos os seus atos tém sido aprovados
por V. Excia. O Chefe da Nacdo ignora, por completo, como se processam tais
atos, como subterfligios, em pareceres e informac6es bem urdidas, de modo a
conseguirem o beneplécito colimado. — Foi essa a Gltima maneira que o Diretor
do SNT encontrou, mais a mdo, para esquivar-se a responsabilidade inconsdtil
de seus erros. Com isso pretende o diretor do SNT, escudando-se na decantada
desunido da classe, fazer nascer, sendo a ma vontade, pelo menos a indiferenca
do eminente Chefe da Nacdo e de V. Excia. para esta mesma classe, culpando a
Casa dos Artistas, por tdo doloroso estado de coisas, que s atingiu esta fase
pela ma vaidade desmedida daquele senhor.?®

No entanto, as criticas a0 SNT ja se faziam presentes no anuario anterior.
Enquanto os projetos do SNT andavam morosamente, a Casa dos Artistas registrava que

28 1dem.
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0 modelo de intervencdo estatal no teatro elaborado pelo governo chileno, através da
Direcdo Superior de Teatro Nacional, era muito interessante. Essa era uma demonstracao
da intencdo da Casa dos Artistas de participar das politicas publicas para o teatro. Além
disso, evidenciava que o projeto do Estado excluia em alguma medida os profissionais ja
estabelecidos no mercado de trabalho. Muitos dos pontos tragados para o teatro no Chile
foram reclamados pelo Sindicato no Brasil, no entanto a maioria deles foi negada ou

negligenciada.

O Conselho Diretivo, reconhecendo o descontrole em que se
encontrava o Teatro Chileno e ndo pressupondo mesmo por exagerado
patriotismo a existéncia de uma arte cénica essencialmente nacional, indigena,
se imp0s a tarefa ingerente de organiza-lo em bases culturais e de diversoes,
sem, contudo, descurar os profissionais existentes. Tragou um plano geral de
amparo ao Teatro e seus componentes. Instituiu, de principio: a aquisi¢do ou
adaptacdo de casas para espetaculos; prémios anuais para as melhores pecas,
sujeitas a concursos; iguais beneficios para conjuntos artisticos; ensino da arte
cénica e da cenografia; empresamento ou organizagdo direta de companhias,
formadas em sua maioria, de artistas chilenos, que representavam ou
executavam obras dramaticas ou musicadas de autores nacionais ou 6peras de
autores chilenos ou estrangeiros cantadas por artistas chilenos, escolha e
selecdo de repertorios; facilidades de transportes para conjuntos com 75% de
profissionais chilenos; depdsito de passagens de parte das empresas quando
suas companhias vdo excursionar, e, 0 que é interessante, registro obrigatorio
de todas as companhias na Dire¢do Superior do Teatro Nacional, para que
possam, mediante fiscalizacdo desse departamento, auferir vantagens e
beneficios de parte do Governo.”®

Pereira elaborou um artigo com a intencéo de refletir sobre a producdo teatral e 0
Estado na Era Vargas. Para isto, ele traca amplo histérico do SNT através de alguns
artigos publicados na revista Cultura Politica. Na avaliacdo do autor, assim como
verificado nos anuarios da Casa dos Artistas, Abadie, diretor do SNT desde sua criacdo
até o fim do Estado Novo, foi muito criticado, enquanto funcionarios de maior escaldo
como Carlos Drummond de Andrade, o Ministro Capanema e até o Presidente
esquivavam-se das criticas. Isto porque o conflito entre os artistas amadores e
profissionais, por verbas do SNT ocasionavam muitas indisposi¢es entre 0s setores
artisticos e o Estado. No entanto, estes conflitos ndo recaiam no Poder Executivo ou no
Ministério da Educacdo e Saude, mas no SNT.

As polémicas na classe teatral acompanharam a existéncia do Servi¢co Nacional
de Teatro. Porém, como afirmei anteriormente, raras vezes, na sua difuséo
pelaimprensa escrita, chegavam elas arranhar o prestigio do ministro
Capanema, responsavel direto pelo funcionamento do 6rgdo, e muito menos a
imagem do presidente da Republica. A avaliagdo da atuacdo dessa reparticéo
governamental divulgada pela revista Cultura Politica ndo deixa davidas sobre
a estratégia adotada pelos especialistas em comunicagdo ao tratar dessa questdo
espinhosa: deixar que se concentrassem na figura de Abadie Faria Rosa, diretor
do Servico Nacional de Teatro e homem profundamente relacionado com a
classe teatral, todas as criticas a politica levada a cabo no setor. Assim sendo,
em julho de 1941 , essa revista, canal das posi¢des oficiais do regime, em
artigo que louva as relacdes especiais do presidente com o teatro.”*

289 Anuério da Casa dos Artistas, 1940.
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Pereira desenvolve a ideia de que Vargas tinha interesse pessoal no setor artistico,
e que esta posicdo ja estava bastante clara com sua atuacdo na Camara dos Deputados
ainda na década de 1926. Além disso, Vargas exercia funcdo de critico teatral no Rio
Grande do Sul durante os anos de 1920. Tais posi¢Ges norteavam a atuacdo do SNT e
estavam muito comprometidas com o projeto cultural do Estado. Isso foi bastante
complicado para os artistas profissionais sindicalizados, pois 0 SNT ndo era um 6rgéo
para beneficiar o teatro existente, mas sim comprometido em buscar uma estéetica
diferente da que até entdo existia. A Casa dos Artistas, como sindicato da categoria,
também investia na proposta de transformar o teatro e moraliza-lo enquanto parceiro do
Estado, a0 mesmo tempo em que também valorizava a posicdo do artista como
trabalhador. No entanto, as propostas do sindicato e do Estado diferiam nos métodos de
promover estas transformacdes. Dessa maneira, dos artistas profissionais foram sendo
afastados as verbas e os beneficios estatais, enquanto 0s grupos de amadores se viram
bastante beneficiados. ?°* Este ponto pode ser também confirmado pelo relato feito por
Procopio Ferreira e exposto no topico anterior sobre 0 modo simplério como o presidente
resolveu o problema entre o Sindicato e Abadie. Parece claro que a posicédo do diretor do
SNT néo contrariava, ou sequer incomodava, o Estado.

2l dem p.67-68.
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CAPITULO 11l

Todos os artistas, os verdadeiros artistas,
abominam a sujeicao e adoram a independéncia.
( Honoré de Balzac)

DESVENDANDO A CATEGORIA DOS ARTISTAS

Como busquei expor no capitulo anterior, o Presidente Vargas teve um bom
relacionamento com os artistas estabelecendo vinculos pessoais e de classe. Apesar deste
bom convivio com o poder politico e dos esforgos, sobretudo no Estado Novo, de
“nacionalizar as artes”, os artistas ndo escaparam dos olhos atentos da policia. Além das
dependéncias do artista para com o empresario, estabelecidas pela Lei Getulio Vargas,
havia uma série de departamentos que visavam investiga-los.

A Divisdo de Censura de Diversdes Publicas (DCDP) tem sua génese em um
decreto de 1934, pelo qual Getulio Vargas criou o Departamento de Propaganda e
Difusdo Cultural. Em 1939, surge outra instituicdo com a funcdo de vigiar a producgéo
artistica e os meios de comunicacdo: o Departamento de Imprensa e Propaganda
(DIP), que regulou as atividades no teatro, no radio e no cinema. A Censura Teatral,
que por muito tempo esteve aliada ao Sindicato dos Artistas, registrava e tracava o perfil
da categoria. Através destes 6rgdos foram produzidas fichas, ao menos em tese, de todos
0s artistas em atuacdo no Brasil. Era a Delegacia de Costumes e Diversdes Publicas,
com reparticOes estaduais que registravam ndo apenas os artistas, mas todos aqueles que
trabalhassem a noite ou com diversdes. A primeira parte desse capitulo utiliza as fichas
arquivadas pela Delegacia de Costumes e Diversdes Piblicas do Rio de Janeiro.?*

As fichas, apesar de servirem para registrar todos os artistas, continham
informacBes diferentes dependendo da categoria ocupada. Artistas nacionais e
estrangeiros, chefes de orquestra, musicos e pugilistas compartilhavam as mesmas fichas,
embora arquivadas em gavetas diferentes. Mas, o grupo das bailarinas que ndo atuavam
em pecas teatrais era tratado de forma bem distinta dos outros. No segmento das
bailarinas sdo apresentados dois tipos de fichas, uma muito semelhante as primeiras e
outra expedida pelo Ministério do Exterior. Acredito que estas Ultimas fichas sejam os
registros das mulheres reconhecidas efetivamente como as prostitutas em sua época. Essa
sugestdo é dada por dois motivos. Primeiramente, porque ndo ha mencdo da profissdo
atual, apenas da profissdo anterior. Em segundo lugar, porque elas costumavam ser
contratadas pelos dancings e cabarés, raras vezes eram empregadas em cassinos e nunca
em companhias teatrais ou radios. Isto demonstra que existia separacdo do lugar de
trabalho das atrizes e das dancarinas, que se reflete no status da profissdo, mesmo
reconhecendo-se que a prostituicdo era uma pratica corrente no meio artistico, como
declara Dercy Gongalves em sua biografia.?® A distincéo, entretanto, ndo era absoluta.

Vale ressaltar, que existe um discurso corrente no senso comum que Visa
denunciar a degradagdo moral das mulheres artistas nesse periodo, entendendo que tanto
as atrizes quanto as prostitutas seriam identificadas com o mesmo tipo de carteira. Isto é
verdade, mas apenas em parte. Na realidade todos eram registrados na mesma delegacia e
poderiam até possuir carteiras iguais, mas as fichas, e o que era questionado para seu
preenchimento eram diferentes. Certamente, a licenca para trabalhar a noite era a mesma

292 Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes e Diversdes Publicas do Rio de Janeiro”. Codigo: BR NA,
RI1O OC — Arquivo Nacional.
2BAMARAL, Maria Adelaide. Dercy de Cabo a Rabo. Rio de Janeiro: Editora Globo, 1994.p.28.
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para ambas.”®* No caso do Rio de Janeiro, ndo apenas os artistas profissionais eram
registrados, os amadores, muitas vezes de familias nobres, também eram fichados, assim
Como criangas e pessoas que atuassem em pecas de comunidade, como, por exemplo, na
igreja que frequentavam, na fabrica em que trabalhavam ou mesmo nas escolas. Isso tinha
mais a ver com a censura e com o controle do contetdo e da natureza da producéo do que
com a fiscalizacdo do trabalho dos artistas. Outro argumento que pode servir para
endossar ou contrariar a identificacdo entre atrizes e prostitutas é o fato das primeiras
possuirem carteira de trabalho. As prostitutas ao contrario ndo poderiam registrar sua real
ocupacdo sendo possivel sugerir que estas se declaravam artistas ou mais especificamente
bailarinas ou dancarinas.

Figura 1 — Ficha de Bailarina

Fonte: Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes e Diversdes Publicas do Rio de Janeiro”. Codigo: BR
NA, RIO OC - Arquivo Nacional.

As fichas continuaram a ser usadas no pds Estado Novo, chegando até a década de
1960 sob os cuidados dos mesmos 6rgdos: O Servi¢o de Censura a Diversdes Publicas
(SCDP) e a DCDP, que a partir de 1947 comegam a colocar suas siglas nas fichas. No
caso do Rio de Janeiro, este acervo estd disponivel no Arquivo Nacional e abarca as
empresas que foram multadas pelos decretos 20.493 de 1946 e 37.008 de 1955, que
versavam respectivamente sobre a censura prévia e a seguranca nacional. No Recife,
estes registros enumeram as empresas de diversdes, incluindo os terreiros de umbanda.?®

294 Dercy declara em seu depoimento ao MIS que foi examinada. Porque “todo aquele que trabalhasse
depois da meia noite tendo contato com o publico tinha que ser examinado”. A atriz falou que o exame
médico se estendia, por exemplo e que era uma interpretagdo do Juiz do Trabalho. A razdo desse exame
seria evitar a proliferacdo de doengas com DSTs e tuberculose. No entanto ndo encontrei nem documento
ou bibliografia que ateste a veracidade do depoimento.

2% BRANDAO, Maria do Carmo. A localizacao de xangos na cidade do Recife. Clio, série Histdria do
Nordeste, n.11, 1988.p. 117- 135.
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Em Porto Alegre, tambem foram preservadas as fichas dos artistas da cidade entre 1937 a
1943, que estdo disponiveis no Museu da Policia.

Tais fichas sdo materiais bastante importantes quando se trata de pensar a
articulacdo dos artistas enquanto trabalhadores e sua organizacdo em sindicato, pois
oferecem ao pesquisador a possibilidade de ter informacgdes de toda a categoria. Estes
dados, cruzados com outras fontes, podem oferecer muitas respostas.

Elas apresentam diversos itens: a) data de emissdo; b) nome e pseuddnimo; c)
filiacdo; d) nacionalidade e naturalidade; e) idade; f) data de nascimento; g) estado civil e
namero de filhos; h) endereco; i) caracteristicas bioldgicas; j) género artistico; k) cursos e
premiacdes; ) data de inicio da carreira e se o artista exercia outras atividades; m)
contratos de trabalho (empresa, prazo, prorrogacao e atestado liberatorio). Além disso, a
Delegacia de DiversGes Publicas divulgou nestas fichas se o artista foi multado ou
suspenso no trabalho e qual o motivo dessas penas. ExpOs ainda se o registrado tinha
pedido licenca ao juiz de menores para o exercicio da atividade.

Figura 2 — Ficha de registro de artista (Frente)

Fonte: Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes e Diversdes Publicas do Rio de Janeiro”. Cdédigo: BR
NA, RIO OC - Arquivo Nacional.

87



Figura 3 - Ficha de registro de artista (verso)

Fonte: Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes e Diversdes Publicas do Rio de Janeiro”. Codigo: BR
NA, RIO OC — Arquivo Nacional.

Procuro analisar e descrever o ambiente de trabalho do artista os agrupando em
trés topicos: companhias teatrais, cassinos e radios e cinema. Mas, antes considero
importante contextualizar o leitor sobre como o trabalho artistico era percebido no meio
social e qual a posicdo do artista no conjunto dos trabalhadores. As formas de ascensao,
manutencgdo e prestigio do trabalho serdo avaliadas através da conjugacéo entre salarios,
tempo de contrato de trabalho, caracteristicas pessoais presentes nas fichas e trajetorias
individuais. A questdo de género € muito importante, sendo tema transversal em toda a
analise desenvolvida neste capitulo. As posi¢des ideoldgicas sdo questdes dificeis de
mensurar, mas com certeza afetam a oferta e a qualidade dos empregos oferecidos, assim
como restringiam a possibilidade do artista de negar a aceitar um emprego, por pior que
fosse, ou de conseguir uma boa indicacdo. Mario Lago relembra que ja teve dificuldade
para encontrar emprego por ser comunista, no entanto trabalhou para a Radio Nacional
durante muitos anos. Joracy Carmargo, pelo contréario fez sua carreira escrevendo para
Procopio Ferreira, também declaradamente comunista, depois, Joracy Camargo se torna
empresario teatral, mas sempre bastante ligado a Sociedade Brasileira dos Autores
Teatrais (SBAT) e as ideias comunistas.

Do total de 3284 dos artistas, 2455 (75%) eram nacionais. Percebendo a forca dos
artistas brasileiros, resolvi tratar apenas deles. Nao se trata de negar a influéncia do
estrangeiro, pois com certeza 0s portugueses sdo muito importantes para o teatro no
Brasil. Até as primeiras décadas do século XX, atuava-se utilizando o sotaque do
portugués de Portugal.?®® J4 os imigrantes italianos, com o teatro anarquista, que muitas

2% CAFEZEIRO, Edwaldo. Histéria do teatro brasileiro: um percurso de Anchieta & Nelson
Rodrigues. Rio de Janeiro: Editora da UFRJ; EDUERJ: FUNARTE, 1996. p. 370
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vezes agradava o publico geral fez parte da histéria do teatro brasileiro.?®” Assim como

sdo importantes os argentinos, que ndo cansavam de fazer excursdo para o Brasil e vice-
versa®®®. Além de tantos outros estrangeiros que se dedicaram a atividade artistica no
pais.

Mesmo ndo tratando especificamente sobre os artistas estrangeiros, defendo a
hipotese de que no periodo estudado houve uma espécie de “nacionalizagao dos artistas”.
Muitos dos brasileiros na categoria tinham origens estrangeiras, sobretudo aqueles que
pertenciam as familias de artistas. As vezes, 0s pais eram estrangeiros, mas os filhos
brasileiros. Foi muito comum encontrar parte da familia na gaveta dos artistas nacionais e
outra na gaveta dos estrangeiros, como no caso da familia Piccini. O chefe da familia,
Alfredo Piccini era italiano e sua esposa Gertrud alemd, ambos conseguiram visto
permanente no Brasil, e aqui tiveram seus filhos, Luiz e Renée Piccini que também se
tornaram artistas. Certamente os primeiros imigrantes artistas ndo se registraram, por ja
terem morrido ou estarem muito velhos em 1935. Um exemplo é a familia Moraes, onde
nasceu Dulcina Moares. Embora nos registros da policia se trate de uma familia
brasileira, quando Viotti fez a biografia de Dulcina identificou que seus avos eram
espanhois por parte de mée e portugueses por parte de pai, e ambos eram artistas.”*°

Além da nacionalidade, outra caracteristica interessante presente nas fichas, mas
que no serd analisada com maior profundidade é a “citis”*® dos artistas. Como mostra a
Tabela 2, dos 2544 artistas brasileiros catalogados no Rio de Janeiro apenas 251 se
declararam negros, enquanto 2186 se declararam brancos, e apenas 18 ndo responderam
a0 questionario. E dificil lidar com a questdio da autodeclaracido e com as
problematizagdes sobre como definir um individuo racialmente, mas o que essa fonte leva
a crer é que na categoria dos artistas a grande maioria era composta por pessoas brancas.

TABELA 2 — Artistas por distin¢cdo racial

Homens Mulheres Total

Negros/Pardos 148 (11%) 103 (9%) 251 (10%)

Brancos 1125 (88%) | 1061 (90%) | 2186 (89%)

N&o respondeu 11 (1%) 7 (1%) 18 (1%)

Tabela montada a partir dos dados das Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes e Diversdes Publicas do
Rio de Janeiro”. Codigo: BR NA, RIO OC — Arquivo Nacional.

No Brasil, pouquissimos pesquisadores se dedicaram ao estudo do trabalho do
artista, mas em dois livros que tangenciam 0 tema, na &rea da historia, tratam justamente
da Companhia Negra de Revista.*** Esta companhia era composta apenas por artistas
negros € pardos, e foi de reconhecida como “de qualidade”. Os dois trabalhos
mencionados analisam sua montagem durante a década de 1920, no entanto nos anos

2'CABRAL, Michelle Nascimento. Teatro Anarquista, Futebol e Propaganda: tensdes e contradicoes
no ambito do lazer. Rio de Janeiro, 2008. Dissertacdo (Mestrado em Histdria) Universidade Federal do
Rio de Janeiro. p. 77 -84.

2% BARROS, Olavo. A guerra dos artistas: Dois episédios da historia brasileira durante a Segunda
Guerra Mundial. Rio de Janeiro: E-papers, 2010. p.54 — 55.

29 \/IOTTI, Sérgio. Dulcina e o teatro de seu tempo. Rio de Janeiro: Lacerda Ed, 2000.p. 131 — 152.

300 Termo usado nas fichas de registro de artistas.

%01 GOMES, Tiago de Melo. O espelho no palco: identidades sociais e massificacéo da cultura no
teatro de revista dos anos 1920. Campinas: Editora da Unicamp, 2004. BARROS, Orlando de. Coracdes
de Chocolate. A historia da Companhia Negra de Revistas (1926 — 1927). Rio de Janeiro: Livre
expressdo, 2005.

89



302 & com a filosofia de s6

1940 ela foi remontada, ainda sob a direcédo de De Chocolate
empregar artistas negros.

Mesmo contabilizando poucos artistas negros ou pardos durante a pesquisa,
consegui encontrar documentos que indicam o preconceito racial do publico, o que pode
ser um indicio para entender porque existiam poucos artistas negros, ou porque muitos
artistas negros ou pardos se declaram brancos. Um deles é uma carta enviada por um
general da marinha, Benicio da Silva, ao Ministro Gustavo Capanema no dia 12/10/1941,
reclamando do fato de uma mulata ter representado a nacéo brasileira num espetaculo do
Cassino da Urca e de “ser comum os tipos negros” entre os artistas brasileiros. Esta carta
sugere os limites da inclusdo social para o negro, embora ele pudesse estar no palco

(desde que néo fossem em grande nimero) ndo seria digno de representar a nacao.

O Brasil em uma casa de diversdo ficou no meio. Se apenas ficasse na
penumbra, como pretendeu deixar quem concebeu a alegoria, ja isto seria
motivo de justo reparo. Mas foi muito além, o Brasil, enunciado pelo speaker
foi ridicula e indecentemente exaltado pelo tipo que representou exibindo as
cores nacionais, uma mulata, com lUbricos e imorais marreios de cadeiras,
gestos s0 tolerados em teatrinhos de infima categoria. Muito devemos ao negro
na formagdo da nossa nacionalidade. A mée preta é simbolo da nossa
veneracdo. O escravo que trabalhou em nossa terra é outro motivo de respeito e
gratiddo. Os soldados pretos que verteram sangue e esbanjaram bravura em
campanhas internas e externas, sdo outros tantos padrdes de nossas glorias. Os
homens de cor ainda hoje, em todas as esferas mourajem nossas grandezas, sao
nossos irmdos em direitos e deveres. Mas, fazer do preto, do mulato, o tipo
nacional ; escolhe-lo para modelo de raca, exibi-lo como padréo brasileiro aos
estrangeiros que nos visitam aos milhares , em nossos teatros, em nOSs0s
cassinos e até manda-los para o exterior - isso € inadmissivel e merece uma

x . 303
repressao decisiva e severa.

Diferente do que o militar aponta no inicio de sua carta sobre a presenca de
pessoas negras no Cassino da Urca®® Otelo diz que era o Gnico negro a se apresentar.
Segundo as fichas analisadas, ambos estdo equivocados, mas o numero de brancos
empregados era bastante superior ao de negros. Carecemos ainda de trabalhos que
analisem o negro no teatro, de uma perspectiva empregaticia, no p6s-1930. A organizagao
equivocada do acervo, que incluiu alguns musicos na gaveta dos artistas de teatro permite
uma consideracdo: dos 108 musicos catalogados, 43 deles se declaram negros e pardos,
uma porcentagem bem maior do que dos artistas de palco. De qualquer forma, parece
claro que os artistas negros tinham mais dificuldades de conseguir emprego e se
estabelecer na profissdo quando comparado aos brancos. Os valores encontrados com a
andlise das fichas, verdadeiros ou ndo, apontam o trabalho do negro no teatro como
escasso, enquanto as musicas de carnaval e os sambas tdo apreciados ndo cansavam de
louvar a mulata.

Outro assunto interessante € o que trata de habitacdo, a maioria dos artistas
morava 0 centro do Rio de Janeiro. Isto certamente porque ali estavam a maior
concentracdo de teatros, pessoas circulando, além da possibilidade de encontrar pensdes
baratas na maioria das vezes de péssima qualidade. Contando com 2544 artistas
brasileiros em atividade no Rio de Janeiro cerca de 1000 moram no Centro e em suas

%92 Diretor e artista negro muito conhecido e respeitado em sua época

303 CPDOC - Cédigo: GCb Silva, V. Microfilmagem: rolo 6 fot 172 & 179.

304 «“Entre os artistas brasileiros destacavam-se 0s tipos negros; cujas gracas e os aspectos fisicos nio
deixavam de provocar comentarios desfavoraveis. Houve até uma branca, alias muito apreciada, que se
metaformoseou de negra em homenagem ao comparsa, este preto legitimo.” CPDOC - Codigo: GCb Silva,
V. Microfilmagem: rolo 6 fot 172 & 179.
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imediacBes como bairros Sadde, Gamboa, Santa Teresa e Lapa.*®> A maioria dos hotéis

que serviam de hospedagem e moradia para os artistas se localizavam no centro, e, as
vezes pertenciam a donos de teatro, como o Hotel Serrador. Muitas vezes os artistas
declararam viver no teatro em que trabalhavam.

No entanto, era muito comum, artistas morarem em certas ruas da Zona Sul, nos
bairros do Flamengo, da Gloria, do Catete ou de Copacabana. N&o é possivel dizer que
essas pessoas eram aquelas com melhores condigdes financeiras, ja que seus contratos
eram frequentes e ndo pagavam muito bem. Certamente, alguém, fora do mundo artistico,
mantinha-nas financeiramente.

A Zona Norte consistia em um lugar especial no Rio de Janeiro para os artistas, 0
que hoje conhecemos como Grande Tijuca, constituido pelos bairros da Tijuca, do
Grajau, de Andarai e de Vila Isabel era uma boa opcdo de moradia para os artistas que
podiam pagar por um maior conforto e discricdo. Dercy Gongalves conta que depois de
sua filha presenciar muitos casos de violéncia doméstica praticada pelos vizinhos no
Centro da Cidade ela se viu obrigada a gastar mais dinheiro e ir morar na Tijuca. Os
Bairros de S&o Cristovam e Rio Comprido eram os locais de moradia de artistas
importantes, |4 estavam préximos do Centro e as festas protagonizadas por eles eram bem
aceitas, segundo relatos de Linda Batista. A preferéncia dos artistas por esses dois bairros
podem ser atestada também pelos registros presentes nas fichas de artistas. O restante da
zona norte ndo apresenta concentracdao de artistas como moradores, mas podemos dizer
que existem grupos que certamente trabalham nos empreendimentos locais, em
Bonsucesso, Bras de Pina, Méier, Engenho de Dentro, Penha, Cascadura, Madureira, etc.
Um grande numero de artistas morava em Niteroi, mas poucos na Baixada Fluminense e
em outras cidades como Petrdpolis, Angra dos Reis ou Sepetiba.

Com esse espacamento geogréfico é possivel pensar que muitos artistas, embora
possam ser filiados ao Sindicato, ndo tinham através dele participacdo ativa na categoria.
Ao contrario, sua mobilizacdo poderia se dar em carater local e por questbes que
suscitassem mais o bairro do que o Rio de Janeiro como um todo. Os artistas que
moravam nas imediag0es do Centro, ou em partes da Zona Sul ou da Zona Norte
poderiam usar mais o sindicato como atividade politica. Com isso ndo quero dizer que as
zonas mais afastadas ficaram a parte das mobilizacdes do periodo, mas que os artistas
afastados do Centro ndo tinham tanta fiscaliza¢do e a cobranca do poder publico através
do Sindicato.

3.1) Artista - o trabalho e o estigma

E marca do governo Vargas a transformagcéo das nogdes de trabalho e trabalhador.
Como expus nos capitulos anteriores, a elaboracdo de leis que regulavam o mercado de
trabalho e a montagem de um aparato de dialogo entre o poder publico e os trabalhadores
fizeram das lutas operarias parte de um novo conceito de cidadania, que englobou o0s
trabalhadores. As reivindicagOes trabalhistas, ao se tornarem lei, e a montagem do
Ministério do Trabalho e da Justica do Trabalho, criam espagos de legitimidade para as
reivindicagdes operarias. Dessa forma, o trabalhador, assim como o patréo, é chamado
para dialogar com o Estado. E nesse momento que o operariado passa a ser um ator
politico legitimo possuindo e exercendo cidadania.**

3% Informacdes tidas a partir das Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes e Diversdes Publicas do Rio
de Janeiro”. Codigo: BR NA, RIO OC — Arquivo Nacional.

306 FRENCH, John. O ABC dos Operérios: conflitos e aliancas de classe em S&o Paulo, 1900 — 1950.
Sao Paulo: Editora Hucitec. 1995. p. 7 — 24. FORTES, Alexandre. N6s do quarto distrito: A classe
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O trabalho como um direito e um dever era exercido por pessoas que mereciam
respeito. A carteira de trabalho se transformou em atestado de boa conduta. *’ Essa ideia
de valorizagdo do trabalho por Vargas ja foi estudada exaustivamente na historiografia,
mas como tal transformacéo se aplica aos artistas?

House, estudando a profissionalizacdo dos musicos negros de Chicago,
desenvolve um trabalho bastante interessante. Além de relacionar o trabalho com o
historico de migracGes das areas rurais para as cidades, pensando no surgimento de uma
cultura operéria e sua absorcao pelo mercado fonografico, ele se dedica bastante a tratar
do tema da qualidade de vida e trabalho dos artistas que pesquisa. O autor mostra a
dualidade entre a vida glamorosa do artista e as dificuldades basicas. Seu texto revela as
organizacBes montadas para proteger os musicos, os lugares de trabalho, os conflitos de
classe, ou seja, toda a experiéncia e as estratégias em torno da categoria.>*®

J& no Rio de Janeiro, o trabalho no teatro poderia ser a Unica opgdo de muitas
pessoas. As vezes as familias de artistas ndo tinham outra perspectiva para seus filhos,
sendo torna-los também artistas. A vida de viagens dificilmente permitia que as criancgas e
adolescentes frequentassem a escola regularmente, caso, tanto o pai quanto a mée nao
abrissem mao da profissdo ou ndo tivesse algum parente a quem confiar os filhos.
Entretanto, alguns artistas desaconselhavam seus filhos a seguir a carreira artistica.
Muitas também eram as pessoas que, sem ninguém para introduzi-las na categoria,
tentavam a vida como corista, bailarina ou técnicos. A acomodacdo na profissdo era
muito mais dificil nesses casos.

Eu perdi meu pai aos 9 anos e ele pedia sempre pra minha mée: -
quando eu faltar, se vocé quiser fazer da Abigail atriz ndo faga. Mas
infelizmente eu perdi meu pai aos 9 anos, comecei a estudar, familia pobre, a
vida era uma pouco dificil. Entdo uma vez minha mée perguntou: - Vocé nao
gostaria mesmo de ser atriz. Vocé compreende eu preciso de uma ajuda, nés
duas sozinhas. E um dia me chamou e disse: - Agora vocé tem que me ouvir,
vocé vai fazer teatro. Eu levei trés dias chorando no quarto porque eu nao
queria teatro. Resultado, acabei cedendo e estreei. Formava-se nessa época um
grupo, ndo era nem uma companhia, que ia para o Rio Grande do Sul e minha
mée falou com o diretor: - Eu tenho uma filha, ela nunca fez teatro, mas quer
experimentar. Ele disse: - Pois bem! VVamos ver. E fomos para o Rio Grande do
Sul. Eu estreei na cidade de Porto Alegre no teatro Coliseu com 15 anos.*

Para outras pessoas, 0 teatro era um sonho que os fazia transpassar a barreira do
socialmente aceito sem muitas preocupacfes. Pensando retrospectivamente, muitos
artistas relembram que iniciaram a profisséo muito jovens e inocentes, romantizando suas
escolhas. Recordam que trabalhavam muito em comparacdo com o que recebiam e 0s
maus tratos que sofriam. O teatro era uma atividade que acarretava grande descrédito
social, mas, por alguma razao, o sucesso era buscado com muita gana. A independéncia,
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trabalhadora porto-alegrense e a Era VVargas. Caxias do Sul/Rio de Janeiro: Educs/Grammond, 2004.
p.303-332.

7 \/er por exemplo: GOMES, Angela Maria de Castro. A invencéo do trabalhismo. Rio de Janeiro:
Editora FGV, 2005./ FRENCH, Jonh O ABC dos operarios: coflitos e aliangas de classe em S&o Paulo,
1900 - 1950. Sdo Paulo: Editora Hucitec. 1995. CAPELATO, Maria Helena. O Estado Novo: o que trouxe
de novo? In.: FERREIRA, Jorge; DELGADO, Lucilia de Almeida Neves (Orgs.). O Brasil Republicano: o
tempo do liberalismo excludente: da Proclamacao da Republica a Revolugédo de 1930. 2. ed. v.2. Rio
de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2006. p. 163 - 189. NEGRO, Antbnio Luigi. Paternalismo, populismo e
histéria social. In: Cadernos AEL: populismo e trabalhismo. Campinas: UNICAMP/ IFCH/ AEL, v.11,
n.20/21. p. 9 — 40.

%% HOUSE, Roger. “Work House Blues: Black Musicians in Chicago and the Labor of Culture during the
Jazz Age.” In: Labor (2012) 9(1): 101 — 118.

39 Depoimento de Abigail Maia ao MIS — 20/9/1967.



0 convivio direto com a diversdo e mesmo a expectativa de se tornar celebridade
deveriam permear 0 imaginario dos artistas. Mas, observando o cotidiano de trabalho
repleto de exploragdo e abusos por parte do publico, dos empresarios, da hierarquia da
profissdo e até mesmo dos censores, além dos preconceitos advindos da moralidade da
época, o “ser artista” perdia muito de sua magia. No entanto, depois de muitos anos de
carreira, a maioria dos artistas ainda se emociona ao falar de uma noite de estreia e dos
rituais que a antecedem.

Alda Garrido ndo primava por salarios astrondmicos. Ela pagava
muito discretamente seus atores, entdo todos viviam com o cinto apertado. [...]
Naquela noite, noite de estreia, todo mundo sabendo das dificuldades, ensaiou-
se até o Ultimo instante da tarde. O Fernando preparando as luzes, acabando de
pintar, colocando um pano a mais nos fundos do cendrio, porque Alda tinha
comprado uma fazenda téo fina que a luz transpassava. E aquela gente que eu
sabia pobre, que eu sabia numa dificuldade, manda buscar seu jantar no
restaurante Rex. Entdo nessa noite eles tomam seu guarand, sua cervejinha,
comia seu bife com fritas, aquilo era alegria, era festa. Porque eles, eu sabia,
ndo podiam fazer aquilo mais do que uma vez por més, na estreia, aquilo era
alegria.®?

Nessa conjuntura, ser mulher e artista acarretava falta dupla. Primeiro, porque se
exercia uma atividade por si sO estereotipada, e segundo, ndo cumpria como esperado o
papel de mulher-mée-esposa. As artistas, mesmo depois de casadas, ou com filhos,
dificilmente deixavam o teatro. Algumas conseguiam reconhecimento do publico,
passando a ser pessoas bem quistas nos meios sociais, mas isto era uma excec¢do. Mesmo
os artistas de muito sucesso sofriam certas interdi¢cGes. Procdpio Ferreira, por exemplo,
foi impedido de matricular sua filha, Bibi, em um colégio religioso.®** O nivel de
exclusdo socialmente produzida era inversamente proporcional a visibilidade e
popularidade dos artistas, mas todos eles a sentiam em algum grau.

Mas notava [preconceito com o fato de ser artista] com algumas
colegas. Uma vez em Petrdpolis era um almoco para o presidente Vargas e eu e
Dircinha estdvamos em uma mesa almogando, quando chegou uma caravana
mandada pela Radio Nacional. [...] E ficaram [os artistas] todos num canto
jogados fora e eu levantei e fui na dona da casa. Dona Leda, eu falei:

-Olha Dona Leda, os artistas chegaram.

-Axi! Depois do almoco eu atendo.

-N&o, a senhora ndo vai fazer isso! Vai colocar uma mesinha pra eles
se ndo eu vou ter que parar de almocar e ir [ com eles. E a Dircinha também.
Porgue séo nossos colegas e estad muito feio isso.

Ela ficou toda vermelha. E eu disse:

-Nao fica bem, artista ndo é bicho.

Sempre me queixei desse negdcio. Tratar a mim bem por simpatia ou
porque eu era amiga do presidente desde crianga é diferente. Mas tem que
tratar todo mundo igual. Na mesma hora colocaram duas mesinhas e todos
sentaram. Isso em diversas vezes acontecia, em vdrias festas, com colegas.
Onde eu estava ndo permitia n&o.**

No mundo do trabalho do artista era comum que os famosos introduzissem
pessoas novas ao meio. Uma das formas de fazer isso era levando o novato para se
apresentar em festas ou confraternizagfes sociais, aléem de indica-lo para papéis nas
empresas em que tinham contatos. Cabia aos “amigos importantes” dos artistas

319 Depoimento de Mario Farias Brasini ao MIS - 22/6/1993.
311 FERREIRA, Procépio. Procopio apresenta Procépio. Rio de Janeiro: Rocco, 2000.p. 289 -291.
312 Depoimento de Linda Batista para o MIS — 19/11/1970.

93



receberem bem os convidados, por mais desconhecidos que fossem. Era também elegante
presentear 0s artistas que sempre animavam e davam visibilidade aos eventos. No
entanto, muitas vezes, 0s novatos passavam despercebidos. Isto demonstrava falta de
etiqueta do anfitrido para com o seu amigo artista. Tal caso aconteceu com Silvio Caldas,
que tendo sido levado a um evento por Floriano Faissal, sentiu-se, de certa forma
destratado, e se negou a fazer sua apresentacdo para os donos da casa e seus convidados.
Em sinal de protesto, ele se apresentou somente para 0s empregados e ao sair criticou
duramente a recepcdo que recebeu. Essa forma de acesso ao mercado de trabalho é
registrada por muitos artistas.

Domingo tinha macarronada e segunda feijoada, para reunir artistas, politicos
e jornalista, era Alzirinha, o chefe de policia, artistas estrangeiros. Minha casa
parecia 0 Canecdo. Os artistas principiantes entravam. Gente que eu nem sabia
quem era. E muito artistas nés ajudamos e também empreguei muita gente.
Mas nunca pedi emprego, pra mim nem pra minha irma sempre achei horrivel
pegar lugar de gente que precisa mais que nds. Agora pra pedir pros outros era
s0 dizer: - Cadé o ministro? Que manda um cartdo e despachava porque sabiam
gue eu combinava com os presidentes era s6 chegar l4 e resolvia.*™

N&o falo [que ajudei muitos artistas] porque eu ndo considero ajuda. Se eu
tenho uma boa mercadoria ha mao eu vou ser tdo imbecil que ndo vou colocar
essa mercadoria na prateleira? Nao, eu vou vender essa mercadoria. Eu nédo
considero isso ajuda.**

Agueles que se declaram atores ou atrizes o fizeram por ja ter a profissdo
estabilizada, por tempo de atuacdo ou por terem sido iniciados por outros do setor. Nas
fichas, muitas mulheres declaram ter iniciado a profissdo como coristas ou bailarinas,
tendo se tornado posteriormente atrizes. Existem algumas excec6es, como bailarinas com
formacdo, caso, por exemplo, de Cacilda Becker. No entanto, a maioria delas integrava 0s
conjuntos de maneira subalterna, com contratos curtos e baixos ordenados. O nimero de
homens bailarinos ou coristas € bastante inferior ao de mulheres, mas as condicGes de
trabalho eram semelhantes. Havia poucos com formacdo, e em geral eles recebiam
estigma de homossexuais e michés.**

Assim, para os artistas conquistarem sua estabilidade profissional, precisavam de
auxilio e quando ja se encontravam seguros passavam a ajudar os mais novos. A posicao
de artista famoso vendo o desprezo dispensado aqueles pouco conhecidos e a forma
paternalista de ter acesso aos melhores postos de trabalho indica o caminho para se
perceber uma forma de solidariedade no interior da categoria que diferenciava artistas
aceitos e ndo aceitos no préprio meio. A formacao dessa identidade passa por um dialogo
estreito entre artista, empresarios e contatos por fora da categoria.

Além dos contatos, o0 casamento poderia ser uma forma do artista obter
legitimidade, respeitabilidade e aceitacdo profissional desejadas tanto para os homens
quanto para as mulheres. E interessante observar alguns dados:

33 1dem.

3% Depoimento de Floriano Faissal a0 Mis — 7/9/1976.
315 GREEN, James N. Além do carnaval. A homossexualidade masculina no Brasil do século XX. S&o
Paulo: Editora UNESP, 2000. 119 — 157.
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TABELA 3 — Os artistas brasileiros pelo Estado Civil

Mulheres Homens Total
Casado (a) 348 (30%) | 456 (35%) | 804 (33%)
Solteiro (a) 703 (60%) | 756 (59%) | 1459 (59%)
Desquitado (a) 32 (3%) 9 (1%) 41(2%)
Vidavo (a) 52 (4%) 17 (1%) 69 (3%)

N&o respondeu 36 (3%) 46 (4%) 82 (3%)

Tabela montada a partir das Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes e Diversdes Publicas do Rio de
Janeiro”. Codigo: BR NA, RIO OC — Arquivo Nacional.

Como mostra a tabela 3 existe equilibrio dos nimeros entre homens e mulheres,
sendo a Unica discrepancia razoavel, a quantidade de homens casados em relagdo as
mulheres. Isto pode estar relacionado a existéncia de homens ocupados em atividades
técnicas, tais como eletricistas, carpinteiros etc, ou pode ser influéncia da presenca dos
musicos. Vale lembrar que artistas e musicos sdo tratados no arquivo como fundos
separados, mas que algumas fichas, por engano, foram parar na gaveta dos artistas sendo,
por isso, também computadas aqui. Embora o casamento fosse uma forma de estabilidade
na carreira, possibilitando a criacdo de numeros em conjunto com toda a familia e abrindo
oportunidade de maior sucesso na montagem de companhias - visto que um dos maiores
problemas dos artistas empresarios era a corrup¢do dos socios — a maioria dos artistas
ainda se mantinha solteiros.

Para sublinhar a importancia do casamento para a sociedade da época, sobretudo,
no caso de mulheres de moral facilmente suspeitavel, podemos analisar o relacionamento
entre Getulio Vargas e a vedete Virginia Lane. Segundo ela, Getdlio teria arranjado seu
primeiro casamento.

Foi casamento arranjado, convencionado. Um cala-boca. Getulio fez
forca para que eu casasse com ele [o engenheiro agronomo Sérgio Kroess].
Sabe que sou advogada formada? Eu ia encontrar Getulio no palacio e de 1&
saia para a faculdade. Ele dizia: “Eu te fiz advogada, agora quero ver vocé
casada!” Nao queriam deixar eu me casar no Outeiro da Gloria. Acho que
porgue eu tinha acabado de fazer o filme Anjo do Lodo, no qual interpretava
uma prostituta, que aparecia nua. Procurei o Getdlio, ele disse que seria meu

padrinho de casamento. Quem ia me impedir de casar no Outeiro assim? Casei
|é.!316

Esses numeros e as praticas de compadrio no meio artistico refletem uma
categoria grande, que apresenta um nucleo bastante coeso, mas pouco estavel. Em grande
parte das fichas, os artistas declaram ter iniciado a carreira N0 mesmo ano que se
registraram na policia.®*’ Destas pessoas grande parte pode ter desistido da carreira ainda
no primeiro ano. Apesar de declararem viver somente da profissdo de artista (Ver tabela
4), esta afirmacdo poderia se referir ao periodo em que acharam necessario registrar-se.
Esta hipotese € reforcada pelo fato de muitos artistas registrados apresentarem um ou
nenhum contratante, o que leva a pensar que eles ndo trabalharam, ou que os
empregadores ndo os registraram, o que seria ilegal, mas corrente. Vale lembrar que para
obter o atestado, necessario para o registro como artista, bastava ser socio do Sindicato

318 Entrevista de Virginia Lane para “Aventuras na histéria”. Acessado em 13/07/2012. Disponivel em:
http://guiadoestudante.abril.com.br/estudar/historia/virginia-lane-vedete-brasil-435662.shtml
317 Fichas da Delegacia de Costumes e Diversdes do Rio de Janeiro
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dos Artistas ou conseguir uma declaracdo com algum empresario ou comprovar com
recortes de jornais ou testemunhas idoneas a realizagdo de trés trabalhos.>'®

TABELA 4 — Artistas por exercicio de atividades além da artistica

Trabalha apenas Mulheres Homens Total
como artista?

Sim 1000 859 1859
Néo 124 363 487
N&o respondeu 47 62 109

Tabela montada a partir dos dados das Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes e Diversdes Publicas do
Rio de Janeiro”. Codigo: BR NA, RIO OC — Arquivo Nacional.

House, tratando dos musicos de Chicago, mostram que muitos deles tinham outras
profissdes ligadas a0 mundo operario®®, no entanto, no caso dos artistas de palco do Rio
de Janeiro isso acontecia pouco, ja que o tablado exige dedicacdo exclusiva pela
necessidade de ensaios. As vezes acontecia do artista tentar conciliar a vida de ator com
outro trabalho, mas ndo obtinha sucesso.

3.2) O trabalho nas companhias teatrais

Agrupando-se 0s géneros artisticos declarados por homens e mulheres
percebemos que atores, bailarinos/ coristas e cantores séo as atividades a que os artistas
mais se dedicam. Enquanto no segmento atores e atrizes ha equilibrio nos ndmeros, a
ocupacdo de bailarina/corista € muito mais comum entre as mulheres, enquanto a de
técnico entre os homens. Os amadores sdo 0s simpatizantes das artes cénicas, que atuam,
mas ndo tiram seu sustento da atividade. Os que se definiram simplesmente como
“artista”, sdo provavelmente os artistas genéricos, que exerciam atividades variadas. A
tabela abaixo também expressa que uma parcela de homens exercia as atividades de
mausico e pugilista. No entanto, a inclusdo dessas fichas no fundo pesquisado resulta de
um equivoco na organizacgao do acervo, pois, tanto musicos quanto pugilistas tém gavetas
préprias, separadas da dos artistas. Conforme foi dito anteriormente, as bailarinas
também possuem gaveta diferenciada, no entanto, as bailarinas que trabalhavam em
teatro eram arroladas junto dos artistas. No entanto, tal como aconteceu com 0s musicos e
pugilista, pode ter havido alguns erros de catalogacéo fruto da desorganizacdo do fundo.
Todavia, estes pequenos contratempos ndo afetam o poder interpretativo da fonte, ja que,
como jé foi explicado, as fichas de artistas e as das bailarinas eram diferentes. Os artistas
arrolados como de “circo” sdo ginastas, trapezistas, equilibristas, magicos, ventriloquos,
domadores, arremessadores de facas e acrobatas. Todavia, no circo, tal como nas
companhias teatrais, se apresentavam cantores e atores. Os de “radio” sdo locutores
(speakers) e radioatores (ou radioatrizes). Tanto no radio como no circo, atuavam artistas
gue ndo eram exclusivamente desses meios.

318 Boletim informativo da Casa dos Avrtistas, Marco/Maio de 1934.
19 HOUSE, Ibidem, p. 107 — 108.



TABELA 5 — Os artistas por género artistico

Mulheres |Homens |TOTAL
AMADOR (A) 73 118 191
ARTISTA 56 84 140
ATRIZ/ ATOR 243 308 551
AUXILIAR 4 107 111
BAILARINO (A) |507 117 624
E CORISTA
CANTOR (A) 181 229 410
CIRCO 57 106 163
MUSICO - 108 108
PUGILISTA - 1 1
RADIO 35 93 128
NAO 15 13 27
RESPONDEU

Tabela desenvolvida através das Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes ¢ Diversdes Publicas do Rio
de Janeiro”. Codigo: BR NA, RIO OC — Arquivo Nacional.

Os locais de trabalho dos artistas registrados nessas fichas eram diversos. Foi feita
a listagem de cerca de duzentos empregadores, a maioria deles companhias teatrais (ver
Tabela 6). Dada a quantidade esmagadora de companhias e o fato do trabalho no teatro
abrir portas para outros espacos como o radio, cassino e cinema as caracteristicas
pessoais dos artistas catalogados podem ser generalizadas a partir das informacdes sobre
0 pessoal empregado nas companhias teatrais. Isso porque, a maioria dos artistas
empregados em qualquer dos trés estabelecimentos citados, incluindo alguns dos
locutores de radio, foi revelado no teatro ou no circo, que ndo deixavam de apresentar
espetaculos teatrais.

TABELA 6 — Locais de trabalho

Companhias teatrais 129
Cinemas 4
Circo e circo teatros 9
Radio 10
Cassinos/Cabarés 10
Outros 19
Total 181

Tabela montada a partir dos dados das Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes e Diversdes Publicas do
Rio de Janeiro”. Cédigo: BR NA, RIO OC — Arquivo Nacional.

O circo e as companhias teatrais eram em geral 0s empregos menos estaveis. O
tempo de funcionamento das empresas era bastante variado, as vezes, apenas um/dois
anos ou nem isso. Outras vezes, as empresas conseguiam ser competitivas por geracoes,
como no caso da empresa Pascoal Segreto, da Pinto Ltda e de Procopio Ferreira. Mas,
empresas que funcionaram por mais de cinco anos ja podem ser consideradas estaveis,
como a Companhia Jardel Jercolis, a Companhia Alda Garrido ou a Companhia Dulcina e
Odilon. E possivel observar que, com a exce¢do da empresa Pascoal Segreto, todas as
outras empresas teatrais citadas levam o nome do artista que a fundou. Segreto ndo era
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artista, mas apenas empresario do setor, o “ministro das diversdes”,**® sendo depois de

sua morte a empresa administrada pelos seus familiares.

Abrir uma companhia ndo era complicado, mas manté-la em funcionamento
gerando lucros era o desafio. Procopio Ferreira € um bom exemplo, assim como Jardel
Jercolis, Walter Pinto e outros que, embora cheios de particularidades, ilustram
companhias com muita vitalidade montadas por artistas.

Apesar do desgosto dos seus familiares pela atividade escolhida por Procépio,
ainda moco ele declara ter terminado a faculdade de Direito para dar o diploma de
presente para seu pai. Sair de casa e se sustentar com pequenos bicos e com a mesada que
a mae lhe dava escondido do pai, enquanto procurava se afirmar com o artista fez sua
condicdo de vida cair bastante. Na sua autobiografia, descreve as condigOes
desagradaveis do quarto onde vivia, bem abaixo das quais estava acostumado.*** No
entanto, seus contatos sociais, muitos deles conseguidos por influéncia familiar,
possibilitaram que ele tivesse acesso a pessoas importantes ligadas ao meio artistico. A
boa articulagdo com as palavras, devido aos muitos anos de estudos, aliado a busca
pessoal incessante, possibilitou que ele trabalhasse com Leopoldo Frées e Itdlia Fausta ja
nos primeiros anos de carreira. Seu estilo perspicaz e engracado fez com que ele caisse
nas gracas do publico. A montagem de sua companhia, em 1936, foi consequéncia de
brigas internas na companhia em que trabalhava. Ele acreditava que seu trabalho estava
sendo abafado. A possibilidade de montar a Empresa Procopio Ferreira existiu por causa
do seu talento pessoal, algum capital acumulado, contatos em jornais e colegas que o
auxiliaram.

Quando a noite, durante o espeticulo, Cristiano me comunicou a
resolucdo da Empresa, resolvi apoid-lo e sair com ele. A este meu gesto
aderiram Tltala, Marcelino Teixeira e Georgina Teixeira. Cristiano sugeriu a
formagéo de uma companhia com o0 meu nome. Fizemos uma lista de artistas
para convidar e iniciamos a organizagéo do elenco. [...] O teatro, um barracdo
de zinco com o pomposo nome de Royal, foi-nos cedido pelo empresario J. R.
Staffa. Faltava-nos, porém, dinheiro para as primeiras despesas. Estavamos
todos “prontos”. S¢ ftala possuia algumas joias que pos a nossa disposicdo.
Felizmente ndo houve necessidade de langar méo desse generoso oferecimento.
Marcelino teve uma ideia oportuna: realizar no Politeama do Bras uma festa
em beneficio dele com a revista O pauzinho, fazendo eu o compére®?2. O éxito
financeiro desse espetaculo foi absoluto. O Politeama teve suas lotagdes
esgotadas na véspera. No dia houve excesso de lotagdo. Com o produto dessa
festa, pagamos o cenédrio da peca de estreia, 0s pertences e ainda demos vales
aos artistas.*?

Mesmo tendo comecado a vida com ator e sentido as dificuldades de viver como
um artista desconhecido, Procépio era tido como um patrdo exigente e que fazia seus
contratados “trabalhar sem parar”*?*. Joracy Camargo, que trabalhou com contrato muitos
anos pela companhia de ProcOpio como autor teatral, relata algumas experiéncias com o
empresario.

Depois que eu firmei contrato com o Procépio ele queria que eu fosse
uma fabrica de pecas, entdo foi a minha grande época. Eu tinha que fabricar

S2OMARTINS, William de Souza Nunes. Paschoal Segreto: "ministro das diversdes do Rio de Janeiro
(1883-1920). Rio de Janeiro : UFRJ, 2004. (Doutorado em Historia).

2! FERREIRA, Ibidem. p. 24 — 41.

%22 Denominag#o utilizada para o artista principal de uma pega.

2 FERREIRA, Ibidem. p. 51- 52.

%24 Depoimento de Joracy Camargo para 0 MIS — 2/8/1967.
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pecas, ele tinha que representar e eu fiquei dez anos consecutivos em
cartaz.[...] Entdo ele reclamava que eu estava sempre parado, que ndo estava
certo, que tinha um contrato, que estava faltando a uma das clausulas. Por outro
lado eu ndo podia estar fabricando pecas continuamente ndo ha imaginacdo que
chegasse.*”

Essa fiscalizacdo ferrenha feita por Procdpio sobre os seus contratados certamente
condizia com sua postura com o0s sdcios na parte financeira de sua empresa. Era comum
as empresas irem a faléncia ndo so por temporadas infelizes e descontrole nos gastos.
Aracy Cortes, Dercy Gongalves e outros artistas reclamam de terem sido enganados por
seus socios que fugiam com o dinheiro das apresentagcdes deixando, as vezes, toda a
companhia sem receber.

Artistas com menos ber¢co que ProcOpio, mas com muito sucesso, também
tentaram montar companhias proprias. Algumas como as de Italia Fausta, de Alda
Garrido, entre outros lograram sucesso, mas a maioria caiu no esquecimento. Mesmo
pessoas como Renato Viana, que chegou a coordenar a Comédia Brasileira, companhia
teatral estatal, tiveram infelicidades na hora de montar sua prépria empresa. Estes artistas,
que tentavam abrir um empreendimento e ndo tinham sucesso, retornavam a vida de
atores teatrais, autores ou cantores. VVoltavam a viver de cachés e a estarem sujeitos as
amizades e conflitos do trabalho no teatro. Vale lembrar, que na maioria dos casos as
companhias ndo eram montadas por empresarios que resolvessem investir no setor de
diversbes, mas sim por artistas que exercessem as atividades de cantores e/ou
atores/autores/diretores no teatro. Nao houve registro de companhias montadas por
pessoas de nenhum outro ramo de atividade artistica.

Como foi dito, muitos artistas iniciaram suas proprias companhias. Isto ndo era
muito complicado, mas algumas decisdes tomadas pelos empresarios novatos na
montagem de sua companhia seriam fundamentais. Ao empresario cabia alugar o teatro,
montar o cendrio e, se houvesse necessidade de roupas de época, empresta-las aos atores.
Os cachés nao eram grande problema se as bilheterias favorecessem, caso contrario seria
um fiasco. Existiam teatros com condicGes fisicas bastante variadas. Isso se reflete no
valor dos aluguéis, no conforto das poltronas, nas condi¢bes do tablado, na acustica do
teatro, na capacidade de iluminacdo e por fim na prdpria bilheteria e no publico. Os
empresarios, junto com a Casa dos Artistas, faziam constantes pressdes sobre o Servico
Nacional de Teatro (SNT) pela construcdo de novas casas de espetaculos e pela
subvencdo estatal no seu aluguel. Os cenarios também podiam variar bastante de
qualidade segundo o investimento da empresa. Nos teatros de revista, eles eram os mais
baratos possiveis, sendo as vezes motivo de piada entre a critica. No entanto, pecas
inicialmente desacreditadas quando bem aceitas pelo publico costumavam ter o cenario
melhorado depois da estreia. Isso porque, no teatro de revista as pecas tinham alta
rotatividade, precisavam estar prontas com rapidez e por isso muitas vezes 0S cenarios
eram reaproveitados. 32

Mas o gasto da montagem e execucdo das pecas ndo recaia somente sobre o
empresario. O artista era o responsavel em providenciar seu traje e aderegos para a peca.
Obviamente a roupa é um ponto importante na interpretacdo. As mulheres que atuavam
como ingénua®*’ ou damagald®?® e os homens que atuavam como gald eram os que mais
precisavam investir na sua autoimagem quando estavam no palco. Esse investimento

325 1dem.

326 TROTTA, Rosyane. “O teatro brasileiro: décadas de 1920 — 30”. In: O teatro através da histéria. Rio
de Janeiro: CCBB, 1994. p. 111.

%27 Denominagéo da personagem da atriz que interpretava a mocinha da peca.

%28 Denominag#o da personagem da atriz que interpretava uma jovem senhora muito bonita e elegante.
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poderia coloca-los a frente de outros artistas, além de dar a eles reconhecimento como
“artistas de bom gosto”. As roupas pomposas exibem o luxo advindo do reconhecimento
e diferenciagdo do préprio trabalho, mas eram também um custo bastante alto para os que
viviam com baixos cachés. Margarida Max, dona de companhia de teatro, era muito
elogiada pela critica e considerada pelo publico pelo seu guarda-roupa, mas isso ndo era
comum. Alguns empresarios se especializavam em alugar roupas para apresentacées.
Floriano Faissal, por outro lado, optou pelo trabalho de ponto ao invés do de ator,
justamente por causa dos altos custos com o alfaiate.

O ponto ficou doente, o ponto da companhia, e eu ja tinha pratica de pontar.
Ficou doente e ndo teve recuperacdo porque ele teve uma hemoptise, ficou
muito ruim e o Froes mandou para uma estagao de cura por ai. E eu fui pontar,
entéo eu preferi ficar pontando, porque eu ganhava 1 cote e 200°* e ndo tinha
que dar nada pro alfaiate. Foi 0 meu primeiro emprego fixo. Porque era mais
negécio ganhar 1 cote e 200 de macacdo do que ganhar 800 mensais e deixar
tudo no alfaiate.**

Além da grande possibilidade de quebrar, deixando todos os empregados sem
pagamento total, “mambear”>*! s vezes era a Unica alternativa para a companhia
continuar ativa. Estas viagens eram bastante incertas, tanto no que diz respeito ao sucesso
da companhia quanto a possibilidade de encontrar lugar para se instalar eram surpresas.
Dulcina Moraes conta em depoimento ao MIS sobre seu nascimento em Valenca:

Eu nasci por acaso, meus pais excursionavam e quando a minha mée
chegou ao hotel o hoteleiro olhou para ela e ndo quis recebé-la porque viu que
ela estava esperando um bebé, urgentemente esse bebé chegaria. Entdo houve
uma grande indignacdo do elenco todo em solidariedade a minha mée ndo ir
para o hotel. Entdo, essas pessoas simpéaticas que ha assim em todo lugar,
apareceu uma dessas pessoas e colocaram a casa do Marques de Valenga a
disposi¢do da minha mée. Entdo colocaram camas e cobertas a disposicdo da
minha mae. E o hoteleiro estava certo, porque nessa noite eu nasci. Nasci € no
final de oito dias a companhia continuou seu trajeto, porque ela estava
excursionando.®*

Nem todas as historias de companhias em apuros contaram com a mesma sorte da
familia Moraes. Para os que excursionavam, a fama dos “hotéis de artistas” ndo eram das
melhores. Conchita de Moraes, mde de Dulcina, viu-se expulsa do hotel precisando
contar com seu prestigio e com simpatia das habitantes. Sobre as hospedagens de
artistas, em 1936 o Sindicato lanca em seu informativo a seguinte dendncia, que embora
se refira ao Rio de Janeiro pode perfeitamente se aplicar a em outros lugares.

PSEUDAS “PENSOES DE ARTISTAS”

Sobre a proliferagdo de pseudas “pensdes de artistas”, enviamos em data 9 de
Maio, a S. Excia. O Sr. Chefe de policia o seguinte oficio:

“A Casa dos Artistas que tem merecido parte de V. Excia. as melhores
atengdes e apoio em prol da classe que a constitui, tamanho é o concurso
eficiente que Ihe vem proporcionando, que, ainda desta vez, toma a liberdade
de solicitar de V. Excia. as necessarias providéncias, no sentido de fazer cessar
o0 abuso reiterado, pelo qual os proprietarios de casas duvidosas teimam a
rotula-las de “Pensdo de artistas”, “Hotel de artistas”, etc, fazendo assim
acreditar que seus moradores sdo de fato artistas. Essa medida se impde, pois

329 0 equivalente a 1$200,000 reis

%30 Depoimento de Floriano Faissal a0 Mis — 7/9/1976.
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ndo é admissivel que toda uma classe de profissionais honestos e laboriosos se
veja, assim confundida, e, intuitos comerciais daqueles proprietarios, sujeita a
labios infamantes. Além do mais, os proprietarios eludem, quase sempre, 0s
artistas que chegam do interior e, mais facilmente, do exterior do pais que, se
alojando nestes locais, na esperanca de precos mais equitativos ou do convivio
mais intimo com colegas, bem cedo se percebem do malogro, e, certamente,
ficam fazendo juizo desairoso para a fiscalizacdo do costume entre nos, pela
facilidade com que estes espertos ludibriam a boa fé doa incautos, livres de
uma autoridade que Ihes ponham cobro a chantagem evidente. E por tudo isso
que a Casa dos Artistas, escudada na maneira criteriosa e solicita porque V.
Excia. vem desinteressadamente auxiliando a sua obra de amparo a classe
teatral, espera, ainda desta vez que V. Excia. determine a quem de dever a
medida que julgar conveniente para extinguir semelhante abuso daqueles
proprietarios, livrando os artistas desse vexame.

Olavo de Barros.*®

Dercy Gongalves nos deixou exemplos dos problemas enfrentados pelos artistas
tanto com relacao as qualidades das “pensdes de artistas”, quanto com relacao a ma sorte
ao excursionar com sua companhia. Sobre os hotéis, comenta sobre as dificuldades de
trabalhar com a sua filha.

O problema comegou na chegada, na hora de procurar um quarto pra me
hospedar. Nos hotéis onde artistas costumavam ficar ndo aceitavam criancas.
Os mais caros ndo aceitavam artistas nem eu tinha dinheiro para pagar. Se
estivesse sozinha me ajeitava até num bordel, como acontecia muitas vezes.
Mas estava com a menina e ndo tinha onde ficar.>*

Dercy é um exemplo 6timo, porque poucas artistas conseguiram manter sua
memoria preservada como ela. Ela era uma “atriz da Praca Tiradentes”, que tinha saido
do interior para tentar a vida no teatro, sofreu preconceitos de diversas ordens, mas
conseguiu se afirmar na midia mesmo depois da Ditadura Militar. Ela adotou a estratégia
de adentrar o universo masculino, falando palavrdes e expondo sua vida pessoal apds a
década de 1970. Sem homens, pai ou marido, para conservar-lhe a “pureza” mesmo
levando uma vida de artista, ela viveu e contou fatos que muitas atrizes escondem ou nao
tem a chance de expor. Abortos, estupros, cenas de violéncia, abusos policiais e
preconceito fazem parte da vida e dos relatos dessa atriz. Conhecida nas décadas 1930 e
1940, como uma caprichosa atriz, cantora e dancarina, conviveu com o glamour e com as
penas que cabiam a uma mulher artista.

Ela também montou sua companhia e seguiu viajando, mas esta foi uma histéria
dificil desde o inicio:

Comecamos a dirigir a companhia, mas Nicolau tirou o dinheiro.
Acabou a companhia, depois ficamos sem trabalho. Compramos material de
uma companhia, eu, Danilo e Assuncdo e formamos uma companhia. Ai eu
virei empresaria por falta de contrato.**

A companhia teve algum sucesso, embora sem preparacdo técnica. Tratava-se de
uma companhia de revista convencional, sem muitos custos, mas competente na funcéo
de fazer rir. Dessa maneira conseguiu um contrato com o Estado venezuelano, mas
devido a problemas politicos naquele pais o contrato foi rompido e chegaram a passar
fome, sem dinheiro e sem meios de voltar ao Brasil.

333 Boletim Informativo da Casa dos Artistas — Margo e Junho de 1936.
34 AMARAL, lbidem,p. 68.
%% Depoimento de Dercy Gongalves ao MIS — 3/6/1971
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Na Venezuela Danilo ficou preso como refém, porque nés ficamos
devendo a todo mundo. Quando eu escrevi uma carta para o Sr. Ademar de
Barros pedindo uma passagem ele mandou. Eu pela primeira vez passei fome
mesmo, porque todo mundo estava em um hotel com comida e eu e o Danilo
estdvamos na rua. Danilo fedia, porque ele ndo tomava banho, ndo tinha aonde
tomar banho, porque ndo tinha como ir embora, eles seguraram as passagens.
As mulheres debandaram todas, arrumaram homens.**

Na continuacdo desse relato, Dercy conta sobre o convite de um militar
venezuelano para um jantar. Segundo ela, o militar chegou muito atrasado, e nao falou
com ninguem, simplesmente subindo para o quarto e mandando chamar as atrizes para
seu aposento. Ao descer todas saiam com um frasco de perfume®’. Além dos presentes
suspeitos dado pelo militar as atrizes, o interessante da passagem citada € a condi¢do do
artista-empresario. Enquanto eles estavam na rua famintos e sujos os empregados
estavam hospedados, mas sem seus ordenados. Nesse sentido a comparacao entre Dulcina
Moraes e Dercy Gongalves é bastante interessante para pensar as relacfes de trabalho no
teatro, sobretudo no tocante a mulher. As duas eram atrizes € em algum momento se
tornaram empresarias, mas a legitimidade delas diante do publico e a memdria preservada
sobre cada uma delas s&o muito distintas.

Dulcina Moraes era filha de Conchita Moraes e de Atila Moraes, ambos artistas.
Conchita e Atila tiveram companhias proprias e também trabalharam com os maiores
artistas de sua época. Dentre eles, o maior foi Leopoldo Frées, que apadrinhou Dulcina.
A familia Moraes vivia a vida “de artista”, ou seja, sempre na estrada “mambeando”,
quando as possibilidades de emprego no Rio ficavam escassas e sem muito luxo, como é
possivel verificar através da ja citada historia do nascimento de Dulcina. Mas, pela longa
linhagem de artistas, era uma familia reconhecida no meio, o que lhes proporcionava
muitos contatos e facilitava a resolucéo de problemas ligados ao trabalho. Dulcina e suas
irmds acompanhavam a seus pais desde muito novas e trabalharam no teatro. Em
depoimento ao MIS, Dulcina conta que teve muitos namorados e chegou a ser noiva duas
vezes.

Em uma excursdo por Cruzeiro, passando com uma excursio o
prefeito da terra seduziu meu pai para que ficasse na cidade para incrementar o
teatro. Meu pai que estava cansado de excursionar resolveu descansar, fazer
um repouso em Cruzeiro. Entdo se instalou, montou uma casa, éramos todas
solteiras, as filhas, eu j& era noiva, e meu noivo [musico] foi 14 também e
passou uma temporada. E ai, o0s rapazes, estudantes todos de
Pindamonhangaba, porque tinha uma escola superior de odontologia, medicina,
engenharia, e nos tinhamos passado por Pindamonhangaba e éramos quatro
mocas solteiras, namoramos todos os estudantes, todos os estudantes nos

namoraram. Quando fomos para Cruzeiro, varios desses estudantes acabaram
encenando conosco e meu pai montou varias pecas.*®

Mesmo a histdria de seu noivado com Odilon Azevedo foi um pouco confusa,
pois Dulcina estava noiva do tal masico.

Eu me casei com Odilon, ai eu conheci 0 homem da minha vida. Nds
namoramos, noivamos e casamos. Foi amor a primeira vista no Rio de Janeiro.
Ele tinha estudado com Froes, mas depois ficou sem ter o que fazer, entdo ele
pediu dinheiro emprestado para o pai que era fazendeiro, montou uma
companhia e contratou a mim e meu pai. Estreamos no Teatro Lirico e fomos

33 1dem.
37 1dem.
%38 Depoimento de Dulcina Moraes ao MIS — 11/1/1968
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para a Bahia. Quando voltamos da Bahia ja estdvamos noivos e casamos. A
grande dificuldade foi meu pai desmanchar meu outro noivado.***

Viotti, ao escrever a biografia historica de Dulcina expde os detalhes do seu
namoro com Odilon. Apesar de ser relatado que ele entrou “por acidente” no quarto de
Dulcina, Atila acompanhava os dois com olhos bem atentos, sempre avisando a Dulcina
que ela era noiva.*

Dulcina e Odilon montaram a companhia do casal. Segundo Dulcina, a companhia
foi duradoura, mas ela ndo se considerava capaz de dizer se foi “estavel”, pois quem
cuidava de toda parte financeira era o seu marido. Dulcina escolhia os textos, os atores e,
muitas vezes, atuava e dirigia, chegando inclusive a empregar seu pai.

O meu lugar era no palco. Nunca ninguém me falou de dinheiro. Nem
eu também. Sabe uma coisa? Desde que eu comecei a trabalhar na nossa
companhia nunca mais recebi salario. Parece um absurdo, mas é verdade.
Dinheiro era uma coisa que ndo entrava no meu dia a dia. Se a bilheteria ia
mal, eu estava logo pensando em encenar outra peca para equilibrar. Se estava
indo bem, melhor: poderia gastar um pouco mais em uma montagem mais cara.
Gastar comigo foi coisa que nunca me preocupou. Eu nunca dei trabalho ao
nosso administrador, pedindo dinheiro para mim. Os lucros eram da
companhia. Nés sobreviviamos, o Odilon e eu, bem, com conforto, mas nunca
nos apegamos a idéia de riqueza.>** (grifo do documento)

Dessa maneira, € perceptivel que Dulcina sempre foi assistida por homens.
Primeiro seu pai, segundo seu marido. Os dois artistas. Assim, ela conseguiu esquivar-se
do preconceito que cercava a mulher artista. Ser atriz para Dulcina surgiu como uma
influéncia natural da familia, o que a fazia muito orgulhosa. Vindo de uma familia de
artistas ela declara: “Eu conheco as lutas de meu pai e de minha mae. Eu viajei de carro
de boi. Por isso minha méde é uma mulher fabulosa. Viajava de carro de boi com quatro
criancas na mamadeira.”*

Reis, ao refletir sobre a respeitabilidade moral das atrizes identifica que a presenca
masculina é muito importante, mas destaca que Cinira Pol6nio, atriz que viveu até 1930,
a obteve mesmo sem associar-se a figuras masculinas, devido a sua educacao europeia e
ao seu esforco em ocultar sua vida pessoal.**®

Dercy Gongalves, pelo contrario, ndo contou com homens para “protegé-la”, nem
guardou sua vida pessoal. Certamente, ndo o fez pela necessidade, ja que era uma jovem
pobre do interior do Rio de Janeiro (Santa Maria Madalena), apenas com o terceiro ano
priméario e que fugiu da casa do pai com uma companhia teatral que passava por sua
cidade. Seu pai foi buscéa-la, mas quando ela declarou ter dormido com Pascoal, ator da
companhia, ndo haveria mais como Dolores (Dercy Goncalves) continuar na sua cidade
natal.

Mas foi naquela época que comecei a aprender a ignorar os rétulos.
“Puta? Entdo sou puta!”. Porque nos anos 20, 30, 40 e até 50, teatro era
sindbnimo de gentinha que ndo entrava em casa de familia. Ao me chamar de
puta, Madalena me colocava na mesma categoria de artista, € ndo havia nada

%39 1dem
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que eu achasse mais bonito. Até me orgulhei do titulo. Sou puta? Entdo quero
ser uma grande puta.®**

Na capital, ela passou por uma serie de privagdes, inclusive a dissolu¢do da
companhia na qual tinha viajado. Em sua biografia ela conta de tentativas de aborto,
namoros, problemas para encontrar moradia e o caso com Ademar, um homem rico, que
tratou dela e de Pascoal quando estavam com tuberculose. Desse envolvimento nasceu a
filha de Dercy. Ela relata que Ademar a ajudou até adoecer e falecer, mas ap0s sua morte
Dercy e sua filha ficaram a mercé da sorte, pois ele era casado. Dercy Goncalves como
tipica “atriz da Tiradentes”, era mal vista tanto na sociedade como entre os artistas
renomados. Embora tenha trabalhado como nomes importantes do teatro da sua época
n&o conseguiu galgar seu espaco com o mesmo brilho de Dulcina.

As mulheres artistas de teatro merecem atencdo especial porque ao se pesquisar as
fichas de artistas a primeira informacdo que salta os olhos é a paridade entre homens e
mulheres: de 2995 artistas nacionais 1171 séo fichas de mulheres e 1284 pertencentes a
homens. Certamente o setor de diversbes proporcionalmente era um dos que mais
empregavam mulheres neste periodo.

O papel masculino no setor ndo € irrelevante, visto que 0os homens representam a
maioria. Mas eles tinham mais liberdades do que as mulheres nas décadas de 1930 e
1940, podendo frequentar bares e andar a noite. Poderia recair sobre eles seria 0 estigma
de boémio ou de malandro, mas a boemia parecia inerente a profissao do artista, embora
muitos declararem que ndo bebiam e alguns conseguiram evitar esse rétulo por dedicar-se
a familia. A malandragem era muito mais tipica ao musico do que do artista de teatro,
pois remetia a ideia de um homem sem emprego, enquanto o artista, se ele estivesse
atuando por alguma companhia, era um trabalhador, com documentos, ainda que um
trabalhador sob suspeita. Enquanto o homem que trabalhava como cantor ou técnico tinha
facilidade de articular o trabalho no teatro com outras atividades regulares, para a mulher
essa era uma possibilidade dificil, dada a natureza das ofertas de empregos femininos em
comparacdo ao mundo artistico. Além disso, a imagem da mulher artista é bastante ligada
a prostituicdo, ainda que de luxo.

Atividades paralelas ao teatro eram complicadas porque o horério de trabalho das
companhias teatrais era estafante para os atores, embora o ordenado ndo fosse alto. Ainda
que algumas empresas tenham sido conhecidas por ndo pagar bem seus empregados
apesar de ter vastos lucros, como era o caso de Jardel Jercolis®* e Alda Garrido®®, ou de
empresarios como Procépio Ferreira, que explorava seus trabalhadores contratados, uma
grande quantidade de artistas reconheceram que as companhias pagavam pouco porque a
margem de lucro era bastante pequena.

No recreio o ordenado era de fome. Noés trabalhdvamos com cinco mil
réis na bilheteria e sete no cambista. Meu ordenado maior em 1930, que era o
ordenado do Serrador de seis contos de réis. Até ali imperava aquela forga de
menina de querer entrar para o teatro, pobrissima, mas queria e ndo fazia
questéo disso, entdo tinha um ordenadinho de mil e duzentos réis.**’

Cruzando os valores declarados por Aracy Cortes com os declarados pelas
empresas contratantes, € perceptivel que ela era uma atriz que ganhava bem com relacéo
aos seus colegas de profissao. Seis mil réis mensais era um valor raro mesmo na década

¥4 AMARAL, Ibidem. p. 28
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de 1940, enquanto mil e duzentos reis era 0 que pagavam as companhias estatais para
seus artistas. A maioria dos contratos ndo passava de 800 reis e muitas vezes nao se
estendiam por todo 0 més.**® Além disso, os ensaios ndo eram remunerados, as leis que
protegiam os artistas frequentemente eram descumpridas, os artistas ndo tinham controle
sobre o tempo de contrato e ficavam a mercé dos empregadores permitir-lhes ter mais de
um emprego no setor.

Outro problema eram as hierarquias internas do trabalho no teatro. Podemos
perceber uma forte hierarquizacdo e um contato proximo entre patrdes e empregados no
mundo de trabalho das diversdes. A hierarquia se esboca primeiramente na definicdo dos
papéis possiveis para cada profissional dependendo da sua aparéncia fisica, que pode
favorecer ou ndo o ator dependendo do texto escolhido. Os primeiros-atores mesmo
guando ndo eram donos da companhia, tinham uma posicéo elitista dentro do elenco. Em
sua autobiografia, Procdpio Ferreira divide com seu leitor algumas experiéncias desta
natureza ao relatar o inicio de sua vida como ator profissional. Procépio, antes de se
tornar um empresario de peso no meio, artistico sofreu alguns percalgos, certamente
muito comuns entre os artistas iniciantes. Quando foi convidado para substituir um ator
que ficara doente na peca de largo sucesso, Juriti, Procopio causou ciimes no primeiro-
ator da companhia devido aos seus improvisos que fazia os risos estourarem na plateia. A
atuacdo de Procopio lhe rendeu lugar no elenco. Porém, a antipatia do primeiro-ator
estendeu-se ao ensaiador quando o empresario, Viriato, insiste que Procdpio continue a
fazer suas gracas ao contrario do proposto por Vieira, o ensaiador, depois da reclamacao
do primeiro ator da companhia. O problema entre Procopio e Vieira se repete mesmo
depois dos dois personagens trabalharem por outras companhias.

Voltei ao Sdo Pedro. Infelizmente o resultado dessa volta foi negativo.
Vieira continuava intransigente no seu rancor contra mim. Fez reaparecer em
um papel sem valor, na opereta de Arthur Azevedo, A princesa dos cajueiros.
Essa rasteira foi decisiva para as minhas ilusdes a respeito dele. Resolvi
interpela-lo. Comecei queixando-me da inutilidade de meus esfor¢os em papéis
sem 0 menor conteddo.

- Por que ndo me distribuia melhores papéis? Vieira, malandrissimo respondeu-
me com ar e fala de ingenuidade:

- Meu filho (essa expressdo tinha na boca de Vieira, sentido pejorativo), hunca
se sabe quando um papel é bom ou mau. S6 depois da peca e da cena se pode
classifica-lo.

Isto era, positivamente, uma resposta imbecil a quem faltavam argumentos para
defesa. Uma onda de calor queimou-me o rosto, mas controlei-me e,
aparentando calma, arrematei:

- Nesse caso, quer dizer que ndo posso esperar nada do senhor!

- Como ndo? — responde-me. — Neste momento estou lendo uma pega de J.
Ribeiro, Brutalidade, extraida do filme de mesmo nome criado por George
Walsh. Quem fazer o protagonista?

- Que tipo é?

-E 0 mesmo do filme, um gal4 forte e audacioso.

- Esses papéis, o senhor bem sabe, ndo os posso fazer. Ndo possuo condicdes
fisicas para eles.**

Apesar desse exemplo estar fora do nosso corte temporal, ele é bastante
interessante e evidencia um problema que os artistas no p6s-1930 tiveram que enfrentar.
Muitos deles, sobretudo atrizes, que disputavam o papel de musa, falam sobre a aceitacédo

3%8 Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes e Diversdes Piiblicas do Rio de Janeiro”. Codigo: BR NA,
RI1O OC — Arquivo Nacional.
%9 FERREIRA. Ibidem.2000 p. 45.
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ou nio de papéis secundarios>*°. Enquanto outras se vangloriam de nunca ter brigado por
primeiros papéis®™* ou dizem ter sido vitimas de golpes de outras atrizes***>. Nenhum dos
artistas falaram tdo detalhadamente seus problemas quanto o fez ProcOpio, mas, com
certeza, a relacdo do artista com o empresario permite amplas negociacgdes, que em algum
momento podem afetar o ego de outros da companhia.

Sabe por que eu perdi muito? Eu era muito modesta. Nao recusava o
primeiro papel, mas ndo procurava nao. Nao tinha aquela preocupacéo de pegar
0 primeiro papel. Isso sempre me acompanhou, em 1938 eu entrei para a Radio
Nacional, humilde, se eu tivesse falado que ja era atriz, que fiz isso, fiz aquilo
eles iam saber. Eu acho que isso me prejudicou um pouco.*?

A censura também fazia parte da vida dos artistas. Durante o Estado Novo “iam
buscar os atores depois das }gegas”354, baseados nos artigos 111 e 114, que diziam respeito
a proibicdo do improviso.*® Certamente a conjuntura de elaboracdo dos depoimentos
pelo MIS, durante a Ditadura Militar, fez com que muitos artistas se pronunciassem
pouco a respeito da censura, mas ela foi muito marcante para o teatro entre 1935 e 1945.
Mario Lago, que nesse periodo trabalhava com o teatro de revista, declarou que algumas
criticas ao regime eram permitidas, desde que ndo se tocasse “na menina dos olhos de
Vargas”, a politica trabalhista.®*°

O teatro e a masica eram intimamente ligados. Floriano Faissal lembra que
“naquele tempo o sucesso saia do teatro para o radio e o disco”.**’ Muitas mdsicas eram
feitas para uma peca e quando lancadas em uma apresentacédo teatral faziam sucesso nas
ruas. A fronteira entre cantor e ator era bastante ténue. A dupla Jararaca e Ratinho, o Trio
de Ouro e Linda Batista sdo exemplos de cantores que se tornaram atores. Tal como
Dulcina Moraes, Araci Cortes e Alda Garrido, que além de serem atrizes se destacaram
por cantar. O artista de teatro deveria fazer de tudo um pouco: cantar, dancgar, imitar,
atuar e inclusive trabalhar de técnico se necessario.

Os espetaculos em sessdo e a rapidez na montagem e desmontagem das pecas
imprimem no artista a necessidade de atuar com poucos ensaios ou até de trabalhar em
horéarios seguidos sem folga ou descanso da voz. A Casa do Caboclo, por exemplo, era
uma companhia que funcionava por sessdes, isto é: de treze horas a meia-noite, em trés
sessOes didrias. A montagem de espetaculos por sessdes era feita para enquadrar a
companhia nas exigéncias do estabelecimento arrendado, ou como uma forma de
aumentzzgga renda do espetaculo. Havia também apresentacdes apOs as sessbes de
cinema.

A gente fazia duas sessfes na terga, quarta e sexta, e trés na quinta, sabado e
domingo. Algumas companhias empregavam mais de cem pessoas entre
técnicos e artistas. Havia as coristas, que eram dangarinas, e as girls, que

%0 Depoimento de Eva Tudor ao MIS — 5/3/1975.

%! Depoimento de Dulcina Moraes ao MIS — 11/1/1968.

%52 Depoimento de Aracy Cortes ao MIS — 3/11/67.

%3 Depoimento de Abigail Maia ao MIS - 20/9/1967.

%4 Depoimento de Oduvaldo Viana ao MIS — 13/10/1967. Ao falar da censura ele contou o caso de
Apolénia de Carvalho, uma atriz j& idosa e surda que teve sua fala proibida pela censura, mas apesar disso a
pronunciou. Mesmo Oduvaldo tendo subido no palco durante a peca para assumir a responsabilidade da
fala a atriz foi levada a delegacia junto do diretor.

%% Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes e Diversdes Piiblicas do Rio de Janeiro”. Codigo: BR NA,
RIO OC — Arquivo Nacional. e BARROS. Ibidem. 2010, p. 32.

%56 Depoimento de Mario Lago ao MIS — 17/9/1992.

%7 Depoimento de Floriano Faissal a0 MIS — 7/9/76.

%8 TROTTA.,. Ibidem, 1994. 2v. p.114.
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faziam figuracdo. Vestiam roupas mais suntuosas e davam uns passinhos de
danga, como as chacretes faziam no programa do Chacrinha, nada de muito
dificil. Havia os bailarinos, os cantores e a gente, 0s artistas comicos, como eu,
que era o pessoal mais bem pago®>.

A alta rotatividade de pecgas fazia com que os artistas tivessem muita dificuldade
para decorar 0s papéis, entdo o ponto soprava o texto para os atores. Ele era peca chave
para o teatro.

Nesse tempo representdvamos com ponto. Os empresarios
estabeleciam que os espetaculos tivessem que obedecer a uma média de
bilheteria. Ele dizia, por hipotese: a companhia custa cento e vinte contos.
Entdo tem que fazer quatro contos diarios, 0 minimo para garantir a folha da
companhia. Porque eles eram empresarios, menos ndo podia ser. Entdo nos
tinhamos que trabalhar sempre com casa cheia. Quando a receita comecava a
cair a peca saia de cena, as vezes com 10, 15 dias, entdo nés tinhamos que usar
0 ponto.

Outros técnicos como o eletricista, 0 maquinista, o guarda roupa, o carpinteiro
também eram importantes, sobretudo se tratando de uma pega “de qualidade”. Era
comum uma mesma pessoa acumular responsabilidades como de carpinteiro, eletricista e
maquinista. No entanto, o eletricista, ou quem exercesse tal papel tinha um status
diferenciado. Como muitos teatros contavam com péssimas condi¢fes de funcionamento,
havia certa resisténcia do dono do teatro em permitir que a companhia contasse com
eletricista proprio. O grande problema era que os contratos de locacdo normalmente
dividiam a responsabilidade dos danos entre as companhias e os teatros em alguma
porcentagem e o eletricista quando recebia a culpa tinha o valor do conserto retirado do
seu ordenado.

Briguei com ele [Vivaldi, dono do teatro Rival], por causa da quebra da
lampada por um carpinteiro. Ele descontou doze cruzeiros da lampada e o
carpinteiro ganhava isso por dia. Entdo fui falar com ele: “- seu Rival, o senhor
descontou ai.” “- Ah! mas quebrou uma lampada!” “- Ah, mas a peca esta
dando dinheiro!”. E ele [Rival] ganhava 20%. “~Entdo vamos fazer uma coisa:
0 negdcio é feito nessas condigdes da lampada o senhor tem 20%, entdo o
senhor me da os %% e eu pago os 80%. Ah ndo! Eu dou o dinheiro e o senhor
sO paga 0s ¥4%, mas quer saber, eu dou também”. Eu achei que ele ia jogar o

dinheiro na minha cara, porque eu queria brigar com ele. Mas ele disse: “-
» 360

Tudo bem, se vocé paga ndo precisa o carpinteiro pagar a lampada”.

Nesse caso, 0 empresario da companhia apoiou o técnico, mas essa nao era uma
pratica muito corrente. E muitas vezes os acidentes provocados pelos técnicos poderiam
ter como pano de fundo as mas condicdes do teatro.

Outras duas figuras importantes no teatro eram a claque e os cambistas. Os
primeiros pagavam ingressos mais baratos para ficar na plateia, rindo e aplaudindo
quando indicado, e os segundos eram 0s vendedores ambulantes de ingressos de teatro.
Estes Gltimos ndo trabalhavam ilegalmente, ao contrario, essa era uma forma de ampliar
as vendas antecipadas. Quando os ingressos ndo eram vendidos o restante era devolvido a
bilheteria.

Dessa maneira, percebemos que o teatro era o centro do mercado de diversoes,
tanto no que diz respeito a estética quanto ao pessoal empregado. O teatro era o polo
irradiador de empregados para o radio, os cassinos e o cinema. O artista de teatro tinha

AMARAL. Ibidem. p.36.
%0 Depoimento de Oduvaldo Viana ao MIS — 13/10/1967
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um regime de trabalho peculiar, convivendo com hierarquias e padrdes de
respeitabilidade diferenciados entre eles. A solidariedade de classe e a consciéncia de
pertencimento a um grupo se d& muito mais através dessa rede de respeitabilidade do que
exatamente com o trabalho artistico ou como empresario. Inclusive, pelo fato de que
muitas vezes a qualidade de vida do artista era melhor do que de a de alguns empresarios,
como tentei mostrar ao opor os casos de Dulcina Moraes e Dercy Gongalves. A separacao
econdmica e social entre empresarios e artistas ndo é tdo clara quanto entre burgueses e
operarios, por isso 0s embates entre as partes, no caso dos trabalhadores em teatro se da
de maneira tdo peculiar.

3.3) Cassinos e radios - os melhores empregos para os artistas?

Para Grande Otelo cassinos e cabarés remetiam ao mesmo lugar.*** Ambos eram

espacos de socializacdo masculina e as mulheres s6 frequentavam esses lugares se
estivessem trabalhando. No entanto, o cassino era bem mais luxuoso que o cabaré.

O Cassino da Urca, Watusi, era uma coisa maravilhosa. Maravilhosa porque com o
dinheiro do jogo se podia fazer coisas muito bonitas, inclusive a cortina era toda de
espelhos, a cortina abria-se assim e a orquestra avancava num carrinho na frente do
palco e debaixo subia um outro palco e dos lados havia palco também. Entéo, quando
todo mundo estava em cena, aquilo era um deslumbramento, e ali naquele Cassino da
Urca o maior brilho era da Linda Batista, aquela voz maravilhosa. Eu tinha por encargo
fazer as cortinas com a Déo Maia, gracas a Deus, muito engragadas para a época, e todo
mundo achava muita graca, entdo a Linda Batista era a estrela cantora e eu era o astro
ator, que eu fazia o ator. No Cassino da Urca trabalharam grandes atores como o
Mesquitinha [Olympio Bastos, 1902 — 1956, natural de Lisboa, Portugal veio para o
Brasil em 1907 e em 1927 foi para o Rio de Janeiro, fez revistas e comédias e dirigiu
quatro filmes, alcangando grande sucesso], Manuel Pera [1893-1967, ator, imigrante
portugués, pai da atriz Marilia Pera] e com grande sucesso, porque o publico, realmente,
era um publico brasileiro e prestava atencdo nas piadas que eram brasileiras, e 0 sucesso
tanto poderia ser das mocas estrangeiras, as girls que vinham para o Cassino, como
podia ser meu e da Déo Maia ou entdo do Mesquitinha ou do Manuel Pera falando.
Jararaca e Ratinho [era uma dupla] trabalharam no Cassino da Urca fazendo piada,
Jararaca e Ratinho, dois artistas com muito sucesso. Tatuzinho, do Rio Grande do Sul,
trabalhou no Cassino da Urca com muito sucesso. Havia lugar para todo mundo, todo
mundo fazia sucesso.®2

Tanto o cassino quanto o cabaré apresentavam espetaculos dancantes. Essa
caracteristica relacionava ambos ao teatro de revista, mas nos dois primeiros lugares a
relacdo entre o publico e os artistas era muito mais proxima. A grande diferenca entre o
cassino e o cabaré estd na moralidade e nas regras as quais se submetem aqueles que
trabalham nestes espacos. Para os homens, tornar-se musico de cabaré ndo era a pior das
hipbteses, no entanto, quando uma artista se tornava dancaria de cabaré sua sentenca
como prostituta ja estava dada.

Dercy Goncalves conta que trabalhou em cabarés. Havia na Lapa o Cabaret Novo
México frequentando por muitos artistas, como Grande Otelo e Noel Rosa. Mas, tal
vinculo empregaticio ndo consta na ficha de Dercy. Ela declara que muitas artistas
trabalharam em cabarés em momentos de dificuldades, mas tentavam esconder essa
informacdo por medo do preconceito e do descredito.

Para quem ndo sabe, antes de surgirem as boates, os cabarés
dominavam a vida noturna. A diferenca entre uma e outro é que na boate um

%1 Depoimento de Grande Otelo ao MIS — 24/10/1985.
%2 Depoimento de Grande Otelo para o programa Roda Viva em 15/6/1987. Disponivel em:
http://www.rodaviva.fapesp.br/materia/203/entrevistados/grande_otelo 1987.htm acessado em 13/07/2012.
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homem podia levar a familia e no cabaré nem pensar. As mulheres que
frequentavam os cabarés ndo eram as que o povo chamava “de familia”.
Quando um homem safa para uma noitada num cabaré, sabia que poderia
assistir a um espetaculo de variedades, dancar e até sair com as mocas que ali
trabalhavam. Ao contratar uma garota para 0 show 0s proprietarios nao
precisavam nem avisar que, no fim, deveriam ir para as mesas estimular o
consumo de bebida. Se saiam com os caras depois ndo eram mais problema
deles. Eu ndo fazia nem uma coisa nem outra, alias, nem todas as atrizes
faziam.**

Nos cassinos costumavam ter apresentacdes de artistas famosos. As irmas Linda e
Dircinha Batista, a dupla Jararaca e Ratinho, Grande Otelo, Oscarito, Dercy Gongalves e
muitos outros artistas até hoje conhecidos trabalharam em cassinos. No Rio de Janeiro
havia o Cassino da Urca, o Cassino Copacabana, o Cassino Atlantico e em Niterdi o
Cassino Icarai. Além dos artistas famosos, trabalhavam nos cassinos uma série de artistas
pouco conhecidos. Nesse caso, hd uma diferenca com relacdo as companhias teatrais,
porque ainda que uma companhia tentasse diferenciar um artista pelo salario ou tempo de
contrato ela ndo teria tanta forca quanto o cassino para atrair o artista famoso. Os
contratos no cassino eram assinados anualmente, podendo ser prorrogado a cada dois
anos por até quarto anos. Este realmente era um contrato muito longo para um artista e,
com um pagamento razoavelmente alto. Em dois anos de contrato, entre 1940 e 1942 o
ator Arthur Costa ganhou 60$000,00. Isso se converte a 2$500,00 mensais, um caché
acima da média de um bom ator no teatro e, além disso, com a certeza de estar
empregado por dois anos.***

Nos anos posteriores a 1943, quando a moeda foi convertida de Mil-Rés para
Cruzeiro, é perceptivel a instabilidade monetéaria. Os saldrios dos artistas perdem a
regularidade que permite analisar seu sucesso com base no caché recebido. No entanto, as
radios e 0s cassinos continuam como os empregadores a pagar maiores salarios e com 0s
maiores periodos de contrato. Mas, nos cassinos cada contratado recebia sua quantia
negociada. A auséncia de contratos coletivos criava um setor normalmente composto por
bailarinos e bailarinas ou coristas que ganhava muito pouco e possuia contratos semanais,
quinzenais ou mensais com caché entre $210,00 e $750,00. Atores e atrizes ou cantores e
cantoras pouco conhecidos recebiam um salario relativamente alto para o teatro, cerca de
1$200 mensais com contratos curtos. Os artistas famosos nacionais recebiam bons
salarios em longos contratos. Enquanto os artistas internacionais eram muito bem pagos e
conseguiam fazer contratos pelo tempo que lhes interessassem, desde que obedecendo as
leis.®*> Por um més de trabalho, entre os dias 19/11/1940 e 19/12/1940 , o cantor e ator
mexicano Pedro Vargas Mata recebeu 90$000,00.%° Esse privilégio dos artistas
estrangeiros em turnée pelo Brasil irritava muito os artistas nacionais. Estes dados
confirmam o que foi declarado por Linda Batista ao MIS:

No cassino olha a disparidade dos ordenados Otelo ganhava 60 por
dia, Alvarenga e Ranchinho, 120 diérios, o Trio de Ouro 120, eu ganhava 100
Mil-Reis por dia; 3 contos por més. Pedro Vargas 30 contos por dia na
primeira vez que veio, na segunda 60 e na terceira 80. Qualquer artista

%63 AMARAL, lbidem. p.67.

%4 Dados presentes nas Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes e Diversdes Publicas do Rio de
Janeiro”. Codigo: BR NA, RIO OC — Arquivo Nacional. “de COSTA, Arthur”.

%% Informacdes tiradas a partir das Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes e Diversdes Publicas do Rio
de Janeiro”. Codigo: BR NA, RIO OC — Arquivo Nacional.

%6 Dados presentes na ficha de registro de artista de MATA, Pedro Vargas.
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estrangeiro ganhava 80, 100 contos por dia e o artista brasileiro, se reclamasse,
ia pra rua.*’

Em depoimento ao programa Roda Viva, em 1987, Grande Otelo declarou que o
trabalho nos cassinos era muito bem pago, no entanto os empregadores ndo permitiam,
com facilidade, que seus empregados tivessem outros contratos. Assim como a dupla
Jararaca e Ratinho, Oscarito também perdeu a oportunidade de se tornar desenho
animado da Disney por ndo conseguir autorizacdo do empregador.®® Nos casos de
convites internacionais grandes, como foi 0 caso dos artistas citados, os empresarios
visivelmente tentavam tirar vantagem de um artigo da Lei Getulio Vargas. Ela declarava
que, para um artista iniciar um contrato, precisava apresentar o atestado liberatério do
antigo emprego ou o primeiro empregador conceder que o artista tivesse outro emprego.
N&o apenas 0s cassinos, mas também os empresarios das companhias teatrais, pareciam
usar da lei para aumentar a exploracédo sobre o artista e alargar seus ganhos. Assim, se 0s
longos contratos traziam sensacdo de seguranca no emprego, eles eram também um
instrumento de exploracdo do empresario. Com artistas famosos, eles faziam contratos
longos que impediam a troca de emprego e asseguravam 0s ganhos do empresario.
Enquanto com os desconhecidos o0s contratos eram curtos, o que Ihes permitia dispensar o
artista apo6s o fim dos contratos.

Quando foi o negdcio da América, que a Carmen Miranda me
chamou, eu estava em Pocos de Caldas [MG], recebi o telegrama, deram um
banquete muito grande, que eu acabei ndo pagando o banquete, depois
encontrei 0 garcom que pagou e ele queria me bater. E vim embora para o Rio
de Janeiro. Cheguei no Rio de Janeiro fui |4 na praia onde o seu Manga jogava
peteca e falei: “Seu [Carlos] Manga, eu vou para os Estados Unidos”, e ele
disse: “ndo vai ndo, porque eu ndo dei licenga”.Quando se concretizou o
contrato, 0 Manga colocou uma clausula: cinquenta por cento para a Urca e
cinquenta por cento para mim. Com 0s meus cinquenta por cento, eles acharam
que eu ndo poderia pagar o imposto de renda la nos Estados Unidos, entdo que
eu iria ganhar muito pouco e ndo valia a pena me levar para ganhar pouco. O
Walt Disney, Walt Disney esteve na América do Norte, um outro rapaz filho
do Zezinho, Zezinho do Banjo, um carioca, um paulista que eu acho que
nenhum de vocés conheceu, que ele foi para a América do Norte hd muitos e
muitos anos, esteve 1& muitos anos, hoje em dia esta no Rio de Janeiro e quase
ndo aparece, mas 0 Zezinho do Banjo estava na América do Norte nessa época
e tinha a faculdade de imitar a minha voz. Entdo ficou o Zezinho do Banjo
fazendo a voz do papagaio [Zé Carioca] no meu lugar no filme do Walt
Disney.*°

Realmente, quando buscamos nos arquivos autoriza¢@es dos cassinos para que 0S
seus contratados tenham outros empregos, poucas sao as encontradas. E mais, a maioria
das autorizacGes permite o trabalho nas radios que tinham programacdo diaria vasta
possibilitando ao artista trabalhar em horario oposto ao do cassino. Raras foram as
autorizacgdes para companhias teatrais como a conseguida pela bailarina Maria Marchiori
Della Costa Gentil, que se tornou uma das “grandes damas do teatro brasileiro” para
trabalhar concomitantemente no Cassino da Urca, como primeiro contratante, e na
Companhia Abigail Isquierdo a partir 23/8/1944 até duracdo da peca Amarelinha. Ao
contréario, era muito frequente que as companhias teatrais cedessem seus artistas aos

%7 Depoimento de Linda Batista a0 MIS — 19/11/1970.

%8 RODRIGUES, Sonia Maria Braucks Calazans. Jararaca e Ratinho — a famosa dupla caipira. Rio de
Janeiro: Funarte, 1983. p. 32.

%9 Depoimento de Grande Otelo ao Programa Roda Viva — disponivel em:
http://www.rodaviva.fapesp.br/materia/203/entrevistados/grande_otelo_1987.htm
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cassinos. Vale lembrar, que Maria ndo era considerada, entdo, uma artista de ponta, ela
teve seu primeiro contrato com o Cassino da Urca entre 23/6/1943 e 23/7/1943 recebendo
1$800,00 e apbs o trabalho para a companhia de Bibi Ferreira ndo teve seu contrato
renovado nem pelo cassino e nem pela companhia.®™

Apesar da aparéncia pomposa dos cassinos, eles ndo eram bem vistos. Presente no
Brasil ainda durante o Império, foram proibidos pela primeira vez em 1917, mas em 1934
o presidente Getllio Vargas os permitem novamente. Com o argumento de atacar a
imoralidade e o vicio em jogos de azar, Dutra em 1946 fecha os cassinos, decisdo que
afeta fortemente o teatro e os artistas.

O recente ato do Governo Federal extinguindo o jogo em todo o
territorio nacional atingiu decisiva e inapelavelmente um dos pais importantes
da atividade social: o Teatro. Ndo seria exagero acentuar que, realmente existiu
de parte do Governo indesculpavel inadverténcia. As condicGes objetivas do
meio social brasileiro ndo apresentam, como acontece na Inglaterra, por
exemplo, condi¢Bes proprias no incentivo do setor artistico do povo. Por isso
julgamos inadvertido o Governo, atingindo extrabrutamente os profissionais
que, trabalhando nos cassinos se encontram, da noite para o dia, ao desemprego
e, - 0 que é catastréfico — se viram desempregados: atores, cantores, bailarinos,
musicos, enfim, um verdadeiro mundo onde o ingresso independe de simples
desejo de3791anhar a vida, mas exige ao contrario, vocacao, estudo, perseveranca
e talento.

Os cassinos eram um dos lugares, junto com as radios, que ofereciam mais
seguranca aos artistas, no que diz respeito a continuidade no emprego, pagamento,
possibilidade de fixar-se sem ter de “mambear” ¢ posteriormente estabilidade por anos de
trabalho e aposentadoria, direitos que estavam assegurados aos artistas por lei. Assim, 0s
cassinos, que apresentavam numeros artisticos diversos além das possibilidades de jogos,
funcionavam também como uma espécie de companhia teatral, mas sem seus problemas
financeiros. Os cassinos funcionavam como incentivadores do teatro num momento em
que muitos eram transformados em cinemas e as apresentagdes teatrais se tornavam, nao
mais a principal, mas apenas uma das possibilidades de divers6es no Rio de Janeiro.

Com relacdo as radios, o mercado de trabalho poderia ser compartilhado com a
maior parte das ofertas de diversdes, embora o artista de radio tivesse um status especial.
Até 1930 a producdo artistica no radio era absolutamente amadoristica e destinada apenas
aos que financiavam os programas. Ja no inicio do governo Vargas, com o Decreto-Lei n°
20.047 de 1931 o radio foi reconhecido como de “interesse nacional”. Dessa maneira, era
funcdo do Poder Executivo Federal regular e autorizar funcionamento das radios, que
deveria levar informacéo cultura e educacdo aos ouvintes. A real importancia do radio no
cenario artistico nacional ficou estabelecida com o Decreto-Lei n° 21.111 do ano
seguinte. Com ele, passou-se a regulamentar especificamente o servi¢o de radiodifuséo
no Brasil (o entdo chamado Servi¢o de Radio Comunicacédo), juntamente com o decreto
anterior. Esse segundo decreto regulou a publicidade nas radios, criando um novo setor
de investimento no ramo das diversoes.

Entretanto, ndo eram apenas 0s empresarios das diversdes que se beneficiavam
com a extensédo do publico potencial do radio naquele momento. Setores diversos como o
farmacéutico, vestuario, calgados, saldes de beleza, produtos para casa e para higiene
pessoal, enfim, uma infinidade de setores viu o radio como um veiculo de propaganda e
investiu nele.

%70 Dados presentes na ficha de registro de GENTIL, Maria Marchiori Della Costa.
%71 Resisténcia, 5/5/1946. — Biblioteca Nacional.
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A Colgate fez uma promocéo de album de fotos de artista e a sintese
da novela até quando ela tinha sido exibida. Entdo no Rio de Janeiro vocé ndo
comprava pasta de dente nem p6 de arroz, ndo comprava porque ndo tinha
mesr‘r13c7)2. Eles mandaram fazer cinco mil albuns depois foram correndo fazer
mais.

Tanto atraves dessas propagandas quanto pelo surgimento do radioteatro e depois
da rédio novela o radio ofereceu ao artista brasileiro uma possibilidade incrivel: a de se
tornar celebridade nacional. O radio despertava a imaginacéo e os desejos do publico.

O radio tem uma magia que a televisdo ndo tem. O radio é sonho, vocé
participa daquilo que esta acontecendo [sic] um jardim, vocé faz seu jardim. O
gald diz aquelas coisas melosas e a mocinha da esquina diz: “Ah! Eu queria um
namorado que me dissesse isso.” E delirio ¢ um rapaz que olha a menina olha
para ele. A Esmenha Santos dizia coisas lindas, era uma senhora gorda,
bastante gorda, mas com aquela voz linda.*”

A relacdo entre realidade e ficcdo na producdo radiofénica é interessante. O
publico se envolvia tanto com a trama que existem algumas histérias engracadas.
Floriano Faissal conta que ao nascer 0 bebé da mocinha de uma novela a Radio Nacional
teria recebido tantos sapatinhos e casaquinhos enviados pelos ouvintes que foram
necessarios dois caminhdes para distribui-los para creches e outros lugares que
aceitassem as doa(;c")es.374 A primeira radionovela transmitida no Brasil foi “Em busca da
felicidade” pela Radio Nacional em 1941. Com o patrocinio da Colgate a novela era
transmitida as segundas, quartas e sextas sempre as nove horas da manha. *° Por
desconfiarem do horario e da possibilidade de uma radionovela fazer sucesso, as pessoas
que trabalhavam no radio se negaram a fazer o programa e os produtores tiveram que
empregar os artistas de teatro, inexperientes no radio. Normalmente o pessoal empregado
no radio tinha estudo, ou se tratava de artistas ja famosos no teatro. Contudo, para estas
producdes incertas, muitos artistas eram selecionados na Praga Tiradentes, na definigcdo
de Mario Brasini um “ponto para os artistas desocupados”376.

No entanto, a novela foi um sucesso e por isso foi alongada. Era comum que
producdes bem aceitas pelo publico tivessem adicdo de capitulos. Se ignoradas pelo
publico, acabavam répido, ou simplesmente tinham sua trama transformada pela
producdo que, as vezes, matava todos ou alguns personagens, o que podia significar
demissoes.

Esse tipo de producdo artistica democratizava 0 acesso de idosos, deficientes,
pessoas do interior do Brasil e a todos que por algum motivo ndo pudesse frequentar o
teatro. Oduvaldo Viana fala emocionado sobre uma carta que recebeu de uma ouvinte:
“eu sou paraplégica, nunca pude ir ao teatro, mas agora [com o radio] eu posso ouvir as
suas novelas.”"’

A estética da producdo do radio é bastante peculiar. Com a intencdo de causar
emocao e entreter o ouvinte muitos programas foram pensados para ser interativos. No
radio se pensava em reproduzir e montar sons gque conseguisse despertar a memoria e a
sensibilidade do ouvinte. Muitas vezes, isso era feito de maneira amadora, sobretudo
porque, apesar do radio popular ser uma novidade espetacular nas comunicacdes do pais,

%72 Depoimento de Floriano Faissal a0 MIS — 7/9/1976.

33 Depoimento de Mario Lago ao MIS — 17/9/1992.

374 Depoimento de Floriano Faissal a0 MIS -7/9/1976.

%7 |dem. E http://www.radionovelas.com.br/cronologia.html acessado em 17/11/2011
%76 Depoimento de Mario Brasini ao MIS — 22/6/1993.

" Depoimento de Oduvaldo Viana ao MIS — 13/10/1967.
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a tecnologia apresentava uma série de limitagdes. Como quando houve a necessidade de
reproduzir o som de um submarino. Sem saber como fazé-lo, os atores acabaram levando
o microfone até a descarga e acionando-a para imitar o som. O microfone era outro
problema, porque ndo se tratava apenas da voz do ator, mas de driblar os ruidos tipicos do
equipamento e o delay das ondas radiofonicas pelo pais.*”® Em depoimento a0 MIS,
Abigail Maia diz: “O microfone é uma coisa muito ingrata, ainda mais quando [o artista]
vem do teatro. Porque certas coisas no teatro d& um aspecto, uma coisa de arte tal que no
microfone ndo da. Chorar por exemplo.”*"°A histéria do submarino é interessante para
mostrar as dificuldades de fazer radio no Brasil entre as décadas de 1930 e 1940, mas
também tem a funcéo de expor o trabalho em equipe dos artistas.

Prevalecia o espirito de colaboracdo na Radio Nacional, todo mundo
fazia tudo, Dircinha, eu, Mesquitinha, Grande Otelo (...). Depois que veio a
especializacdo ai escangalha tudo, porque quando o cidaddo € artista ele tem
que fazer tudo, por isso é artista. E o artista tem que ter aquela capacidade de
imitacéo que todo artista tem dentro dele.**

Com o rédio tdo atrelado ao aparelho estatal, sobretudo sendo o presidente téo
préximo dos artistas, é de se imaginar que em algum momento, pelo menos a Radio
Nacional, se tornasse cabide de emprego para os artistas proximos do poder. Apesar do
“espirito de colaboracao” que existia na Radio, Floriano Faissal declara que na Radio
Nacional “tinha dois andes que tinham sido contratados por algum politico. Eles ndo
faziam nada na Radio”.*®! Sendo ela uma instituicdo publica, pelo menos a partir de sua
encampacao em 1940, a indicacdo de empregos pode ter sido algo muito corrente. Mas a
declaracdo de Floriano mascara conflitos internos dos artistas nas radios por influéncia e
prestigio.

[No teatro] a plateia chora ou ri é uma reacdo passiva, ninguém te taca
uma cadeira. No estudo havia a reacdo daqueles atores que estavam ali
representando a peca comigo e cada um com vontade de me matar vivo,
entende? Como esse ilustre desconhecido agora aparece aqui e vai fazer o
primeiro papel da peca?®®

No trecho citado o mesmo artista falando sobre sua estreia no radio, em 1938,
demonstra insegurancga perante os colegas. Mesmo sendo um ator conhecido no teatro, ele
ndo dominava as técnicas do radio e os colegas, em um primeiro momento, resistiram a
ele. Isso acontecia porque o trabalho no radio era considerado muito bom. O artista podia
continuar a trabalhar na profissdo que escolheu, mas sem os problemas e insegurancas
das companhias teatrais. O radio era o emprego perfeito para os artistas criarem seus
filhos, se aposentarem e se tornarem celebridades nacionais. Tudo isso com um salario
bastante bom.

Parei de fazer teatro em 1938 e fui para a Radio Nacional. (...) Deixei
o teatro porque minhas filhas estavam comecando a estudar e eu precisava estar
ao lado delas. Elas tinham naturalmente que estudar, porque a vida de atriz fica
muito fora de casa. Porque ai ou vocé se dedica a familia ou se preocupa com o
teatro. Era uma vida muito incerta para duas mogas que precisavam estudar. Eu

%78 Depoimento de Abigail Maia ao MIS — 20/9/1967.
9 1dem.
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disse: - Ndo, agora eu vou descansar. Quando eu larguei ndo foi para ir para a
Rédio ndo, absolutamente ndo pensei.*®

Embora Abigail Maia diga que ndo trocou o teatro pelo rédio, ja que se
aposentaria de qualquer forma do primeiro em 1938, o que ela fez foi justamente
aproveitar os beneficios do emprego em rédio, j& que ndo queria continuar tendo a vida
de uma atriz teatral. Ela chega a admitir que aceitou o emprego na Radio por necessidade
financeira, uma vez que foi convidada por Celso Guimarées.

Os empregados tipicos das radios eram homens brasileiros. Dos cerca de 260
empregados em radio, 242 eram brasileiros e todos os estrangeiros tinham visto
permanente, o que demonstra a missao das radios de falar das “coisas nossas”. Além
disso, outra caracteristica dos artistas que trabalhavam em réadios dizia respeito ao género,
apenas 90 eram mulheres. Essa diferenciacdo por sexo era definida pelos artistas tipicos
das rédios, os locutores. Dos 43 empregados em rédio, apenas 5 eram mulheres. Nos
outros tipos artisticos, existe equilibrio entre homens e mulheres, com peguena vantagem
para 0s homens. No entanto, ndo ha diferencas salariais reproduzidas por género.

Nas radios, existiam prazos de contratos variados, algumas vezes por um
determinado numero de apresentacdo, outras por anos. A Radio Tupi fez com Ary
Barroso um contrato de oito anos (19/3/41 - 1/6/49). No entanto, o mais tipico eram
contratos de um ou dois anos, que podiam ser renovados por até quatro. Era muito
comum as radios renovarem 0s contratos muito antes da proximidade do fim dos
mesmos. Dessa maneira, o caso de Ary Barroso, permanecendo muito tempo empregado
pelo mesmo contratante era comum aos artistas de radio. O mais interessante para o
artista era o salario pago nas radios, que superava em muito as companhias teatrais e 0s
cassinos. Nas radios, todos ganhavam bem se comparado as outras opc¢des de trabalho dos
artistas, mas os mais famosos recebiam salérios muito elevados. Vale lembrar que o
préprio radio era o veiculo para tornar um artista celebridade nacional, mas o artista
considerado de sucesso - aquele que pode com mais facilidade barganhar prazos de
contrato e salarios — deveria ser conhecido e fazer sucesso no eixo Rio - S&o Paulo.
Diferente dos cassinos as radios facilmente liberavam seus artistas para ter outros
contratos, seja com companhias teatrais, cassinos ou no exterior.

O Radio, diferentemente do cinema, tornava celebridades os artistas brasileiros, e
isso foi bastante importante com relacdo ao mercado de trabalho nacional. A radio e o
teatro faziam parte da vida de muitos artistas. O reconhecimento do trabalho no teatro
levava o artista a ser convidado a trabalhar em rédio, tal como o sucesso da sua voz no
radio podia leva-lo ao teatro. N&o tive acesso a nenhum registro onde o artista entendesse
o0 radio como concorrente do teatro. Muito pelo contréario, o radio era uma alternativa para
artistas idosos ou para aqueles que apds a construcdo de familia resolveram ndo mais
viajar. Além disso, o radio servia para fazer publicidade de pecas. Inclusive o Sindicato
dos Artistas apoiava as radionovelas e o radioteatro, dizendo que esses programas
incentivam a curiosidade do publico no teatro e em seus artistas.

O rédioteatro fez com que o pais inteiro se interessasse pelo teatro,
pelas pecas, pelos artistas, e de tal modo que a reacdo do publico, correndo
para o teatro, é evidentemente, utilissima a difuséo cultural, por intermédio de
arte cénica, temas patrioticos, morais e recreativos.***

Até agora muito foi falado sobre Radio Nacional, porque dela fizeram parte
muitos artistas, além de ser a maior do periodo, e por ter sido encampada em 1940,

%83 Depoimento de Abigail Maia ao MIS — 20/9/1967.
%84 Anuario da Casa dos Avrtistas, 1938.



115

apresenta suas fontes preservadas e de facil acesso aos pesquisadores. No entanto, além
da Radio Nacional, existiam a Radio Tupi, a Mayrink Veiga, a Radio Fluminense, Radio
Transmissora, Radio Ipanema e a Réadio Sociedade.®® Segundo Barros, o interesse do
poder plblico pelas radios fez com que muitas delas fossem compradas pelo Estado®®,
mas nenhuma foi tdo popular quanto a Radio Nacional.

Para o radialista existia formacdo especial, que envolvia colocacdo vocal. Ele
precisava ter conhecimento de uma série de assuntos da atualidade. Mario Lago € um
otimo exemplo, pois representa um artista que acumulou muitas func@es: ator, escritor,
mausico e radialista. Atuando no radio, no teatro e como militante comunista, Mario Lago
teve que se entender com a censura e com o desgosto da familia por ele ndo atuar em uma
profissdo que necessitasse “usar casaca” como desejava a mae. Ele ndo fez parte do
Sindicato dos Artistas, talvez por considera-lo muito préximo do Estado, mas atuou junto
ao Sindicato dos Radialistas, que foi fundado em 1935 e oficializado em 1937%%'.

A censura no radio era bem mais aprimorada do que nos outros meios de diverséo.
O caréter nacional da producdo e o investimento governamental no setor como meio de
propaganda estatal ja aponta para a atencdo que o radio receberia da censura. No que diz
respeito ao trabalho dos artistas, normalmente havia a possibilidade de encaixar em
algum quadro ideias “subversivas”, que s6 chegariam ao conhecimento da censura apos
irem ao ar. Nesse tempo, o artista poderia ser chamado a depor, ir preso, ou até ter sua
casa invadida e objetos apreendidos, mas se ele tivesse um bom argumento para defender
que ndo agiu contra o regime, nada lhe aconteceria e ele voltaria normalmente ao
trabalho. Havia ainda uma espécie de cooperacdo entre os artistas das radios, inclusive
entre produtores e redatores. Mario Lago conta que como era um artista comunista
conhecido muitas portas Ihe foram fechadas, no entanto alguns amigos artistas o
ajudaram em sigilo. Certa vez, ele mesmo sendo ateu foi convidado a escrever
radionovelas religiosas, com a ajuda de um amigo anarquista escreveu sobre a vida de
Sao Pedro, o contetdo da novela tinha cunho revolucionario, por isso, chamou a atencéao
da censura. No entanto, a histdria contada por Méario Lago condizia com o que pregava a
biblia e nada pode ser feito contra ele.®® Claro que havia dendncias de colegas nas radios,
mas foi em 1964 que se instalou o que Mario Lago chamou de “terror”, muitos foram os
demitidos por suspeitos de serem comunistas ou terem atividade sindical.

3.4) O cinema - um concorrente do teatro?

Na busca por compreender a transformacdo das artes no fim do século XIX e
inicio do XX, Benjamin percebe que a reprodutividade das obras de artes revoluciona o
acesso e o conceito de producdo artistica e do proprio artista. Ao serem produzidas para
um puablico amplo, elas se tornam cada vez mais produto do capitalismo. Isto seria a
emergéncia da cultura de massas que passa a existir pela dinamica da vida metropolitana,
na qual a tecnologia e a rapidez sdo incorporadas ao cotidiano. Ndo é a toa que ele
destacou o declinio do teatro frente ao cinema, fendmeno que pode ser percebido também
no Brasil pelas queixas das instituicdes ligadas ao préprio teatro. No entanto, a
mercantilizacdo do teatro € bastante perceptivel com a expansdo das empresas teatrais.
Benjamin entende o artista de cinema como um trabalhador alienado do produto de seu
trabalho.

%5 Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes e Diversdes Publicas do Rio de Janeiro”. Codigo: BR NA,
RI1O OC — Arquivo Nacional.

%86 BARROS, Ibidem. 2010. p.72.
%7 Anuério da Casa dos Artistas, 1937.

%88 Depoimento de Mario Lago ao MIS — 17/2/1992.



Este mercado, no qual ele (o artista) ndo vende apenas sua
forca de trabalho, mas sua pele, seus cabelos, seu coracdo e seus rins, no
momento em que o ator lhe presta um trabalho determinado ndo pode
mais imagind-lo, do mesmo modo como sucede com um objeto
qualquer produzido numa fabrica. E esta, sem ddvida, uma das causas
da opressdo que envolve o ator diante do aparelho, uma das causas
dessa nova angustia assinalada por Pirandello. A medida em que
restringe o papel da aura, o cinema constréi artificialmente, fora do
estudio, a “personalidade” do ator: o culto da “estrela”, que favorece o
capitalismo dos produtores cinematograficos, protege esta magia da
personalidade, que ha muito ja esta reduzida ao encanto podre de seu
valor mercantil.**®

Mas, para o ator do periodo estudado, o trabalho no teatro e no cinema ndo eram
mundos opostos. Além disso, mesmo no teatro popular, as longas jornadas de trabalho
decorrentes, dentre outras coisas, das apresentacdes por sessoes, torna facil a comparacao
entre a exploracéo de um ator teatral e a de um trabalhador tipico.**

O cinema em si ndo é um inimigo do teatro, desde que este seja devidamente
organizado. O mal que advém do cinema para o teatro é a acdo dos
distribuidores de filmes, que, por contratos atrevidos, proibem os proprietarios
ou concessiondrios de teatro com écran a exibicdo, em conjunto, de palco e
filmes. (...) O filme falado é nada mais, nada menos, um meio muito forte de
infiltracdo da lingua do pais de originario no pais importador. Ao demais, com
ele sobrevem a abolicdo das orquestras nacionais, cujos elementos se vém
assim privados de funcionar, e, muitos deles, vdo aumentar o corte dos sem
trabalho, originando o desperdicio de maior soma de energias por parte do
Governo.**

Nessa conjuntura, a relacdo entre o teatro e 0 cinema ganha contornos
conflituosos. Martins defende que o cinema nasceu e cresceu junto a cidade moderna,
abarcando como consumidores no mercado da diversdo as classes médias e baixas,
devido aos baixos precos dos ingressos®®. Essa relacdo entre o cinema e a modernizacéo
é clara. O cinema ganha forca no Rio de Janeiro a partir da iniciativa de Pascoal Segreto,
ainda no século XI1X** mas antes dele ja havia filmagens de paisagens ou de acdes do
cotidiano. Os primeiros filmes que chegaram e foram produzidos no Brasil, entre o final
do século XIX e inicio do XX, eram de curta duragdo, sem som e causava grande
empolgacdo. Com o crescimento da industria cinematogréafica estrangeira, foram sendo
criadas salas de cinemas, algumas delas aproveitando da estrutura de teatros. Era comum
a exibicdo de filmes conjugada aos espetaculos teatrais. Como os filmes eram mudos, era
necessaria uma orquestra durante as exibi¢fes, mas dada a evolucgdo técnica da industria
cinematogréafica o emprego desses artistas foi se tornando caro e desnecessario. Oscarito
falou sobre as consequéncias do cinema falado para os que trabalhavam em orquestras:
“estavam colocando para fora os musicos do cineteatro por causa das fitas importadas

musicadas” 3%

389 BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica”. In: in LIMA, Luiz.
Costa. Teoria da cultura de massa. Rio de Janeiro: Saga, 1969. p.224

%% NUNES, Mario. 40 anos de teatro. Rio de Janeiro: Servico Nacional de Teatro, 1956. 1 v. Apud.
TROTTA, Rosyane.lbidem. Vol 2, p. 130.
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%2 MARTINS, Ibidem. 2009. Tese (Doutorado em Histdria Social) — Universidade Federal do Rio de
Janeiro, 2009. p. 19 — 23.
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Gomes, ao estudar o inicio do século XX, ndo considera 0 cinema como
concorrente do teatro, percebendo no primeiro um atrativo para o0 aumento da producéo
teatral e consequentemente maior oferta de trabalho para artistas.**> No entanto, com o
desenvolvimento da inddstria cinematografica, sobretudo com o cinema falado, a
presenca de orquestra e apresentagdes teatrais nos cinemas se tornaram dispensaveis e
fatores de encarecimento do ingresso. Os ingressos do cinema eram mais baratos que 0s
do teatro, primeiro porque o publico era maior, segundo porque uma vez adquirido as
fitas os custos das apresentacdes eram fixos. Além disso, os numeros relativos a meados
da década de 1930 até meados da de 1940 mostram uma realidade desanimadora para o
teatro enquanto diversdo de massas.>*

Em sua autobiografia Procopio declara que nos anos de 1926 e 1927 houve uma
grande reacdo de artistas contra empresarios que tentavam transformar os teatros da
capital em cinemas. Segundo ele houve uma “reagdo de classe”, onde artistas, artistas-
empresarios como ele e “pessoas interessadas” estava do lado do teatro travando debates
nos jornais. Esse foi entendido como um dos momentos de “crise” no teatro e o0s
empresarios que passavam a se dedicar ao cinema em detrimento do teatro eram
considerados desconhecedores da arte, visando em seus empreendimentos apenas ao
lucro.>”

A tabela 7 mostra que entre 1935 e 1937 o nimero de cinemas e cineteatros é bem
maior do que de teatros, circos e circoteatros, enquanto as tabelas 7 e 8 mostram
respectivamente que o nimero do expectadores das sessdes cinematograficas para o ano
de 1934 ja é bastante superior a soma de todos 0s expectadores de apresentacOes teatrais e
que para 0 mesmo ano o numero de apresentacGes cinematogréaficas supera igualmente o
de apresentacdes teatrais.

Tabela 7 — Numero de casas de casas de diversdes no Rio de Janeiro por anos

1935 1936 1937
Teatros 16 6 9
Cinemas e 98 86 94
cineteatros
Circos e 39 4 17
circoteatros
Dancings 8 4 25
Outras 39 27 34
casas de
diversdes

Tabelas montadas a partir do censo elaborado pela Censura teatral no Distrito Federal (1934, 1935,
1936,1937). Dados disponiveis em http://www.ibge.gov.br/seculoxx/arquivos_pdf/cultura.shtm

%% GOMES, Ibidem. 2004. p. 49 — 70.

%% Censura teatral, 1934.

%7 FERREIRA, Ibidem. 2000. p. 93 — 96.
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Tabela 8 — Numero de espectadores por tipo de espetaculo no Rio de Janeiro - 1934

Operas e 48.708
operetas

Dramas 35.729
Comédias e 842.907
sainetes®®

Revistas 784.891
Cinematogréficas 10.879.600
Outros géneros 56.400

Tabelas montadas a partir do censo elaborado pela Censura teatral no Distrito Federal (1934) Dados
disponiveis em http://www.ibge.gov.br/seculoxx/arquivos_pdf/cultura.shtm

Tabela 9 — Numeros de espetaculos por tipo no Rio de Janeiro - 1934

Operas e 66
operetas

Dramas 122
Comeédias e 1478
sainetes

Revistas 978
Cinematogréficas 54398
Outros géneros 141

Tabelas montadas a partir do censo elaborado pela Censura teatral no Distrito Federal (1934) Dados
disponiveis em http://www.ibge.gov.br/seculoxx/arquivos_pdf/cultura.shtm

Com estes dados, é possivel imaginar que os cineteatros estavam absorvendo a
mdo de obra artistica e oferecendo mais empregos. Mas se levarmos em consideragdo as
fichas de registro de artistas, apenas cinco cinemas no Distrito Federal apareceram como
empregadores de artistas entre 1935 e 1945. Assim, pelos dados apresentados, a maioria

dos cinemas ndo empregava artistas.

Alguns que o fizeram eram: Atlantica

Cinematogréfica, Auditério Silva Peixoto, Fabrica Odeon, Cinema Colonial e Cinema
Olinda. Eles pagavam um caché baixo para a maioria dos artistas e 0s contratos
dificilmente ultrapassavam um més.**® Os dados do censo de servicos de 1940 também
atestam a pouca participacdo dos artistas teatrais nos gastos das empresas

cinematogréaficas, como fica expresso na tabela 10.

Tabela 10 - Salarios e vencimentos pagos a artistas no ano de 1939

Estabelecimentos Valor

declarados (Cr$1000)
Teatros 2 2667
Cinemas e 1 4

cineteatros

Tabela elaborada a partir dos dados do censo dos servicos (teatro, diversdes e radiodifuséo) de 1940 do

Distrito Federal.

Outro ponto a ser analisado é a indUstria cenografica nacional. Ela era muito fragil
se comparada a industria estrangeira. Os filmes americanos conquistavam 0 mercado

%0bra dramética breve, comica e satirica, com apenas um ato tratando de assuntos cotidianos.
%% Informacdes retiradas de Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes e Diversdes Publicas do Rio de
Janeiro”. Codigo: BR NA, RIO OC — Arquivo Nacional.
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brasileiro impondo padrdes estéticos muitas vezes desconhecidos nacionalmente aos
artistas brasileiros. Foi, somente com o surgimento da Cinédia, mas, sobretudo, com a
Atlantida, que o cinema nacional produziu idolos, e em parte isso se devia ao
racionamento de filmes importados, consequéncia da 22 Guerra Mundial.*®® No entanto,
os artistas que faziam cinema ja eram conhecidos no teatro, no radio ou como musicos,
como o caso de Vicente Celestino quando interpretou “O ébrio”. A maioria destes artistas
vé seus trabalhos no cinema como um fracasso.**

O Sindicato dos Artistas entende 0 nascimento do cinema brasileiro a partir das
empresas citadas acima. Ele seria, no Brasil, uma forma de arte que “deve muito ao
teatro”, por empregar tanto seus artistas como sua estética na elaboracao de filmes
nacionais. O problema era que apenas uma parcela pequena dos artistas conseguia espago
no cinema, e como a maioria dos filmes exibidos era estrangeiros, sobretudo
hollywoodianos, o mercado de trabalho ficava ainda mais restrito para os artistas

nacionais.
O cinema no Brasil comeca a fazer-se com gente de teatro: Gilda
Abreu, Roulien, Mesquitinha, Jayme Costa, Conchita Moraes, etc. Do teatro
saem autores e diretores - Oduvaldo Viana e Juracy Camargo, por exemplo.
Cendgrafos como H. Colombo sdo ainda o testemunho da contribuicdo do
teatro para a existéncia da nossa sétima arte.*%

E interessante destacar também o amadorismo caracteristico do periodo anterior a
essas empresas, que passaram a dominar a producdo cinematografica nacional. Os
produtores de filmes podiam enganar o artista mais facilmente, uma vez que o pagamento
ndo era no instante do trabalho.

Eu sai para o centro da cidade e notei que um camarada estava me
acompanhando. Que esse homem quer comigo? Parava e ele parava também.
Eu disse: “O senhor quer alguma coisa comigo”. “- Nao € que eu estou fazendo
um filme e eu preciso de um gald cinico”. “- O senhor estd me achando com
cara de gald cinico?” “- Ndo seu tipo![estilo corporal]” “-Entdo t&4 bem, eu
topo.” Eu topava qualquer parada. Era um italiano que ia fazer o filme. Entdo
eu fui 14, filmei no bondinho e depois o italiano fugiu com o dinheiro.*®®

Todavia, é justamente nos anos pos 1930 que o Estado passa a se preocupar com a
producdo de cinema nacional. Com a excecéo do Instituto Nacional do Cinema Educativo
(INCE) todas as outras instituicdes citadas por Martins, na passagem abaixo, abrangem as
producdes teatrais e radiofénicas. De especifico para a area do cinema foi promulgada,
em 1932, a lei que obrigava a exibicdo de cinejornais brasileiros durante as sessdes de
cinema.*®* Além disso, o regimento do DIP possui uma parte tratando apenas da censura
no cinema. No entanto, na visao de Barros o cinema foi um instrumento pouco utilizado
pelo Estado Varguista, mesmo durante a Segunda Guerra Mundial, quando comparado ao
teatro e ao radio.

Durante a década de 1930, pela primeira vez, o Estado brasileiro criou uma
estrutura voltada especificamente para a area cultural, incluindo o cinema.
Como ministro da Educacdo e Salde entre 1936 e 1945, Gustavo Capanema
deu forma ao Conselho Nacional de Cultura, ao Servigo do Patrimdnio

0 BARROS, Ibidem. 2010 p. 60.

1 Depoimento de artistas ao MIS. Ver: Floriano Faissal e Aracy Cortes.
92 Anuério da Casa dos Artista, 1937.

“%% Depoimento de Oduvaldo Viana ao MIS — 13/10/67.

%4 DECRETO N° 21.240 — DE 4 DE ABRIL DE 1932 — Disponivel em:
http://www.ancine.gov.br/cgi/cgilua.exe/sys/start.htm?infoid=213&sid=69
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Historico e Artistico Nacional, ao Servico Nacional de Teatro, ao Instituto
Nacional do Livro, ao Servico de Radiofusdo Educativa e ao Instituto Nacional
do Cinema Educativo (INCE). Para além da producdo filmica formulada pelo
Estado com o INCE, o pais comecava a ampliar sua producdo cinematografica
com a inauguracdo de importantes estidios particulares, como a Cinédia
(1930), a Atlandida (1941) e a Vera Cruz (1950).*®

A expansdo do cinema, com sua facilidade no que diz respeito a reprodutibilidade
da arte, cumpriu o papel de atingir o interior do Brasil, que até entdo contava apenas com
0s circos itinerantes e com as companhias que mambeavam. Os nimeros dos censos
atestam a fala de Mario Brasini: “raras cidades tinham teatro, tinham cinemas que
interrompiam suas atividades normais para fazer teatro.”*® Nessas condicdes a
proliferacdo das salas de cinema pelo interior auxilia os artistas e empresarios em viagem,
ja que facilita a montagem e exibicdo de pecas. No entanto, no Rio de Janeiro, embora
incremente o mercado das diversdes, 0 cinema marca uma significativa diminuicdo do
mercado de trabalho para os artistas, sobretudo os mais humildes e menos inseridos na
categoria.

Em suma, o cinema como producdo artistica no periodo estudado podia ser um
concorrente do teatro na busca do publico, mas ndo o era na producdo estética ou com
relagdo a quem elegia como idolos. O cinema, enquanto produto da cultura de massa e da
industrializacdo, se mostra como agente de expansdo das opcdes de diversdes no pais.
Porém, marca também a diminuicdo de ofertas de empregos para artistas, ja que com o
cinema falado as orquestras estavam sendo dispensadas dos cinemas e o teatro passando a
apresentar publico cada vez mais reduzido. Mesmo levando em consideragdo o0s
cineteatros, como mostram as tabelas acima, os nimeros de artistas empregados e 0s
gastos com o pagamento de ordenados de artistas eram muito inferiores nos cinemas,
quando comparado aos teatros.

3.,5)  Os artistas sindicalizados

Percebemos, através de tudo que foi dito, que os artistas como categoria
trabalhista apresentam inimeras peculiaridades que dificultam as analises sobre classe e
consciéncia. Pensando nos atuais problemas que os pesquisadores enfrentam ao tratar
desses temas, Mike Savage propde que reflexdes sobre a classe devem partir da analise
das condicGes materiais, englobando caracteristicas do trabalho, da cultura e do cotidiano.
Ou seja, 0 conjunto de pontos que definem o espaco de acdo politica e social do
trabalhador.

Sublinho que o traco distintivo da vida operaria ndo se apoia
exclusivamente no processo de trabalho (como frisariam os marxistas) nem no
mercado de trabalho (como desejariam os weberianos), mas na inseguranca
estrutural vivida por todos os trabalhadores. Na sociedade capitalista, a retirada
dos meios de subsisténcia das méos dos trabalhadores significa constrangé-los
a acharem estratégias para lhe dar com a aguda incerteza da vida diaria, que
deriva de seu estado de impossibilidade de reproducdo autbnoma e sem o apelo
a outras agéncias.*"’

Mike Savage utiliza a categoria “inseguranga estrutural” para entender a condi¢ao
do trabalhador na sociedade capitalista. Os artistas, sobretudo de pouca visibilidade que

% MARTINS, Ibidem, 2009, p. 21-22.

“% Depoimento de Mario Brasini ao MIS — 22/6/1993.

YT SAVAGE, Mike. “Classe e histéria do trabalho”. In: BATALHA, Claudio; SILVA, Fernando Teixeira
da.; FORTES, Alexandre. Cultura de classe. S&o Paulo: Unicamp. 2004. p.33.
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trabalhavam no teatro e no circo, como foi discutido acima, viviam e trabalhavam em
uma situacdo de grande inseguranca, dependendo de contratos esporadicos e dos baixos
cachés. Mesmo os artistas famosos precisavam criar e manter ativa uma vasta malha
clientelista ou paternalista.

Com algumas ressalvas, a analise de Norbert Elias sobre a pequena comunidade
de trabalhadores de Winston Parva admite paralelos com o caso dos artistas. Elias
verifica que os membros de tal comunidade apresentam histérias e condicdo de vida
bastante semelhantes, tendo a principio apenas uma diferenca: uma parte das pessoas
chegou & comunidade depois da outra, os outsiders. A primeira, os “estabelecidos”,
construiu as bases do poder local, se considerando superior aos recém-chegados. Esta
divisdo se ampliard com o tempo, fazendo com que a sectarizacdo imagindria se torne
real, influenciando os dados de escolaridade e violéncia urbana, por exemplo*®.

No caso dos artistas, existia o grupo que se considera “artista de qualidade”,
apesar da necessidade de dobrar-se & bilheteria*® e que considerava outros como “artistas
desocupados™®- que costumavam ficar parados nas pracas ou na frente dos teatros &
espera de alguma possibilidade de emprego.** Os artistas “de qualidade” muitas vezes
olhavam os “desocupados” como inimigos, pois consideravam que eles puxavam 0S
salarios para baixo e que corroboravam para a ideia do artista como vagabundo. As redes
de solidariedade procuravam afastar esses elementos da “verdadeira classe teatral”.*"2

Os “artistas desocupados” eram na verdade pessoas bastante pobres que nao
tinham protetores na categoria nem haviam caido no gosto do publico. Podia ser que
alguns artistas ou empresarios o ajudassem, de maneira pessoal, com algum dinheiro ou
Ihes oferecesse algum trabalho, mas nada que pudesse quebrar o elo entre o grupo
estabelecido. Os primeiros papéis e os melhores locais de trabalho nunca seriam ofertados
para essas pessoas. Para esses artistas se estabelecerem na profissdo precisavam agradar
ao publico e consequentemente aos empresarios. A partir dai, poderiam ver mudancas
qualitativas nas condi¢Oes de vida e nas facilidades da busca por emprego. Grande Otelo
conta que, no processo de construcdo da sua carreira no Rio de Janeiro, passou por muitas
dificuldades e mesmo ja tendo viajado para a Europa e com emprego fixo com Jardel
Jercolis, embora sem contrato, ainda ndo tinha sido “visto pelo publico”.

Nesse meio tempo o Jardel me dava 2 mil reis, 5 mil reis e eu ia me
segurando. Eu sempre encontrava com ele na Rua Chile quatro e meia, cinco
horas da tarde, ele estava por ali. Quando ndo estava eu tinha que esperar até
duas horas da manha para apanhar 0s 5 mil, reis se ndo nem comia nem bebia.
(...) Morava em uma hospedaria, com meu amigo, Lazaro, um judeu que
também lutava pela vida. (...) No dia seguinte [da apresentagdo triunfal] Jardel
pede para eu arrumar uma vaga e deixo a hospedaria.**

Otelo diz que em uma das suas apresentacbes com Jardel Jercolis, quando cantou
e dangou “como carioca”, mesmo nao tendo sido a sua estreia, foi a partir de quando ele
conseguiu ser notado. Causando tamanha emocéao no publico, Jardel tratou de proteger o
artista, pois a repercussdo da 6tima apresentacdo da mais nova revelagdo chegaria muito
rapidamente aos ouvidos dos outros empresarios da Tiradentes e imediacGes. Jardel falou
para Otelo procurar um lugar melhor para viver e providenciou um contrato de trabalho

‘%8 ELLIAS, Nortbert & SCOTSON, Jonh L. Os Estabelecidos e os outsiders; sociologia das relacdes de
poder a partir de uma pequena comunidade. Rio de Janeiro: Zahar, 2000.p. 19 — 50.

%99 \/er depoimento de Dulcina Moraes ao MIS.

1% Termo usado por Mario Brasini em Depoimento ao MIS — 22/6/1993.

“1 Depoimento de Grande Otelo ao MIS — 24/10/1985. Ver também: VIOTTI, Ibidem. p.91 — 124.

12 Boletim da Casa dos Avrtistas — varios nimeros e Anuério da Casa dos Artistas — Varios n(imeros.

2 Depoimento de Grande Otelo ao MIS — 24/10/1985.
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para evitar que outro empresario tirasse dele o artista que havia revelado. Tal como Otelo,
havia muitos artistas em situagdo parecida, inclusive sendo “empresariado” de longe por
Jardel, mas poucos conseguiram se destacar, a partir do proprio trabalho ou de outras
estratégias.

Dessa maneira, os artistas “desocupados”, ou “outsiders”, procuravam formas de
fazer parte da categoria. Se ndo tivessem nascido em uma familia de artista ou nao
conseguissem um bom padrinho teriam que encontrar uma forma de encantar o publico,
OuU um empresario, caso contrario teriam de escolher outra profissdo. Assim, é possivel
entender os diversos rumores de romances entre artistas e pessoas poderosas, inclusive
empresarios do setor de diversdes, como uma das formas possiveis de alavancar a
profissdo e legitimar-se no meio.

Esses artistas, que sdo levados pelo publico e pelos empresarios para 0 apogeu da
profissdo, apesar de aceitos no grupo hegemdonico continuardo sendo vistos de maneira
sectarizada, como membros da nobreza togada. Sem a carga pejorativa dispensada por
Mario Brasini, Floriano Faissal designa artistas genéricos e coristas de “artistas de poucas
letras” ao falar sobre a suposta pouca instrugdo da categoria. Com essa fala ele, que foi
presidente do Sindicato dos Artistas, mostra que a diferenciacdo interna da categoria se
dava também pelo género artistico, ao mesmo tempo em que diferencia a si e 0 seu grupo
ilustrado da massa de artistas.

No entanto, analisando os dados dos artistas registrados na policia, mesmo o
grupo de artistas “desocupados” ou “de poucas letras” declarou possuir ao menos parte do
ensino primario, ou seja, dominavam 0s conhecimentos sobre a leitura e a escrita ainda
que de maneira elementar. Claro que o fato das fichas serem preenchidas por
autodeclaracdo permitem que duvidemos do seu conteudo, mas de fato a todos os artistas
era imprescindivel o0 minimo de leitura, que os permitisse decorar a0 menos um texto
simples. Isto certamente era um dado muito favoravel para a categoria dos artistas, que
ndo dependia de instrucdo especifica.

No censo de 1940, 55,9% da populacdo brasileira se declarou analfabeta, ou seja,
sem possibilidade de ler um “bilhete simples escrito em lingua corrente”.*** No entanto, o
nivel de instrucdo ndo pode ser usado para diferenciar artistas sindicalizados dos nédo
sindicalizados. Claro que entre os membros do sindicato estava a elite profissional, e no
interior dela personalidades como Procopio Ferreira e Cacilda Becker, que tinham
formacao superior. Mas, a maioria dos sindicalizados possuiam apenas 0 ensino primario,
inclusive Floriano Faissal, que acusou uma parcela dos artistas de possuir “poucas letras”.
Os artistas registrados possuidores de ensino superior eram em sua maioria estudantes,
gue ndo se tornariam artistas profissionais até o final da década de 1940, a menos que
estivessem no grupo dos comediantes ou no Teatro do Estudante. Dessa forma, 0s anos
de estudo ndo marcam diferencas na categoria, 0 que permite que parte dela considere
alguns artistas de “poucas letras” ¢ um tipo de critério de avaliacdo que passa ao largo da
escolaridade.

Como mostra a tabela 11, a maioria dos artistas possuia ensino primério, e uma
guantidade expressiva possuia também o ensino secundario. Os homens costumavam ter
significativamente mais anos de estudos que as mulheres. Enquanto elas tendiam a parar
de estudar ainda no nivel primario eles prosseguiam os estudos. O nimero de analfabetos
¢ praticamente nulo, correspondendo a cerca de 0,2% da categoria, ainda se
considerarmos que os que ndo declararam instrucdo fossem analfabetos, isto representaria
apenas 0,5% dos artistas registrados.

4 FERRARO, Alceu Ravanello. “Analfabetismo e niveis de letramento no Brasil: o que dizem os
censos?”. In: Educ. Soc., Campinas, vol. 23, n. 81, p. 21-47, dez. 2002.
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TABELA 11 — Os artistas por nivel de instrucdo

Nivel de instrugdo  Homens Mulheres  Total

Primério 658 745 1403
Secundario 523 372 895
Superior 81 28 109
Analfabeto 2 3 5
N&o declarou 20 23 43

Tabela montada a partir dos dados das Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes e Diversdes Publicas do
Rio de Janeiro”. Codigo: BR NA, RIO OC — Arquivo Nacional.

A Casa dos Artistas era o lugar onde os artistas “de qualidade” se agrupavam.
Lembro que essa caracteristica ndo se traduzia automaticamente em riqueza, mas em
status profissional. Quando se torna Sindicato dos Artistas a instituicdo continua
valorizando os mesmos ideais de quando era uma associacdo beneficente, por isso
mantém o abismo entre os artistas “aceitos” ¢ os “desocupados”. Nao se trata apenas de
excluir, mas de criar filtros que regulassem a adesédo de novos membros. Claro que ao
sindicato interessava o maior nimero possivel de membros, mas atestar a “qualidade” e a
confiabilidade sobre uma gama imensa de pessoas cujo trabalho ndo pode ser qualificado
era uma tarefa complicada. Como Sindicato, a entidade chegou a expor o carater
excludente da categoria até a suposta transformacao de postura ocorrida apés a legislacao
teatral de 1928. Segundo o Anuario da Casa dos Artistas de 1937: “A profissado teatral era
uma espécie de casa fechada, onde se poderia ler o indefectivel cartaz: “- Proibido o
ingresso de pessoas estranhas”. O acesso dependia de fatores e circunstancias especiais.”
No entanto, tal transformacdo da categoria e as consequéncias para 0 numeros de
sindicalizados foi bastante lenta.

A situacdo do Sindicato dos Artistas parece semelhante a dos sindicatos e ligas de
oficio de artifices do século XIX estudados por Hobsbawm. Nao que o artista “de
qualidade”, na Era Vargas, buscasse lutar contra a proletarizagdo, mas ele queria manter a
prioridade das ofertas de emprego e o funcionamento da sua rede de contatos e
privilégios no mercado frente a expansao e capitalizacdo do mercado das diversdes.

Do ponto de vista dos trabalhadores, ela representava a superioridade
qualitativa da especializacdo — e simultaneamente, de seu status e de suas
compensagdes. O artifice formado por aprendizagem era o tipo ideal de
aristocracia do trabalho, ndo porque seu oficio exigisse técnica e ponderacgéo,
mas porque um “oficio” fornecia uma linha de demarcagio formal, idealmente
uma linha institucionalizada, separando os privilegiados dos ndo
privilegiados.**®

Esta explicacdo é importante, porque ha uma discrepancia entre o nimero de
artistas registrados pela policia e os associados ao Sindicato: dos 2455 artistas nacionais
registrados pela policia, apenas 951, dentre eles 735 nacionais se sindicalizaram até
1945, Caso sejam incluidos os artistas estrangeiros 0os nimeros se distanciam ainda
mais, sdo 3282 artistas (2455 nacionais e 827 estrangeiros) e 951 sindicalizados (735
nacionais e 216 estrangeiros). Estes dados causam estranhamento porque para exercer a
atividade artistica fazendo uso de todos os direitos trabalhistas tais como férias, descanso
semanal remunerado, seguro acidentes, maximo de horas trabalhadas, aposentadoria,
entre outros, o artista precisava estar sindicalizado e portar sua carteira de trabalho.

5 HOBSBAWM, Eric J. Artifices e aristocratas do trabalho? In: .Mundos do
Trabalho: Novos estudos sobre Histdria Operaria. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2005. p. 360 — 361.
8 |_jvro de listagem de associados da Casa dos Artistas e Sindicato dos Artistas
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Esses nimeros ndo refletem uma reacdo da maioria da categoria contra a politica
trabalhista de Vargas, ja que é justamente quando esses direitos parecem realmente
absorvidos pela luta trabalhista que os artistas aumentam sua participagéo no sindicato. O
ano de 1940, na gestdo de Ferreira Maya, quando o sindicato se debrucou sobre as
questBes trabalhistas foi a época em que o Sindicato mais recebeu novos membros: 218.
Na tabela 12, fica exposto o crescimento da sindicalizacdo dos artistas, bastante timido no
intervalo de 1931 a 1935, com apenas 23 membros novos, apesar dos esforcos da Casa
dos Artistas para se manter como sindicato Unico. Mas o crescimento foi elevado e
constante nos anos 1936 — 1940 e 1941 — 1945: 357 e 332 respectivamente.

TABELA 12 — Artistas sindicalizados

ANoS Numero de artistas sindicalizados
Até 1930 239
1931 - 1935 262
1936 - 1940 610
1941 - 1954 951

Tabela elaborada a partir do livro de registro de sindicalizados do SATED-RJ

Além disso, os dados sobre as fichas sem contratos (779 artistas registrados na
Casa dos Artistas nunca tiveram contratos e 738 tiveram apenas um) e sobre a
porcentagem dos que declararam viver apenas da profissdo de artista (aproximadamente
76%, como expressa a tabela 4) mostra que os registrados tinham a intencdo de seguir a
carreira de artista, mas ndo encontraram empregos e também ndo se sindicalizavam. Para
se associar ao sindicato, o artista precisava provar que tinha participado de pelo menos
trés apresentacOes, através de recortes de jornais ou revistas ou pela declaracdo de
empresarios ou pessoas idéneas. O que se nota nas fichas é que a maioria ndo pode provar
a participacdo em trés apresentacdes atraves dos seus proprios documentos. Quando o
empresério ndo fazia contrato com seus artistas, eles estavam fora da lei, mas, tal como
exemplifiquei com o caso de Grande Otelo, isso era comum. Além disso, mais do que o
pagamento da joia e das mensalidades*"’, que seriam um custo pesado para os artistas em
tentativa de afirmagdo, o sindicato devia parecer para esses “artistas menores” como um
lugar a conquistar.

E interessante que alguns numeros do sindicato refletem em escala menor as
tabelas dos artistas registrados na policia, enquanto outros exibem caracteristicas tipicas
do publico sindicalizado. A razdo de homens e mulheres sindicalizadas é da ordem de
54% (516) e 46% (435), respectivamente, mas a distribuicdo de tarefas sofre algumas
alteracdes se compararmos a tabela 13 com a tabela 5.

TABELA 13 — Artistas sindicalizados por género artistico

Homens | Mulheres | TOTAL
ATOR/ ATRIZ 224 (43%) | 239 (55%) | 463 (49%)
AUXILIAR 146 (29%) | 17 (4%) | 183 (19%)
BAILARINO (A) |52 (10%) |131(30%) |163 (17%)
E CORISTA
CANTOR (A) 50 (10%) |39 (9%) |89 (9%)
CIRCO 43 (8%) |9 (2%) 52 (5%)
MUSICO 1 0 1

Tabela elaborada a partir do livro de registro de sindicalizados do SATED-RJ

7 A partir de 1927: joia de 20$000 e mensalidade de 5$000. Informagéo retirada do boletim informativo
da Casa dos Artistas, 1927.
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Com esses, dados percebemos que alguns auxiliares ndo foram registrados na
policia. Das 17 mulheres que aparecem exercendo funcgdes técnicas (1 como ponto e as
outras 16 como guarda-roupas) nenhuma foi registrada, e, dentre os homens, 107 foram
os registrados e 146 foram os sindicalizados. A auséncia do registro das 17 mulheres e 39
homens pode ter se dado por estes ja estarem em idade avancada, ou até ja terem morrido
no momento que as fichas comecaram a ser editadas, ou por essas pessoas exercerem
fungBes que ndo chamavam a atencéo da censura. Porem, a maioria dos atores e atrizes
eram sindicalizados (84%), enquanto dentre bailarinos e coristas apenas 26% se
sindicalizou e dentre os cantores cerca de 21%. Estas cifras corroboram a hipétese dos
atores e atrizes constituirem uma espécie de elite no mundo de trabalho dos artistas e que
bailarinos e coristas representem setores rechacados. Com relagdo aos cantores, poucos
podem ter se sindicalizado porque ndo atuavam em teatros.

Outro ponto importante diz respeito a faixa etéria dos sindicalizados. Talvez, pela
larga experiéncia em beneficéncia, visivelmente muitos artistas idosos se esforcam para
se sindicalizar. O que pode ser percebido pelo gréfico 2 que mostra um elevado nimero
de membros nascidos antes de 1890. No entanto, o publico de jovens também € alto, o
que sugere maior possibilidade dos membros jovens das familias de artistas entenderem
as leis trabalhistas e a intervencdo do Estado como algo positivo, ja que o sindicato era
pouco ativo no tocante a mobilizacéo ideologica.

A familia Queirolo é um bom exemplo. Entre 1942 e 1943 onze membros dessa
familia de artistas circenses que trabalharam juntos em diversos circos e empresas
teatrais, além do Cassino Balneario Atlantico foram registrados na policia. Destes 11
apenas 5 se sindicalizaram: José Carlos Brasil Queirolo (nascido em 1919), Alcides
Serrat Queirolo (1918), Jorge Uruguay Queirolo (1921), Rolando Queirolo (1928) e José
Alvaro Queirolo (1925). E interessante também que eles o fizeram por escolha propria e
parecem ndo ter comunicado isso a familia embora trabalhassem juntos. Isso pode ser
constatado pelos dias aleatérios das datas de admissdo. Apenas Rolando e José Alvaro, os
dois primeiros a se sindicalizarem na familia e que eram irméos, se sindicalizaram no
mesmo dia: 06/12/1943. Os outros trés se sindicalizaram no ano seguinte. Os
sindicalizados da familia Queirolo representam outro movimento perceptivel no gréfico a
baixo. Tendo, pelo menos trés deles, nascido entre 1916 e 1922 representam um grupo de
jovens capazes de decidir por suas escolhas e viver por si proprio. O espacgo dos nascidos
entre 1902 e 1908 parece preenchido por pessoas que resistiam a influéncia da Casa dos
Artistas, mesmo como sindicato e os nascidos partir de meados década de 1920 eram
muito jovens para se sindicalizar até 1945.
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GRAFICO 2 — Artistas sindicalizados por ano de nascimento
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Gréfico montado a partir livro de registro de sindicalizados do SATED-RJ

Este grafico se torna ainda mais interessante quando comparado ao montado a
partir dos dados policiais, no qual percebemos uma maioria de artistas constituida de
adultos jovens, tendo o periodo 1909 — 1915 como um ponto de ascensdo do numero de
artistas, ao contrario, do que mostra o grafico do sindicato. O &pice do gréafico 3 se d& em
um ponto de descendéncia do grafico 3 que mostra que mesmo ndo tendo aumento
significativo do numero de sindicalizados muitas pessoas tentavam se inserir na carreira
artistica. Estas pessoas que tendem a possuir entre 12 e 23 anos permaneciam em uma
zona de invisibilidade, ndo conseguindo com facilidade seguir a carreira.

GRAFICO 3 — Artistas registrados por ano de nascimento
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Tabela montada partir dos dados das Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes e Diversdes Ptblicas do

Rio de Janeiro”. Codigo: BR NA, RIO OC — Arquivo Nacional.
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TABELA 13 — Artistas registrados por idade de inicio da carreira

Idade em anos Homens Mulheres  Total

0as 19 15 34
6all 69 59 128
12a17 194 177 371
18223 411 400 811
24229 160 135 295
30a35 96 58 154
36a4l 33 28 61
Acima de 41 6 1 7
N&o respondeu 296 298 594

Tabela montada a partir dos dados das Fichas de Artistas. “Delegacia de Costumes e Diversdes Publicas do
Rio de Janeiro”. Codigo: BR NA, RIO OC — Arquivo Nacional.

A tabela 13 mostra a idade em que os artistas iniciam a carreira, ou seja, quando
se registram na policia. Embora os artistas se sindicalizassem a partir da idade madura,
percebemos que tanto homens quanto mulheres entram na profissdo muito antes de se
sindicalizar. Inclusive artistas famosos, como a familia Moraes, que se sindicalizou
apenas no dia 25/10/1937. Dercy Gongalves, embora atuasse como atriz na Tiradentes ja
na década de 1920, fara parte do sindicato somente a partir de 05/09/1945. A demora por
se sindicalizar pode significar duas coisas: que o0 artista estava tentando emplacar uma
companhia propria se tornando empresario - 0 que poderia ser verdade apenas apos 1940
quando os empresarios foram de fato expulsos do Sindicato - ou que ele ainda ndo era
suficientemente “estabelecido” para se tornar sindicalizado. No caso de Dercy, as duas
hipoteses s&o veridicas. E apenas na década de 1940, com o teatro nacionalista do periodo
da Segunda Guerra que ela consegue se colocar no meio artistico.*®

8 BARROS, Ibidem , 2010. p. 29-52.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho pretendeu se inserir na atual discussao sobre mundos do trabalho. O
estudo sobre a categoria trabalhista dos artistas - ja desenvolvido em outros paises como
na Argentina e nos Estados Unidos, mas ainda é pouco pensado no Brasil — aponta para
taticas e estratégias de luta diversificadas. Em geral, sobretudo no corte temporal desse
trabalho (1918 — 1945), as pessoas empregadas no setor de servigos, embora buscassem
conexdes com os trabalhadores fabris, precisavam dialogar e negociar de maneira
especifica com os patrdes. No caso dos artistas isso € bastante pontual, uma vez que o
patrdo na maioria das vezes também era artista e atuava junto com os empregados, o que
aumenta o controle e a exploragéo sobre o trabalho.

Além disso, o artista exerce um tipo de trabalho que muitas vezes pode ser
confundido com boemia ou simples brincadeira. Atualmente é bem mais facil uma pessoa
afirmar que trabalha como artista, no entanto, no inicio do século XX isso era bastante
diferente. A suspeita moral recaia sobre todos, enquanto as mulheres eram confundidas
com prostitutas, os homens passavam por boémios ou malandros. Por isso artista tinha
que provar sua qualidade e se afirmar no mercado, para isso era imprescindivel o contato
com pessoas influentes da sociedade.

Abordando o tema pelo viés da historia social do trabalho foi possivel revelar
muitas particularidades da categoria dos artistas, entre elas o fato de ser constituida em
propor¢des muito semelhantes de homens e mulheres. O estudo aponta que institui¢oes
como o casamento, a familia, 0 emprego com contrato, assim como a subcategoria (ator,
bailarino, circense, cantor, etc) sdo pontos de distingdo entre os artistas. Enquanto raca e
grau de escolaridade aparecem oferecendo caracteristicas comuns aos membros, ja que a
grande maioria é composta por brancos e apresentam ao menos instru¢do primaria.
Existia a Companhia Negra de Revistas que fazia muito sucesso e contava apenas com
artistas negros ou pardos. No entanto, no universo de artistas (de teatro) reconhecidos
pelo seu trabalho poucos eram 0s negros, mas entre 0s musicos esse numero sobe
bastante.

Partindo da construcdo da Casa dos Artistas (1918), que se tornou sindicato em
1931, este ensaio mostrou os principais elementos formadores de uma unidade classista
entre os artistas. Alguns pontos de conflitos sdo fundamentais para pensar a articulacéo
da categoria, como na edicdo da Lei Getulio Vargas em 1928, na transformacéo da Casa
dos Artistas em sindicato em 1931 e nas lutas pelo cumprimento das leis trabalhistas. E
preciso também, lembrar a importancia do desenvolvimento econdmico e do incremento
das industrias de diversdo no Rio de Janeiro para a profissionalizacdo do artista.

A Casa dos Artistas se fundou na Primeira Republica e continua ativa até os dias
atuais. Empregando a estratégia do didlogo com o poder publico buscou formas de acdo
que mostra conexdes entre esse periodo e 0 primeiro governo Vargas. Dentre muitas
instituicOes de artistas, a Casa dos Artistas foi a que reuniu, durante a Primeira Republica,
as condicdes para tornar-se sindicato, apresentava: contatos nos meios de comunicacéo,
simpatia dos empresarios teatrais, ndo fazia distincdo entre membros e acima de tudo,
tinha bons contatos com o poder publico. Isso favoreceu a construcéo de leis de fomento
e de regulacdo da atividade, inclusive com a montagem de instituicdes como 0 Servico
Nacional de Teatro (SNT).

Contudo, este trabalho ndo termina aqui. Muitas outras contribui¢des podem e
devem ser dadas ao tema da organizacdo trabalhista dos artistas. Muitas fontes, tais como
0S processos contra as companhias teatrais, os laudos médicos que autorizavam o trabalho
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das artistas e os pedidos de autorizagéo de trabalho do menor ndo puderam ser vistas por
falta de tempo, mas com certeza mostrariam questdes muito relevantes para esse trabalho.

Por ser uma categoria que viaja bastante para apresentar-se em turnée, a analise
comparada entre diferentes espacos pode oferecer pistas para entender influéncias e
pensamentos que se converteram em estratégias de luta. No periodo estudado, Argentina,
Franca e EUA por sua politica de boa vizinhanca eram os lugares que mais pareciam
conectar seus artistas com os brasileiros.
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