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Abstract: The proposal is to present the highlight of the actor Grande Otelo in the
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Resumen: La propuesta es presentar lo mas destacado del actor Grande Otelo en el
teatro de revista en las décadas del 30 y 40 del siglo XX, abordando especificamente su
reconstruccién como artista de este género en Rio de Janeiro, sus interpretaciones de
tipos relacionadas al hombre negro brasilefio, asi como la utilizacién de samba, como su
material de trabajo.
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Um pouco de revista...

O teatro de revista surgiu na Franca, no século XVIIl. Com matriz popular,
originou-se das feiras parisienses, extraindo das manifestacGes artisticas de rua sua
esséncia contestadora e satirica da ordem social estabelecida e retirando da commedia

dell’arte, a diretriz basica para a linha de interpretacdo dos artistas. Em suma:

Espetaculo ligeiro, misto de prosa e verso, musica e danga, faz por
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meio de inimeros quadros, uma resenha, passando em revista fatos sempre
inspirados na atualidade, utilizando jocosas caricaturas, com 0 objetivo de
fornecer ao publico uma alegre diversdo (VENEZIANO, 1996, p. 28).

Um texto deste estilo teatral, pelo menos até o final da Primeira Guerra
Mundial, propunha uma critica humorada dos costumes, habitos, acontecimentos e
personalidades, geralmente conhecidos pelo espectador. Piadas, parddias, tipos e
caricaturas eram integrados para fazer com que o espetaculo fosse bem recebido. O ato
comico ja estava presente no todo e funcionava como uma espécie de conector entre 0s
recursos: orquestra, coristas ou girls, vedetes, compéres (no caso das revistas de ano do
final do século XIX), galds e outros atores.

Segundo Roberto Ruiz e Tania Brandao, em 6 de janeiro de 1856, chegou ao
Brasil a primeira revista, denominada Fossilismo e progresso, um espetaculo da
Companhia Portuguesa (RU1Z; BRANDAO, 1988).

A primeira revista brasileira, encenada em 1859, As surpresas do Senhor José
Piedade, de Justiniano de Figueiredo Novaes, ndo obteve éxito junto ao publico carioca
e, para complementar, foi proibida de ser encenada. A peca era uma recapitulacdo dos
principais fatos de 1858. Tinha como personagens o roceiro “Senhor José Piedade”, fio
condutor da peca; as figuras alegoricas relacionadas aos periddicos, como o
“Mercantil”, “a Marmota”, “o Jornal do Comércio”; além de um quadro denominado
Asas de anjo, que fazia alusdo a um espetaculo realista, cujo texto era de José de
Alencar, e que fora proibido de continuar sendo encenado por apresentar didlogos
imorais. Nessa cena, havia os personagens da “policia” e da “censura”, provavelmente
satirizados. Acredita-se que esta seria uma das razdes da proibi¢cdo a continuidade das
apresentacdes dessa revista (VENEZIANO, 1991, p. 26-27).

Outra revista s6 voltaria aos palcos em 1875, denominada A Revista de Ano de
1875, obtendo o mesmo nivel de repercussdo da anterior. O primeiro grande sucesso de
uma revista no pais s6 ocorreria em 1883, com a estreia de O mandarim, cuja autoria é
de Arthur Azevedo e Moreira Sampaio. Azevedo foi um dos principais responsaveis
pelo éxito do género revisteiro no Brasil.

Trilhando um caminho bem-sucedido, o teatro de revista satisfez uma plateia
variada em solos brasileiros, agregando profissionais das areas da masica, da danca, do
teatro e da literatura. Ele permaneceu até meados da década de 1960, estando ja nesse

periodo bastante desgastado. Contudo, suas ramificacGes ainda apareceram nos shows
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dos cassinos, no cinema e nos programas de humor televisivos. Muitos artistas

conhecidos atuaram nesse estilo teatral.

Otelo, o grande revisteiro

Grande Otelo iniciou sua carreira artistica ainda crianca, fazendo pequenas
apresentacdes nas ruas de sua cidade natal, Uberlandia, e participando de cenas nos
circos que visitavam aquela regido. Otelo foi tutelado aos dez anos pela familia da atriz
Abigail Gongalves, mudando-se para Sado Paulo por volta de 1925. O padrasto e a mae
da atriz dirigiam a Companhia de Comédias e Variedades Sarah Bernhaardt. Na
companhia, ele aprendeu elocucdo e diccdo para o teatro incorporando novas técnicas.
Em 1926, foi o grande destaque da Companhia Negra de Revistas, sendo bem elogiado
pelos criticos. Esse grupo foi fundado pelo artista D’ Chocolat e pelo cendgrafo Jaime
Silva, tendo a participagédo de figuras como Pixinguinha, Sebastido Cirino e Rosa Negra.

Em 1927, foi adotado pela familia do senador Antbénio de Queiroz. Entre o
intervalo de adocdo de uma familia para outra, ele viveu nas ruas de Sao Paulo, no
abrigo para menores e sob a guarda de mais dois tutores.

O trabalho deste ator no teatro de revista é o recorte da pesquisa de mestrado
Um ator de fronteira: uma analise da trajetéria do ator Grande Otelo no teatro de
revista brasileiro entre as décadas de 20 e 40. Estudou-se a respectiva atmosfera social
em que Otelo estava imerso a fim de verificar como ela interferiu em sua estética de
atuacdo, analisando o uso de suas referéncias culturais, sua imagem construida pelo
outro, a imagem construida por si proprio, bem como o cruzamento entre elas.

Foi estabelecido como método a proposta do historiador Timothy Clark tendo o
seu texto As condicbes da criacdo artistica (2007) como elemento norteador dos
direcionamentos que tomamos. Entre as opcOes apresentadas, ela foi a que mais se
mostrou compativel com o caminho da nossa discussdo, a relagdo do trabalho de Otelo
com o ciclo social.

Recorremos a esse historiador porque ele propde um estudo sobre a obra de
arte a partir das condi¢des de criacdo do artista. Clark tem investigado nas ultimas
décadas sobre a producgéo de artistas como Jackson Polock e Cézanne, propondo novos
caminhos e novas perspectivas de investigacao, relacionados as obras. Em uma das suas

formulagoes, ele apresenta o estudo sobre a utilizagdo e a escolha dos “materiais
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ideologicos” como fator fundamental para a interpretacdo de um trabalho e o

entendimento sobre a identidade de um artista.

Por ideologias (0 conceito me parece ser sempre plural, embora
todas as ideologias alimentam umas as outras e compartilhem a mesma
funcdo) entendo os corpos de crencas, imagens, valores e técnicas de
representacdo pelos quais as classes sociais, em conflito umas com as outras,
tentam “naturalizar” suas historias particulares (CLARK, 2007, p. 336).

Para Clark, a obra tem uma ligacdo peculiar com os componentes, chamados
por ele de materiais da ideologia. Analisar essa relacdo é um dos aspectos mais
relevantes para o historiador. Segundo o estudioso, “ideologia € o que a obra de arte ¢ e
o que ela ndo é¢” (Ibidem, p. 336).

Os trabalhos do ator Grande Otelo foram considerados como obras de arte a
serem apropriadas. Os mesmos sao também formas ideol6gicas de uma época. A partir
desta reflexdo, torna-se um pouco mais facil fazer a analise do caminho da carreira do
ator, que participou de um tempo e de um movimento artistico (o teatro de revista),
optando por ele e renunciando a outros. Assim, tenta-se superar as afirmag¢fes comuns
sobre seu trabalho, tais como o contribuinte para a solidificagdo dos estigmas em
relacdo ao ator afro-brasileiro ou a elevacdo da sua figura como patrimonio artistico
nacional (condicdo que ele recusava a aceitar), analisando suas performances,
personagens ou obras a partir do seu prisma, da sua posi¢do sociocultural.

Recusando técnicas do chamado teatro “sério™ e assimilando peculiaridades
do teatro ligeiro, Otelo optava por uma linha teatral inserida dentro de um sistema com
estrutura definida e regras especificas. Ao estabelecer essa escolha, ele contribuia para
que o publico construisse uma imagem a seu respeito.

A interpretacdo de Grande Otelo sugeriu ndo apenas trejeitos faciais
caracteristicos ou um modelo para construir tipos cdmicos, mas acima de tudo uma
forma de satirizar, mesmo que sutilmente, as complexidades de seu meio, entre elas o
preconceito. Ele representou, outras vezes, a rendicdo a um sistema permeado de
padrdes e estigmas. Nesse caminho, de um lado a outro, ele desenvolveu suas acOes
cénicas formulando um conjunto de tipificacdes e caricaturas vivas, permeados de
historicidades e discussoes.

Em 1935, Otelo comeca a trabalhar com Jardel Jércolis, um dos principais

empresarios de teatro de revista naquele momento. Ingressando na Companhia Jardel
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Jércolis, ele conseguiu a meta tdo almejada, ir para o Rio de Janeiro, um dos principais
centros de entretenimento do pais e que ainda tinha no teatro musicado e em outros
géneros de variedades suas principais atracoes.

O tipo consiste em ser contrario ao individuo, cujo perfil € imerso em um
passado e num conjunto de conflitos. J& o personagem tipo é criado a partir de um
cosmo externo (Cf. VENEZIANO, 1991). O teatro de revista tinha funcdo de
divertimento e, para atingir esse objetivo, ele articulava um sistema particular de
convengdes. Os tipos fazem parte desse sistema.

De acordo com Bergson, o homem é parte da natureza e, diferentemente dos
outros animais, distingue coisas, seres, pessoas etc. por uma necessidade utilitaria e
classificatoria. Porém, existe toda uma parte inclassificavel a ser observada e vista,
existem outras particularidades e é o artista quem percebe e nos faz perceber. Ele traz a
tona as cores, 0s sons do mundo material, além dos sutis movimentos da vida interior.
Dentro disso tudo, o drama revela uma realidade profunda, escondida, mas que a
qualquer momento pode entrar em erup¢do. S&o sentimentos inimitaveis e
individualizados.

A comédia, diferentemente, capta as generalidades das coisas e da vida real,
criando tipos, ou seja, personagens com caracteristicas gerais que podem ser
ramificadas ou imitadas. Assim, o ator comediante necessita estar atento aos aspectos e
as sutilezas, tanto das formas quanto das relaces que o rodeia. Essa foi uma habilidade
que Otelo precisou desenvolver a partir do meio que estava lhe sendo proposto, segundo
suas condicbes de ator brasileiro e negro na cidade do Rio de Janeiro da década de
1930.

De acordo com levantamento realizado, analisando a participacdo de Otelo nos
espetaculos da Companhia Jardel Jércolis (ANTUNES, 1996) — Ensaio geral (1934),
Goal! (1935), Carioca (1935), Rio - Folies (1935), De ponta a ponta (1935),
Maravilhosa (1936), Estupenda (1936), Magnifica (1936) e No tabuleiro da baiana
(1937) —, concluimos que o ator interpretou continuamente tipos ligados ao samba. 1sso
0 possibilitou a buscar no proprio mundo desse ritmo os artificios e estratagemas
necessarios para seu trabalho. Isso retoma a ideia de Clark; verifica-se que o samba (e
todo universo a ele relacionado) foi o “material” do ator no seu trabalho, sua “opcao”.
Ele poderia ndo ter escolhido corresponder ao perfil do publico ou do circuito do

entretenimento carioca, refutando a construcdo da imagem de homem brasileiro negro
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daquele momento. N&do podemos omitir a ideia de que 0s personagens escritos para ele
interpretar estavam de certa forma associados a um conjunto de fatores, tais como: a
passagem do samba da “marginalidade” para o “centro”, desdobrando outros ramos do
ritmo; a nova forma de observar o homem negro na sociedade, relevando a sua
contribuicdo na mesticagem, um conceito que comegava a ser mais fortalecido e
positivado; e, por ultimo, a convergéncia desses fatores que estavam coesos com as
propostas politico-ideologicas do governo de Getulio Vargas que queria aparentar uma
imagem positiva do pais, camuflando os problemas, inclusive, os raciais.

O samba e as marchinhas carnavalescas eram os principais ritmos brasileiros
presentes nas revistas dos anos 1930. Composicdes de autores como Ary Barroso
fizeram muito sucesso. O samba, cantado nas revistas, era o0 apologético nacionalista e 0
exaltacdo, os quais, segundo Claudia Matos (1982), assim como outros derivados do
samba, ndo estavam dissociados de suas apropriacdes pelas classes politicas e
dominantes. As letras dessas musicas tinham como fio condutor a representacdo de um
Brasil uno harmonioso e festivo, ideias coniventes com a propaganda ideoldgica da
época. Segue o exemplo de um samba cantado no final da revista Maravilhosa,

encenada em novembro de 1936 e com Otelo no elenco:

Tudo vai bem,

Vai mesmo uma beleza

Tudo estéa bem,

Bem de verdade.

Aqui néo h crise, luta, nem pobreza.
Aqui s6 hé prosperidade!

Terra gigante,

Por natureza,

Neste Brasil

S6 ha grandeza!

Pois, realmente, aqui € um mar de rosas
Tudo vai bem

Vai mesmo bem! (ANTUNES, 1996, p. 235).

Porém, seria equivoco de nossa parte se desconsiderassemos a forma peculiar
com que Otelo se relacionou com o samba, extraindo dele recursos corporais e vocais
para usufruto nos diferentes momentos de sua trajetoria. 1sso nos pareceu esclarecido
qguando entramos em contato com a obra dele e percebemos suas passagens por uma
heterogeneidade de linguagens, detectando uma mobilidade continua por todas elas, seja
na poesia, na musica, no cinema novo, no cinema musical, no teatro dramatico ou no

teatro de revista.
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Se for tracada uma linha da vida artistica de Otelo, sera possivel observar que
sua proximidade mais visceral com o samba aconteceu no Rio de Janeiro, mais
especificamente a partir de 1935.

Segundo o depoimento do préprio ator, ele conheceu o Rio quando passou a
percorrer as ruelas da Lapa, subir os morros e frequentar as gafieiras e 0s ensaios das
escolas de samba. Foi nesse momento que ele comegou a sentir e viver o Rio de Janeiro.
Assim, apesar de interpretar, em seus trabalhos, musicas que em sua maior parte faziam
uma apologia a um Brasil harmonico e festivo, ele esteve em contato com realidades
que possibilitaram dar dinamicidade para os tipos que interpretava ou iria interpretar.

Estabelecendo contato, inclusive, com o samba malandro.

Sincopa, malandragem e fronteira

O ator para Grande Otelo era como um diamante bruto a ser lapidado ou como
uma cachoeira violenta que se tem que dominar para gerar energia (STIGGER, 1979).
Essa cachoeira violenta, o material de trabalho do ator, pode ser interpretada por
inimeras vias. Seja a que tem a referéncia técnica como sua base ou aquela que tem um
conjunto de vivéncias acumuladas e originadas dos altos e baixos do ciclo vital. Pode
ser a reunido das duas ideias, sendo a forma como se transita por elas o carater
dominador, colocado por Otelo, que proporcionard o resultado do trabalho na
interpretacdo. Neste sentido, pode-se confirmar que realmente vida e arte se misturam
num jogo de caminhos por ambas as areas. Otelo parece ter transitado por ai cultivando
sucessos e fracassos e a partir destes recomecando sempre da estaca zero, reformulando
ou transgredindo o estilo cdmico de ser.

Cruzou pelas linguagens da arte movimentando “as aguas da sua cachoeira”.
Conheceu a musica operistica e a musica do morro, apreendeu a elocucdo de uma
retorica formal e a lingua das favelas. Dancou o fox-trot e 0 samba de gafieira. Ele viveu
na fronteira e com a sincopa pulsando no seu corpo. E elas constituiam o seu estilo
comico interpretativo: “Sincopa, sabe-se, € a auséncia no compasso da marcacao de um
tempo (fraco) que, no entanto repercute noutro mais forte” (SODRE, 1998, p. 11).

Esse elemento ritmico esta presente nas musicas consideradas negras, como o

samba, 0 jazz, o blues e a salsa. Além disso, seria 0 conector entre elas:
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De fato tanto no jazz quanto no samba, atua de modo especial a
sincopa, incitando o ouvinte a preencher o tempo vazio com a marcacgéo
corporal — palmas, maneios, balancos, danca. E o corpo que também falta —
no apelo da sincopa. Sua forca magnética, compulsiva mesmo, vem do
impulso (provocado pelo vazio ritmico) de se completar a auséncia do tempo
com a dindmica do movimento no espaco (lbidem, p. 11).

No filme Carnaval Atlantida, dirigido por José Carlos Burle e produzido em
1953, Otelo faz o numero No tabuleiro da baiana com a atriz Eliana Macedo. Essa
mesma cena foi o divisor de aguas na sua carreira quando a interpretou em 1937, com a
atriz Déo Maia na Companhia do Jardel. Sua entrada na cena do filme € marcada por
uma acrobacia. Ao longo do nimero, ele canta a musica de Ary Barroso cortejando a
baiana e executando movimentos rapidos do samba. A sua voz transita entre o registro
de um cantor popular e o tom operistico consentido a partes especificas da letra: “Juro
por Deus/ Pelo senhor do Bonfim/ Quero vocé/ Baianinha inteirinha pra mim e, em
seguida, Tudo eu ja fiz/ Ja fui até no canjeré/ Pra ser feliz/ Meus trapinhos eu juntar com
voce”. Com outras parceiras, por exemplo, quando realizou o dueto com a cantora Gal
Costa, em 1981,% 0 ator manteve 0 tom de Gpera nessas mesmas partes, mas com um
arremate debochado, inclusive modificando a letra da musica com improviso e
autonomia: “Quero vocé/ Gal gosta inteirinha pra mim”.

Neste trénsito, por alguns aspectos eruditos e populares, identificado em outras
performances, podemos sugerir que sua interpretacdo tinha um jeito malandro de ser.
Antes que nos equivoguemos em criar uma tendéncia de relacdo entre a malandragem e
a rejeicdo ao trabalho e mesmo a burla em relacdo ao outro, traremos 0 conceito que
Claudia Matos, construiu quando discorreu sobre a filosofia malandra.

Para ela, a poética da malandragem € a poética da fronteira, da carnavalizacdo
e da ambiguidade. Deste modo um estilo ambivalente. O termo malandro é originario da
palavra “maladros”, cuja referéncia era feita aos sambistas de alguns morros do Rio de

Janeiro:

Os sambistas do Estacio, que juntamente com a cidade nova,
salide, morro da favela, Gamboa, catumbi, morro de Sdo Carlos, etc. formava
o0 reduto de ex-escravos e seus descendentes, foram os primeiros a ostentar a
designag¢do de “maladros” e a orgulhar-se dela (MATOS, 1982, p. 41).

Para Matos, o samba malandro representa 0 universo negro-proletario dos
morros em gue existe um conjunto de codigos diferente daquele que rege a sociedade
burguesa. E um samba com frestas, com espacgos para critica e contestacio dessa
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sociedade. E um discurso dialdgico. Contudo, essa critica ndo pode ser considerada
engajada ou até mesmo intencional. E satirica pelas suas referéncias. A figura
mitoldgica do malandro esta indissociada da figura do sambista.

A figura do homem malandro nédo se fixa em nenhum lugar, ele transita em
todos os locais, morro ou asfalto, classe rica ou classe pobre: “Se o malandro transita na
fronteira de classes é também para mostrar que ¢la esta ali, ela existe” (Ibidem, p. 82).

A pesquisadora fez uma analise do discurso malandro no samba, atentando-se
para as composi¢Oes de Geraldo Pereira e Wilson Batista. Segundo ela, foram esses dois
compositores que mais preservaram a veia malandra durante o Governo Vargas.
Enquanto eram vigentes os sambas apologéticos e, posteriormente, os de cunho lirico
amoroso, Pereira e Batista continuavam com suas letras permeadas de ideias
ambivalentes acerca da sociedade pela combinacdo de um discurso formal com o

informal sedimentado por girias e coléquios.

[...] ndo parece que o autor ou os autores do samba visem
expressamente a questionar a orientacdo moral e politica dominante.
Simplesmente o sambista fala ai uma linguagem da “fresta”: ainda que seu
discurso pareca assumir uma postura ideologicamente “recomendavel”, ele se
revela simultaneamente cheio de rachaduras pelas quais emerge um outro
discurso, que problematiza ou até neutraliza o primeiro (Ibidem, p. 91).

O discurso e a atitude comicos também seriam uma linguagem de “fresta”, pois
é uma linguagem de satira mesmo que nao a tenha como primeiro objetivo, pois afinal
de contas a meta maior é sempre fazer a plateia rir e o riso tem um efeito corretivo,
segundo Bergson. Grande Otelo, como ator comico que também era, assumia essa
identidade.

Sua presenca frequente na Lapa, na Praca Onze, nos morros e na Gafieira
Elite,® proporcionou sua imersdo no universo do samba. Sua vida boemia assumida
cultivou de certa forma uma parte essencial do seu material de trabalho.

Consolidado como o homem show no Cassino da Urca, na década de 1940,
usou e abusou de todas as suas armas comicas, imitando personalidades e parodianddo
cenas: “Vestia-se, por exemplo, de palhaco e fazia uma parddia engracadissima da dpera
Palhagos, de Ruggero Leoncarvalho” (CABRAL, 2007, p. 83). Cantava sambas
exibindo com propriedade o aprendizado nos circuitos populares que frequentava, mas
cantava também em espanhol, francés e inglés. Nao é dificil de imaginar que mesmo

passeando por outras linguas, seu deboche irrompia.
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O manuseio malandro e sincopado de suas ferramentas Ihe dava autonomia
para realizar efeitos surpresas no palco, como no caso da aposta entre ele e os jornalistas
da Revista Diretrizes, em 1941 que o questionou durante uma entrevista, em meio ao
seu show na Urca, se ele era capaz de fazer a platéia chorar. Otelo aceitou a aposta.
Esperando por mais um numero comico, o publico assistiu satisfatoriamente a um
numero dramatico. Dentro de um espaco concebido para divertir, o ator “manipulou”
cenicamente a plateia suscitando um efeito contrario ao riso. Essa “manipulag¢do”
(Otelo) articulada a “distragdo” (plateia) j& implica em um efeito comico subjacente. A
experiéncia s6 foi bem-sucedida porque o ator dominou a sua “cachoeira violenta” e
“gerou a energia” cénica para o drama. Mostrando que também era um ator na fronteira
do fazer rir e do fazer chorar (Cf. DOURADO, 2005).

A figura malandra é caracterizada pela ginga, maleabilidade, dindmica e
habilidade no jogo corporal. Uma figura movel, transitando por véarios sentidos.
Tomamos as imagens dos filmes musicais brasileiros em que Otelo participou como
suporte de analise, visto que muitas cenas, de acordo com alguns estudiosos, tinham
concepcdes semelhantes com as cenas revisteiras.

Segundo a autora Roséngela de Oliveira Dias (1993), as chanchadas tinham
inspiracdo no teatro ligeiro, circo, rédio, carnaval e teatro musicado. Ela faz muitas
observacOes sobre as atuacdes de seus intérpretes, identificando questfes semelhantes
nos estudos sobre o teatro popular, em especial, o de revista, sdo elas: postura cénica
nada naturalista ou convencional; gestuais influenciados pelo circo; conjunto diverso de
expressoes e caretas; malabarismos; € o famoso “pulo do gato”, que consistia numa
técnica de atuacdo caracterizada pela irreveréncia, caricatura, malicia e a interpretacao
popular — jocosa. Os atores e as atrizes do cinema musical, assim como no género
revisteiro, interpretavam “tipos” assimilaveis pelo publico. Eles eram semelhantes em
diversos filmes.

Nos filmes musicais Também somos irmaos (1949), Aviso aos navegantes
(1951), Barnabé tu és meu (1952), Amei um bicheiro (1953), A dupla do barulho
(1953), Carnaval Atlantida (1953) e Matar ou correr (1954), Otelo apresenta uma
forma de movimentacdo muito proxima da encontrada no circuito do samba carioca.
Volteios, parecidos com os da figura do Mestre Sala. Galanteios, semelhantes aos do
malandro. Passos rapidos ramificados de um tipico passista. Sobe e desce do corpo com

uma flexibilidade tipica de um bailarino. E, a0 mesmo tempo em que o ritmo do seu
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corpo era cadenciado, tinha uma caracteristica vocal, considerada por muitos criticos
como “esganicada”, usada em muitos dos tipos por ele interpretados.

Além disso, percebemos que, com excecdo dos filmes A dupla do barulho e
Matar ou correr, todos 0s seus personagens, assim como os estudados nas revistas da
Companhia de Jardel Jércolis, tém relagdes com o mundo do samba. Se essa ligacdo ndo
é explicitada de forma direta ela fica implicita na sua técnica de atuacdo, por meio de
pequenos gestos e movimentos como a malemoléncia da fala, o pisado macio e ginga da
capoeiragem. Mas isso ndo impede de outras imbrica¢fes aparecerem como a retérica
formal e os movimentos circenses tipo cambalhotas e pequenas insinuagfes de um
palhaco subentendido.

A referéncia “sambistica” do ator coincide com a visdo de Sodré que diz que o
samba ndo pode ser apenas interpretado como tatica de resisténcia da cultura afro-
brasileira, pois cairiamos no perigo de deduzi-lo ou sugerir sua existéncia a partir da
cultura dominante. Esse ritmo é um espaco de troca, além de ser um universo de
sentidos alternativos que se inserem mutuamente.

O corpo de ator de Grande Otelo, influenciado pela sincopa dessa pratica afro-
brasileira, era fronteirico porque nela se assentou. Isso era uma espécie de recurso, de

um material ideoldgico e de trabalho que o ator escolheu.
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Videos

A DUPLA do barulho. Dire¢do: Carlos Manga. Producdo: Atlantida Cinematografica.
Intérpretes: Grande Otelo, Oscarito e outros. Roteiro: Victor Lima, Guido Martineli e
Carlos Manga. 1953. 1 DVD, full screen ( 90min), P e B.

AMEI um bicheiro. Direcdo: Jorge lleli e Paulo Wanderley. Producdo: Atlantida
Cinematogréfica. Intérpretes: Grande Otelo, Oscarito, Eliana Macedo e outros. Roteiro:
Marcelo Doria e Jorge lleli. 1952. 1 DVD full screen (88 min), P e B.

AVISO aos navegantes. Direcdo: Watson Macedo. Producdo: Unido Cinematografica
Brasileira S.A e Atlantida Empresa Cinematografica do Brasil S.A. Intérpretes:
Oscarito, Grande Otelo, Anselmo Duarte, José Lewgoy, Adelaide Chiozzo e outros.
Roteiro: Alinor Azevedo e Paulo Machado. 1950. 1 DVD full screen (1:1°37), P e B.

BARNABE tu és meu. Direcdo: José Carlos Burle. Produgdo: Décio Alves Tinoco.
Intérpretes: Grande Otelo, Oscarito e outros. Roteiro: José Carlos Burle. 1952. 1 DVD
full screen (90min), P e B.

CARNAVAL, Atlantida. Direcdo: Jose Carlos Burle. Produgdo: Atlantida
Cinematogréfica. Intérpretes: Grande Otelo, Colé, Eliana Macedo, Oscarito e outros.
Roteiro: Carlos Burle, Victor Lima e Berliet Junior. 1953. 1 DVD, full screen (95min),
PeB.

MATAR ou correr. Direcdo: Carlos Manga. Producgdo: Atlantida Cinematografica.

Intérpretes: Grande Otelo, Eliana Macedo, Oscarito, John Hebert e outros. Roteiro:
Amleto Daissé e Victor Lima. 1954. 1 DVD full screen (87 min), P e B.
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TAMBEM somos irmaos. Direcdo: José Carlos Burle. Producéo: Atlantida Empresa
Cinematogréafica do Brasil S.A. Intérpretes: Grande Otelo, Aguinaldo Camargo, Vera
Nunes, Jorge Déria, Agnaldo Rayol, Ruth de Souza e outros. Roteiro: Alinor Azevedo.
1949. 1 DVD full screen (85min), P e B.

Periddico

STIGGER, Ivo Egon. Grande Otelo: minha forca de ator € heranca ancestral ligada a
formacgéo da raga brasileira. Correio do Povo, Porto Alegre, 11 jan. 1979.

Fonte on-line

http://www.youtube.com/watch?v=K9G3daDFszE&feature=related. Acessado em: 5
out. 2010.

! Este termo é vigente desde a segunda metade do século XIX para designar textos teatrais e espetaculos
gue correspondem ao drama, a tragédia e a alta comédia, em contraponto aos estilos populares, como as
revistas e os géneros ligeiros (Cf. MENCARELLI, 1999).

2 Trecho do especial “Grandes Nomes” com a cantora Gal Costa € Grande Otelo cantando No tabuleiro
da baiana, exibido em 1981 pela TV Globo. Disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=K9G3daDFszE&feature=related. Acesso em: 5 out. 2010.

® Clube de Gafieira fundado em 1930 pelo comerciante Jalio Simdes, a quem Grande Otelo sempre se
referiu com muita estima. Verificar sobre o assunto nas suas biografias, escritas por Roberto Moura e
Sérgio Cabral (2007).
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