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RESUMO

Esta pesquisa teve como finalidade identificar de que maneira algumas
especificidades historico-sociais brasileiras se projetaram na dramaturgia comica
de Martins Pena e Arthur Azevedo. Tendo como ponto de partida estudos
reconhecidamente importantes sobre o pais, foram analisadas as comédias
desses dois autores, buscando destacar os pontos em que as peculiaridades
locais estivessem refletidas na estrutura da forma dramatica, como assimilagcao
e/ou alteracdo dos modelos de dramaturgia adotados por eles. Muitas
caracteristicas das obras de Pena e Azevedo mostraram ter correspondéncia com
fundamentos sociais brasileiros apontados por Sérgio Buarque de Holanda e
Maria Sylvia de Carvalho Franco, entre outros estudiosos de sociologia, historia e
estética do Brasil.

Palavras-chave: Martins Pena, Arthur Azevedo, |dentidade brasileira,

Teatro brasileiro, Dramaturgia, Comeédia, Teatro popular, Teatro de revista,
Comédia de costumes, Opereta, Burleta.
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ABSTRACT

This research was conducted to identify how some social-historical
Brazilian specificities stood out in the comic dramaturgy work of Martins Pena and
Arthur Azevedo. With acknowledged important studies of the country as a starting
point, the comedy work of those two authors were analyzed with the purpose of
identifying where the local characteristics were reflected in the structure of the
dramatic work, as assimilation and/or change of the dramaturgy models adopted
by them. Many characteristics of the works of Pena and Azevedo have shown
similarities with the Brazilian social foundations mentioned by Sérgio Buarque de
Holanda and Maria Sylvia de Carvalho Franco, among other Brazilian researchers

of Sociology, History and Aesthetics.

Keywords: Martins Pena, Arthur Azevedo, Brazilian Identity, Brazilian
Theatre, Drama, Comedy, Popular Theatre, Revue, Comedy of Manners.

xiil



Xiv



Sumario
1 INTRODUGAO

2 PELA TINTA DE PENA NASCE A COMEDIA

DE COSTUMES BRASILEIRA

2.1 Os primeiros escritos

2.1.1 A familia e a festa da roca: primeiras mudancas
2.2 Os dois ou O inglés maquinista

2.3 O disfarce em O Judas em sabado de Aleluia

2.4 O “jogo de aparéncias” e os homens livres

2.5 Privilégios, falta de perspectiva e desonestidade
2.6 Outros tons

2.7 O movimento espiralar e a presenca-auséncia

3 MARTINS PENA E AS PEQUENAS RUPTURAS

4 ARTHUR AZEVEDO E OS GENEROS COMICOS
4.1 Teatro de revista

4,1.1 Enredo da revista

4.1.2 A estrutura da revista e o contexto brasileiro
4.2 Operetas

4.2.1 A opereta e o contexto brasileiro

4.3 Burletas

4.3.1 Retrato do pais

4.3.2 As burletas e o contexto brasileiro

5 TEMAS-CHAVE DE ARTHUR AZEVEDO
5.1 Local X forasteiro

5.2 O teatro como tema

5.3 Temas politicos

6 CONCLUSAO
6.1 Descrenca nas mascaras sociais

7 REFERENCIAS

8 BIBLIOGRAFIA

XV

17

21
23
29
31
36
41
43
52
58

61

79
81
94
98
102
115
117
125
142

145
147
153
164

169
172

179

183



XVi



INTRODUCAO

17



18



Este trabalho tem como objeto de estudo parte da obra de dois dos
mais importantes autores teatrais brasileiros: Martins Pena, o primeiro dramaturgo
cObmico de repercussdao do pais, e Arthur Azevedo, o principal comediografo
nacional do fim do século XIX e inicio do XX.

Morando no Rio de Janeiro do periodo imperial, apds as
transformagdes ocorridas pela presenga da corte portuguesa, Martins Pena pdde
contribuir para que o teatro nacional ganhasse um espago mais demarcado do que
o ocupado pelas manifestagbes menos formais (ndo, por isso, menos importantes)
que antes existiam, e estabeleceu as bases do género cbmico brasileiro,
sobretudo por seu talento para escrever comédias de costumes.

E Arthur Azevedo, vivendo na mesma cidade, que viu passar a ser
capital federal da Republica do Brasil, chega a outra linguagem, para retratar um
Rio de Janeiro e um pais em fase de construgcéo, escrevendo teatro de revista,
opereta e comédia, entre outros géneros. Explorou em maior profundidade alguns
recursos apontados por Martins Pena e desenvolveu muitos outros, que
influenciaram diretamente nas caracteristicas de boa parte do humor brasileiro
posterior.

A escolha desses dois dramaturgos deve-se ao fato de terem deixado
obras que, para além da importdncia que tém na trajetéria de nosso teatro,
refletem esteticamente algumas caracteristicas socio-historicas peculiares do
Brasil. Por isso, a pesquisa da qual resulta o presente trabalho teve como objetivo
identificar de que maneira essas caracteristicas especificas brasileiras se projetam
na dramaturgia dos dois autores estudados.

Vemos nessa identificacdo um caminho que pode contribuir para a
compreensao de como se constroi esteticamente o dialogo entre o legado
dramaturgico universal e os autores brasileiros, especialmente no que diz respeito
a forma. E a transformagao do género, quando em contato com o nosso contexto,
gque nos interessa sobremaneira. E, em consequéncia, temos em vista

compreender os fundamentos sécio-historicos que forjam tais transformacoes.
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Sendo assim, analisamos as obras mais pela constru¢édo de sentido
implicita nas relagbes entre personagens e nos motores da agao dramatica do que
pela minucia de recursos utilizados com maior frequéncia pelos autores e suas
provaveis influéncias. Interessa-nos observar tais aspectos mais detalhadamente
apenas quando estdo relacionados com as especificidades histérico-sociais
brasileiras — cujos parametros buscamos em obras reconhecidamente importantes
nos campos de sociologia e histéria do Brasil, como Raizes do Brasil, de Sérgio
Buarque de Holanda, e Homens livres na ordem escravocrata, de Maria Sylvia de
Carvalho Franco, entre outras.

Alguns temas recorrentes e eventuais acontecimentos extra-obra
artistica sdo comentados, principalmente no caso de Arthur Azevedo, por serem
fatores que, além de contribuirem para uma compreensao de seu entorno e da
maneira como o autor se posiciona diante dele, influenciaram na composi¢cao de
muitas de suas pecas.

Por fim, optamos por obras do género cémico por enxergarmos em
suas subversdes de poder e em sua tendéncia a assumir-se enquanto ficgdo um
paralelo com algumas caracteristicas do Brasil, como a mistura entre publico e
privado, o paternalismo e a troca de favores, entre outras, que serdo comentadas

ao longo do trabalho.
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PELA TINTA DE PENA NASCE A COMEDIA DE COSTUMES BRASILEIRA
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OS PRIMEIROS ESCRITOS

H4, na obra de Martins Pena, uma clara divisao entre as duas primeiras
pecas e o restante de sua producdo. O juiz de paz da roca (18331) e A familia e a
festa da roga (1837) tém caracteristicas que ndo aparecerdo com tanta énfase em
seus textos posteriores — estes escritos de 1842 em diante.? O juiz de paz da roga
comega mostrando uma casa rural, onde vivem Manuel Jodo, esposa e filha. A
menina tem um namorado, com quem traca um plano de casamento as
escondidas. O pai pretende casa-la com outro, que é apenas citado. Sem avisar,
surge um escrivao informando que, por ordem do juiz de paz, Manuel Jo&o tera de
levar um recruta para a cidade. Ele ainda tenta recusar a incumbéncia, mas, por
ser guarda nacional® e ter a ameaca de prisdo como resposta a uma possivel
negativa, aceita a obrigagcédo — para alivio do escrivao, que informa ao publico ja ter
ouvido muitas recusas. Manuel Jodo busca o prisioneiro e, como acha que ja esta
tarde para sair, deixa-o trancado em um quarto de sua casa, para conduzi-lo a
cidade na manha seguinte. O prisioneiro € justamente o namorado secreto da filha.
Esta, entdo, abre o quarto para que ele saia e foge com o rapaz. Seus pais
descobrem que os dois sumiram e quando vao sair para dar queixa, chegam de
volta os foragidos, revelando que se casaram. O pai encaminha todos ao juiz de
paz, a quem comunica que nao podera levar o recruta, porque o rapaz esta

casado e, por isso, dispensado dos servigos militares. O juiz diz que “[...] o que

' Data provavel.

2 Entre essas duas, Pena comegou a escrever outra comédia, Um sertanejo na corte, mas
nao a concluiu.

® A Guarda Nacional, criada em 1831 com o argumento de que serviria para conter as
desordens internas e externas, possuia uma hierarquia baseada no estrato social dos
alistados, reproduzindo internamente as diferengas sociais do pais. Por conta disso,
muitos grandes proprietarios se tornaram coronéis. O restante da populagdo masculina
votante deveria atender aos chamados da guarda para prestar servigos, como ocorre a
Manuel Jodo. Quando este sai de cena para se fardar, sua esposa, Maria Rosa, reclama
da situagéo, que mais uma vez fara o marido perder um dia de trabalho: “Nao se da maior
injustica! Manuel Jo&o esta todos os dias vestindo a farda. Ora pra levar presos, ora pra
dar nos quilombos... E um nunca acabar’(PENA, 2007a, p. 18).
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esta feito, esta feito™

, depois convoca a todos para tomar uma xicara de café e
dancgar um fado, que encerra a comédia.

As cenas da familia ttm uma ag¢ao mais concentrada e delineiam um
enredo que se aproxima da comédia nova, de Plauto®; e o entrecho do juiz de paz
tem uma abordagem mais panoramica, que se divide entre a caracterizagdo do
juiz e a amostragem de desavengas entre as pessoas do campo, com a
apresentacao de casos judiciais autbnomos. Ainda que haja essas diferencgas, a
peca, como um todo, tem uma estrutura episddica e explora o humor pelos tipos e
costumes. Tais caracteristicas somam-se a outros fatores que, conforme veremos,
indicam que a referéncia de Pena, ao escrever essa pega, era o entremez.

A intriga familiar mostra a luta do lavrador Manuel Jo&o, que trabalha
com afinco, mas tem dificuldades para garantir uma comida substancial a sua
familia, e traz também o namoro escondido de sua filha e as conversas entre ela e
o namorado a respeito da corte, entre outros temas que perfazem um expressivo
retrato desse lar rural. Paralelamente, ha o universo do juiz de paz, um critico e
humorado quadro sobre a justi¢ca do pais.

Embora a peca se inicie com a familia, sobressaem-se as questbes
ligadas ao outro entrecho da obra, quando Pena explora os absurdos e a injustica
do sistema judiciario brasileiro. E esse o tema que domina o texto, e, por meio
dele, expressam-se caracteristicas bastante relevantes do Brasil. Pena pde em

foco um juiz de paz, que da nome a comeédia, e mostra tudo de que ele é capaz.

* PENA, 2007a, p.44.

® A comédia nova surgiu na Grécia antiga, tendo em Menandro seu grande nome. Em
oposigcao a comédia antiga, de Aristdfanes, que explorava questdes politicas e criticava
abertamente governantes, poetas e filésofos, a comédia nova ‘[..] apresenta
normalmente uma intriga entre um rapaz e uma jovem, obstada por algum tipo de
oposicdo, geralmente paterna, e solucionada por uma reviravolta no enredo, a qual é a
forma cébmica do ‘reconhecimento’ de Aristoteles, e € mais manipulada do que sua
contrapartida tragica. No comego da peca as forgas que se opdem ao heréi estdo sob o
dominio da sociedade da peg¢a, mas depois de um descobrimento com o qual o herdi se
torna rico ou a heroina respeitavel, uma sociedade nova se cristaliza no palco em torno do
heréi e sua noiva”(FRYE, 1973, p. 50). Formalmente, a principal diferenca foi a supressao
do coro e da parabase. A comédia nova teve, em Roma, dois outros importantes autores:
Plauto e Teréncio. O primeiro foi quem mais influéncia exerceu sobre o teatro posterior.
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Recebendo os requerentes na sala de sua casa, ele decide a posi¢ao da lei ao
capricho de seu humor — que pende claramente para a defesa daqueles que o
presenteiam. Esse € o primeiro ponto. Trata-se de um quadro que mostra a
mistura entre as esferas publica e privada, uma situacdo muito recorrente no Brasil
do século XIX, conforme bem descreve Maria Sylvia de Carvalho Franco, ao

discorrer sobre as administragcdes locais da época:

Ai se vé o agente governamental imerso nas situagcbes
concretas em que desempenhava suas atribuigdes,
funcionais, com sua conduta se orientando antes pelos fortes
interesses e influéncias que envolviam sua vida de maneira
imediata, que por longinquos e abstratos controles legais
(FRANCO, 1997, p.121).

Para isso contribuiam as mas condi¢gbes financeiras do governo, que
acabava solicitando auxilios pessoais da populagdo, para que suas instituicdes
pudessem se erigir. A questao incluia a caréncia de prédios e instalagbes para o
funcionamento dos servigos publicos, e, nesse caso, relata a mesma pesquisadora
(Ibidem, p. 130), a saida para o problema “[...] foi pela utilizagdo de propriedades
particulares”, algo muito comum durante todo o século XIX, conforme demonstram
muitos documentos publicos analisados por ela. Ndo parece ser outro o caso do
juiz de paz de Martins Pena, que faz de sua casa o tribunal da cidade. A partir
dessa relagdo, a tendéncia era que tais pessoas tivessem um sentimento de
propriedade sobre aquela instituicdo ou servigo publico. Tendo esse sentimento,
elas simplesmente controlariam tudo a sua maneira.

Um dos resultados dessa situagdo era uma relativizacdo da lei, uma
interferéncia pessoal e afetiva nos critérios da justica — cuja natureza deveria ser
de universalidade e impessoalidade. Isso estimulava a criacdo de relacdes
baseadas na troca de favores, como as que vemos nessa parte da peca. Sendo a
lei regida pelos critérios pessoais do juiz de paz, cabia ao interessado levar a ele
algum presente, se quisesse receber em troca a sentenca que lhe fosse favoravel.

E a troca de favores, que nem sempre estava associada a mistura entre publico e
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privado, era outro aspecto que dizia muito do Brasil daquele tempo. Desde as
relagdes formadas de modo mais imediato, como essas que Pena mostra no
trabalho do juiz de paz, as mais duradouras — entre homens que pegavam
emprestado um pedacgo de terra para plantar, em troca de oferecer seguranga ou
apoio eleitoral ao proprietario, por exemplo —, quase todas eram atravessadas pela
cultura do favor.

Formalmente, a peca confirma a arbitrariedade do juiz. E ele que faz
com que a intriga familiar seja levada para sua casa, ao convocar Manuel Joao
para conduzir seu prisioneiro (e namorado de Aninha) a cidade. A partir do
momento em que somos levados a sua casaltribunal é ele quem determina todo o
andamento da trama, daquele ponto ao desfecho. Sua posi¢ao é tdo dominante
que ninguém consegue a ele se contrapor. Quem quiser, pode, na melhor das
hipdteses, tentar se defender esbogando duas ou trés frases, mas elas mal serdo
ouvidas, porque é preciso deixar entrar o préximo requerente — nunca de maos
vazias, € claro. Se alguém ousar insistir, a resposta é: “Cadeia!” E, ao final,
apenas quando ele decide é que todos sao autorizados a entrar novamente em
sua casa, para participar de uma grande festa ao som de um fado rasgado, com o
qual se encerra a trama.

A apresentacao de tipos, os temas populares e a estrutura enxuta e
episédica indicam que O juiz de paz da roca deriva mesmo do entremez®,
conforme observa Vilma Aréas, ao discorrer sobre essa e a segunda comédia de
Pena, A familia e a festa da roca:

A solucdo de Martins Pena para as duas pecas parece
combinar o final classico da comédia (a festa de
encerramento) com o “musical” do entremez. De qualquer
forma, os desequilibrios que podemos apontar em O juiz de

® O entremez aparece em diversos paises, como Franca, Espanha e Portugal, em
situacdes que envolvem apresentagdes teatrais, banquetes e comemoragdes reais ou
religiosas. Para o Brasil, vinham os entremezes portugueses, que eram influenciados pelo
vigoroso periodo que o género teve no Século de Ouro espanhol, e traziam adaptacdes
livres de outros entremezes, dperas e comédias, valorizando as convengdes, a musica, 0s
tipos e todos os recursos cénicos caros ao teatro popular.
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paz da roga também tém a tradicdo da comédia antiga e do
teatro popular, o entremez incluido. Este, que € o que mais
nos interessa, na medida em que possivelmente serviu de
modelo a Martins Pena, mantém um esquema basico de
enredo, com tipos de convencédo (velho, gald, damas,
graciosos) recheado de pecgas soltas, anedotas, desfile de
personagens, conversas pontilhadas de gragas, trocadilhos
etc (AREAS, 1987, p.121).

Entdo, o que, sob determinado ponto de vista, poderia ser considerado
um “desequilibrio”, para a tradicdo do teatro popular é caracteristica estética
intrinseca. Alguns teoricos utilizam critérios que excluem de antemé&o a estética de
boa parte do teatro popular para analisar essas duas primeiras comédias de Pena.
E, a partir desse ponto de vista, afirmam que elas ndo tém unidade e que a
segunda parte de A familia e a festa da roca é um apéndice desnecessario.’
Martins Pena estava realmente dando seus primeiros passos como autor,
buscando um caminho a seguir. No entanto, é claro que ele se apoiava na estética
popular, que antecede e, muitas vezes, contrapde-se as regras formais dos
canones. Nas manifestagdes populares € a materialidade, a fisicalidade do
acontecimento, o principio estético (BAKHTIN, 2008). Ha elementos fixos
tradicionais que se perpetuam por um longo tempo, mas a forma é flexivel e existe
em funcdo do que acontece espontaneamente na encenagao ou festejo, por
exemplo.® Sendo assim, n3o ha sentido em analisar o comico popular a partir de
critérios como unidade dramatica ou estilistica, o que a prépria Vilma Aréas afirma

em outra obra, quando comenta sobre uma observacdo de José de Alencar,

" Os estudos de Barbara Heliodora (2000) e Raimundo de Magalhdes Junior (1972), por
exemplo, apresentam aspectos importantes sobre a obra de Martins Pena, mas a
observam por essa perspectiva da literatura dramatica, cujos critérios se ligam a uma
outra concepcao de teatro.

® Falando mais especificamente do teatro, nos estudos de Neyde Veneziano sobre o
trabalho de Dario Fo, a pesquisadora relata que ele, influenciado como sempre foi pela
commedia dell’arte, pela farsa e outras linhas de teatro popular, passou a chamar o texto
da cena de “escritura”: “E essa escritura ndo sera somente uma espécie de dramaturgia
feita sobre a cena, com seus atores, personagens e situagbes. Sera a cena em si que
determinara a escritura ou a dramaturgia. E entram ai as pausas, o ritmo, as luzes, os
figurinos, o cenario e o publico também”(VENEZIANO, 2002, p. 123).
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dentro de uma crbnica, em que este diz: “O cbmico hoje em dia ndo € aquele
volantim ou palhago de outrora, sujeito aos apodos e as surriadas do poviléu nas
pragas publicas...”:

Assim se refere Alencar in Ao correr da pena, em 1885, ao
cdmico popular que, na maioria das vezes, tem estatutos
préprios e ndo pode ser reduzido a forma da comédia culta.
Esta no entanto, como vimos, muitas vezes se enriquece ao
contato das convengbes e do vivificador sopro ludico da
comédia popular.

Apesar disso o preconceito revelado por Alencar é bastante
comum, certamente ligado a “ideologia da seriedade”, sem
esquecer a imposicdo das formas artisticas das classes
dominantes, por motivos variados (AREAS, 1990, p.96).

Reforcando a “filiacao” que estamos reconhecendo, O juiz de paz da
roga oferece ingredientes para uma comparagdo com o entremez E/l juez de los
divorcios, de Miguel de Cervantes, que, ao lado de outros autores do chamado
Século de Ouro espanhol, foi um dos grandes nomes deste género teatral tao
difundido na Peninsula Ibérica. A peca cervantina mostra um tribunal para onde
vao diversos casais em busca da separagdo conjugal. O juiz e o escrivao
procuram reconciliar todos que aparecem e recebem, ao final, musicos enviados
por um casal que reatou apds ter recorrido a eles. Com isso, os dois chegam a
desejar que todos os casais fiquem bem, mas, por recearem perder o emprego,
decidem que o melhor € que todos os casais tenham demandas por divorcio, mas,
ao final, retornem para suas casas reconciliados. Toca a musica e encerra-se o
entremez.

A personagem desenhada por Martins Pena é bem diferente da de
Cervantes, o que ndo deixa de afirmar a possibilidade da influéncia do entremez,
na verdade, mostra a capacidade que o brasileiro tinha, ja no inicio de carreira, de

® ALENCAR, José de. Ao correr da pena. Apud: AREAS, 1990, p.96.
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recriar figuras tradicionais da literatura sob contornos locais.”” E o final, assim
como o de O juiz de paz da roga, segue a tradigdo do encerramento com musica."

Outra indicagdo de que sua primeira peca seguia a tradicdo do
entremez é o fato de que O juiz de paz da rogca estreou como complemento do
drama A conjuragdo de Veneza.'?> Mesmo que ndo fosse apresentada nos
entreatos, tinha uma funcdo de diversdo mais curta, complementar ao drama

longo, mais ou menos como a do entremez.
A FAMILIA E A FESTA DA ROCA: PRIMEIRAS MUDANCAS

Embora traga caracteristicas semelhantes, A familia e a festa da roca ja
apresenta mudangas em relagdo a O juiz de paz da roga. Nesse caso, a intriga
entre jovens e velhos em torno do casamento € mais explorada por Pena do que
na pega anterior e sua agdo é mais continua, menos episodica. A jovem Quitéria
pretende se casar com Juca, que estuda medicina na cidade, mas seu pai diz que
ela deve se casar com Antdnio do Pau d’Alho, fazendeiro de sua confianga. Os
dois jovens arquitetam um plano em que ela deve se fazer de doente e fingir ser
curada somente por ele. Realizado o plano, ele recomenda ao pai que a menina
se case com alguém que possa cuidar dela, candidatando-se para ser essa
pessoa. O pai fica sem jeito, porque havia prometido a mé&o da filha a Anténio do
Pau d’Alho, mas este logo o dispensa da promessa, por ndo querer se casar com
uma moga acometida de doencgas estranhas — justamente os males subitos que
Juca a orientou a simular para conseguirem se casar. E aberto, entdo, o caminho

para o final feliz. O pai e a mae de Quitéria concordam com o casamento e todos

' Quando discorre sobre o assunto, Vima Aréas (1987, p.116-117) comenta sobre a
recorréncia da figura do juiz em manifestagdes populares e menciona O juiz da beira, de
Gil Vicente, e o caso de um entremez inspirado na peca /llha dos lagartos, de Anténio
José (O Judeu), ambos tendo julgamentos dentro da trama. Essas s&o referéncias que
Martins Pena muito provavelmente teria conhecido.

" O final com musica e/ou festa é uma tradigdo que percorre intermitentemente a histéria
da comédia, aparecendo desde a Grécia antiga, quando Aristéfanes ja se utilizava de
musica e danga para encerrar as pecgas. (Cf. FRYE, 1973, p. 164).

'2 Cf. MAGALHAES JUNIOR, 1972, p.22.
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saem para falar ao vigario e preparar a festa de nupcias. Assim termina o primeiro
quadro da peca.

O segundo quadro traz uma grande folia do Espirito Santo e o
casamento dos jovens da primeira parte, mostrando desde a chegada das
personagens a igreja até o final feliz, em que folies cantam, aplaudidos por todos.
E durante quase toda essa acgdo, Pereira e Silva, dois homens da cidade
presentes naquele contexto, comentam, a distancia, cada detalhe que lhes soa
ridiculo na cerimbnia a que assistem. A vontade de reproduzir os habitos da corte,
que aparece em alguns momentos da primeira parte, € um dos temas
predominantes na segunda. E fica para essas duas personagens, colocadas entre
o leitor/espectador e a celebracdo do casamento e da folia do Espirito Santo, a

funcao de fazer comentarios jocosos sobre tudo a que assistimos:

SILVA (olhando ao redor) — V& como isto esta belo. Que
festa, que caricaturas! Ah, ah! Os tapiocanos sairam fora do
Sério.

PEREIRA - Que diabo é aquilo que l1a vem?
SILVA — O que é?
PEREIRA - Olha.

SILVA (saltando de contente) — Bravo, bravo, temos
comédia! Como vem enfeitado!"

Assim, diferentemente de O juiz de paz da roga, na qual a agao
concentrada na familia se alterna com o quadro mais panoramico do juiz, em A
familia e a festa da roga Pena conclui, primeiramente, a intriga em torno do
casamento, depois traz um quadro de costumes, no qual mostra em detalhes uma
folia do Espirito Santo, com rubricas que descrevem com cuidado os figurinos e
acbes das personagens. Outro recurso que acentua as diferengas na dinamica
dessa parte quando comparada com a primeira sdo Pereira e Silva, que, sem

* PENA, 2007a, p. 120.
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dialogar muito, comentam sobre os acontecimentos, cumprindo, assim, uma
fungdo mais épica.'

De qualquer modo, essas duas comédias tém uma linguagem proxima
a do entremez e em ambas estdo presentes um quadro de costumes, mais
panoramico e episodico, e uma trama familiar, que traz uma sequéncia de cenas
concentrada em uma unica agdo. No caso de A familia e a festa da roga ha, na
primeira parte, uma intengcédo ja mais evidente de produzir uma dramaturgia sem
saltos no tempo e com um grau um pouco maior de causalidade. Conforme
veremos, em Os dois ou O inglés maquinista (1842'°), essa busca se acentuara,
porque nessa comeédia ha maior complexidade na elaboragao da trama familiar e

um espacgo bem reduzido ao retrato panoramico dos costumes.
OS DOIS OU O INGLES MAQUINISTA

Cerca de cinco anos separam A familia e a festa da roga, escrita em
1837, de Os dois ou O inglés maquinista, provavelmente concluida em 1842. Entre
uma e outra, Pena ainda escreveu Vitiza ou O Nero de Espanha (1840-1841), uma
de suas poucas incursdes pelo drama.'® Os dois ou O inglés maquinista traz uma

dramaturgia mais fechada, porque possui concentracdo de espago e centra-se

“ Em sua demonstracdo das diferencas entre as poesias épica, lirica e dramatica, Hegel
(2004, p. 109-138) menciona que a primeira pode ter os acontecimentos retardados pela
narragcdo, como ocorre nas epopeias de Homero. E, em determinado momento deste
trecho, comenta sobre essa questido dentro da arte dramatica: “[...] a obra de arte
dramatica nos apresenta os caracteres e o acontecer da agdo mesma em vitalidade
efetiva, de modo que aqui é excluida a descricdo do local, da forma exterior das
personagens agentes e do acontecer como tal...” De qualquer modo, sao separagdes
tedricas e por ele proprio historicizadas, que ndo se aplicam, portanto, como formulas a
serem seguidas, nem descrevem as obras em sua totalidade. Os géneros estéo limitados
historicamente e servem, desde entdo — tal € o caso aqui — como referéncia para se
observar o sentido e a dindmica de certas caracteristicas estéticas, ndo como norma. Até
porque o0s géneros se misturam e o pensamento sobre a arte dramatica, normalmente, diz
mais respeito a tragédia e ao drama do que a comédia. (Cf. também SZONDI, 2001).

'> Data provavel.

'® Seus outros dramas foram Fernando ou O cinto acusador (1835-37), D. Jodo de Lira
(1838), ltaminda ou O guerreiro de Tupa (provavelmente de 1838) e D. Leonor Teles
(1839).
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num enredo na linha da comédia nova, que é construido com cenas mais
concatenadas do que nas pecas anteriores, de estrutura mais episodica. Apenas
as cenas VI, IX, X e Xl se aproximam dos retratos de costumes que vimos nas
primeiras comédias. Trata-se do momento em que uma comadre e sua familia
fazem uma visita a casa dos protagonistas, onde se concentra toda a agdo da
peca. Durante essa passagem, as amigas e suas filhas falam sobre vestidos,
escravos, namoro, a respeito das intengcdes que o marido da visitante tem de
assumir um cargo publico, além de exibirem, com bom humor, os progressos de
uma das meninas nos estudos de francés.

Essa sequéncia de cenas tem um tom e um ritmo um pouco diferentes
do restante da obra, mas ndo é um quadro completamente autbnomo. Nesse
momento, 0 que ocorre € uma pequena agao paralela, que nao esta diretamente
relacionada com o movimento principal da pega. E o caso da reacdo de Cleméncia,
a dona da casa, quando ouve um barulho de louga se quebrando. Ela interroga as
negras, retira-se para a area de servigo e as castiga com bofetadas e chicotadas.
Trata-se de um retrato forte da personagem, que antes e depois dessa cena
violenta conversa amavelmente sobre assuntos triviais com seus convidados.

A trama mostra a familia de Cleméncia, que tem duas filhas e um
sobrinho. Sendo uma mulher de posses, ela recebe, com frequéncia, um negreiro
— traficante de escravos — e um inglés, que pretendem se casar com Mariquinha,
sua unica filha em idade para isso. No entanto, a menina ama o primo Felicio, por
qgquem é correspondida. Este, ao ver seus planos ameacados pela disputa com os
outros dois, age para que seus adversarios briguem entre si e deixem o caminho
livre para seu casamento com a prima. No meio disso, percebe-se um engano,
porque Cleméncia, achando que seu marido morrera na guerra, pensa em se
casar com o inglés e ceder a méo da filha para o Negreiro (assim denominado na
peca). Antes que seus planos se consumam, surge seu marido que, numa cena de
caracteristicas melodramaticas, expde sua decepc¢ao e indignagdo com a esposa

e com os rumos que a familia tomou, ameacando ir embora. Porém, é convencido
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a ficar e perdoa sua esposa, devolvendo a harmonia ao lar. Para completar, obriga
sua filha a se casar com o primo, por té-los visto se declarando um para o outro.

Temos, portanto, uma estrutura que segue a linha da comédia nova,
com um final que remete aos reconhecimentos da tradicdo cémica, cumprindo,
neste caso, uma fungdo também melodramatica, pela valorizacdo dos temas de
amor e traicdo e o acento forte dado a isso pelo marido que retorna ao seio
familiar. E como se inserem os costumes? Pena abre mao deles? N&o. Para além
das cenas das comadres que comentamos acima, existem outros temas,
personagens e valores locais nessa pega. A diferenga, se comparamos com a
sequéncia em que a familia da comadre visita Cleméncia ou com as comédias
anteriores, esta no fato de que as caracteristicas locais estdo integradas a trama,
expressando-se junto com ela. As personagens cumprem fungdes genéricas e
correspondem, ao mesmo tempo, a questdes e costumes brasileiros. Os dois
pretendentes que frequentam a casa em busca do dote representam grupos muito
relevantes para o periodo. Gainer € um inglés interessado em obter lucros nas
relagbes comerciais com o Brasil e Negreiro € um dos muitos responsaveis pela
continuidade do trafico de escravos, mesmo depois de proibido por lei e a despeito
da fiscalizagdo feita, em sua maior parte, justamente pelos ingleses."” Essas duas
personagens avangam sobre a familia com uma ganancia que poderia ser
atribuida a Inglaterra e ao trafico de escravos no contexto brasileiro. Se se
consumassem os objetivos de Gainer e Negreiro, a familia estaria perdida — assim
como o pais, nessa espeécie de relagdo metonimica. E eles eram concorrentes em
ambos o0s casos. Assim, dois dos pretendentes a mado da mocinha sao,
simbolicamente, tipos representativos do pais. Além dessa referéncia em sentido
mais amplo, no comportamento das personagens sdo desenhados habitos e
preocupacdes do Brasil daquela época.

' Para se ter uma ideia, ao comentar sobre Os dois ou O inglés maquinista, Magalhaes
Junior (1972, p. 57) registra que em 1842, quando foi escrita essa comédia, entraram no
Brasil, ilegalmente, 17.435 africanos. E nos dois anos seguintes, entraram 19.095 e
22.849, respectivamente.
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Podemos perceber, entdo, que, em termos formais Martins Pena foi se
afastando do entremez, passando a trabalhar o quadro dos costumes e a agao
concentrada mais integrados, tendo como base a estrutura da farsa. Nao ha
consenso sobre a origem e todas as caracteristicas que definiriam esse género,
porém, sabe-se que a farsa teve grande forga na |dade Média, possuindo
caracteristicas semelhantes as de manifestagdes populares da Antiguidade. Mais
do que apresentagdes, eram rituais que aconteciam ao ar livre, misturados a
festejos como o Carnaval (MINOIS) e, muitas vezes, a rituais oficiais religiosos, ao
lado dos quais se colocavam como um discurso ndo-oficial, um segundo mundo

(BAKHTIN, 1987). Tal movimento, na farsa, & assim descrito por Minois:

Desforra do corpo sobre o espirito, da matéria humilde sobre
o pensamento orgulhoso, que traz o homem para suas justas
proporcdes: derrisorias, ridiculas, comicas. E é o que a farsa
realiza. Suas obscenidades n&o sdo nem gratuitas nem
involuntarias, porque a Idade Média n&o ignora o pudor. Se a
farsa choca, como a fabula, isso é deliberado, porque ela
quer nos lembrar, prosaicamente, do que somos (MINOIS,
2003, p. 22).

A farsa influenciou a commedia dell’arte, os entremezes e muitos
autores ao longo da histéria.” Do mesmo modo que acontece com toda express&o
cultural, o género se transformou no contato com os diversos contextos onde se
manifestou, aparecendo com novos tons e misturado a outras caracteristicas.
Ainda assim, de modo geral, a farsa mantém a inversdo na hierarquia social, a
valorizagc&do da astucia e uma tendéncia a rebaixar, a trazer para a materialidade
tudo que aspira ser sublime. Pode-se descrevé-la também como um género agil,
simples e direto, de ato unico. Muitas vezes o enredo traz uma personagem que
acredita enganar a outra, mas percebe-se, ao final, sendo enganada. Sobre o tom,
Eric Bentley (1967, p. 219-220) faz uma boa descrigdo: “Se por tras da alegria da

'® Maquiavel, Moliére, Labiche, Ariano Suassuna, lonesco e Beckett sdo alguns exemplos
de autores, podendo ser reconhecida uma influéncia farsesca também no cinema de
Charles Chaplin.
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farsa refulge uma certa gravidade, é igualmente verdade que, por tras da
gravidade, brilha uma boa dose de alegria”.

A heranga brasileira no género vem sobretudo de Portugal, onde “[...] a
farsa ostenta uma longa e gloriosa tradicdo, que nasce com os ‘arremedilhos’
medievais, se esboga com Anrique da Mota, atinge com Gil Vicente seu pico mais
alto”(REBELLO, 1984, p. 259) e continua com outros autores, entre os quais
Antonio José da Silva, o “Judeu”, que nasceu no Brasil, mas foi para Portugal
ainda crianga.'®

E, conforme veremos em mais detalhes, Martins Pena apropriou-se
dessa estrutura, inserindo nela diversos elementos locais, como a ambientagao
(das datas festivas, dos lares, de tavernas); as atitudes (a astucia, os namoros, a
relagdo com a religido, a luta pela sobrevivéncia) e tipos reconheciveis (como o
diletante, os meirinhos, o pedestre, o capitdo), para mostrar o universo local. Em
seu retrato, buscou um tom mais leve, registrando o modo de falar e os valores
risiveis da sociedade brasileira, misturando a estrutura farsesca curtos momentos
de ritmo mais lento, com dialogacéo e pequenas falas que nem sempre valorizam
a fisicalidade. Equilibrando-se entre essas e outras referéncias, Pena encontrou
sua maneira de passar pela tradi¢ado para falar do Brasil. Por isso é considerado o

primeiro autor de comédia de costumes® do pais.

¥ Sua historia foi base daquela que é considerada a primeira peca do romantismo
brasileiro, Anténio José ou O poeta e a inquisigcdo, de Gongalves de Magalhaes.

% O seguinte trecho do verbete sobre a comédia de costumes do Dicionério de teatro
brasileiro contribui para pensarmos a obra de Pena: “Comédia centrada na pintura dos
habitos de uma determinada parcela da sociedade contemporadnea do dramaturgo. O
enfoque privilegia sempre um grupo, jamais um individuo, e € em geral de natureza critica
ou até mesmo satirica — o que ndo impede que, por vezes, certos autores consigam um
notavel efeito realista na reproducao dos tipos sociais, apesar da necessaria estilizagao
cémica”(COMEDIA DOS COSTUMES. In: GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2006, p. 88).
Martins Pena ndao é muito satirico no retrato e se aproxima desse tom mais “realista”,
porém, misturado com a base da farsa.
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O DISFARCE EM O JUDAS EM SABADO DE ALELUIA

Em O Judas em sabado de Aleluia (1844) Pena volta a trabalhar parte
daquelas relacdes de favor e de mistura entre publico e privado, muito presentes
no Brasil de sua época. A posi¢cao do protagonista, o empregado publico Faustino,
diante de seus opositores ndo é muito diferente da que vimos entre os requerentes
e 0 juiz de paz, na primeira pe¢a. Apaixonado pela namoradeira Maricota, tem de
enfrentar inumeros concorrentes, entre os quais um capitdo da Guarda Nacional,
que, sabendo amar a mesma moga que ele, utiliza-se de sua superioridade
hierarquica para afasta-lo dela e castiga-lo. Algo de que Faustino tem plena

consciéncia:

FAUSTINO — Como sabe que eu te amo e que tu me
correspondes, ndo ha pirragas e afrontas que me nao faca.
Todos os meses s&o dois e trés avisos para montar guarda;
outros tantos para rondas, manejos, paradas... E desgragado
se la ndo vou, ou ndo pago! Roubam-me, roubam-me com as
armas na mao!?’

Ao pedido da amada para que se tranquilize, ele retruca:

FAUSTINO — Tranquilizar-me? Quando vejo um homem que
abusa da autoridade que lhe confiaram para afastar-me de ti!
Sim, sim, é para afastar-me de ti que ele manda-me sempre
prender. Patife!??

A situagéo do capitdo é tdo tranquila que, assim como o juiz de paz, ele
pratica seus abusos sem se preocupar muito em escondé-los. As duas partes tém
clareza do abuso, mas a prejudicada nada pode fazer. Cabe ao capitdo decidir
gquem deve prestar servicos e, apesar das evidéncias, Faustino ndo tem como

provar que ele o convoca por nhamorarem a mesma mog¢a. Uma eventual queixa

21 PENA, 2007a, p. 237.
%2 |bidem, p. 238.
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teria como opositor uma autoridade em posicdo de respeito publico, que ainda
poderia acusa-lo de ter fugido a um chamado oficial. Eis um dos grandes
problemas da mistura entre publico e privado: nada é claramente posto, tudo
possui uma aparéncia bem diversa da realidade pratica. E o abuso de autoridade
mostrado por Pena nao se restringe as rixas amorosas com Faustino, ele visa ao
ganho financeiro e se estende a todas as pessoas recrutaveis para a Guarda
Nacional. O capitdo e seus subalternos cobram uma taxa para ndo convocar
pessoas que querem ser poupadas dos trabalhos da guarda. Certamente, seriam
raros os interessados em prestar tais servigos, entdo, o negocio de “pagarem para
a musica” — nome disfarcado para a taxa ilicita que cobram — mostra-se bastante

rentavel:

PIMENTA — Assim é, Sr. Capitdo. Os que n&o pagam para a
musica, devem sempre estar prontos. Alguns sdo remissos.

CAPITAO — Ameace-0s com 0 Servico.

PIMENTA — Ja o tenho feito. Digo-lhes que se ndo pagarem
prontamente, o senhor Capitdo os chamara para o servigo.
Faltam ainda oito que n&o pagaram este més, e dois ou trés
que nao pagam desde o principio do ano.?®

Ha uma sutil diferenga, se compararmos essas relagbes com as que
vimos no tribunal de O juiz de paz da roca. No caso de O Judas em sabado de
Aleluia elas ndo se fundam numa troca de favores, mas puramente em ameacas e
extorsdo. De qualquer forma, é algo que esta implicito na troca de favores de sua
primeira comédia, porque mesmo sendo possivel acontecer de nenhuma das
partes interessadas presentear o juiz — o que daria ao presente um carater mais
voluntario que o do “pagamento para a musica” do capitdo —, as cenas escritas por
Pena mostram o agrado oferecido ao juiz como uma pratica frequente, que fazia

bastante diferenca no resultado do julgamento. Afora essas diferengas sutis, as

% |bidem, p. 254-255.
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duas situagdes (de O juiz de paz... e de O Judas...) impedem igualmente a parte
mais fraca de entrar num embate com a mais forte.

Ha diversos exemplos de superioridade e de desigualdade de forgas na
histéria do teatro e em muitas comédias conhecidas. Frequentemente, o texto
cdmico possui uma trama que mostra o percurso de um oprimido para encontrar
meios engenhosos de subjugar seu(s) opressor(es). A prépria origem da comédia,
tal qual a conhecemos, remonta a rituais festivos da Grécia antiga, que tinham a
inversdo de papéis e valores sociais entre seus principais motivos.?* O Judas em
sabado de Aleluia passa por essa tradicdo para mostrar uma dominagao
localizada numa relagdo mais restrita, bastante caracteristica do Brasil.

Faustino, o her6i da peca, € um funcionario publico, que apenas
procura realizar um objetivo amoroso, esquivando-se como pode das injusticas e
desvantagens sociais que permeiam sua vida. E sua reagdo ao perigo que surge
na pega o coloca, temporariamente, em uma situagéo privilegiada. Quando ele e
Maricota conversam na sala da casa dela, ouvem a voz do Capitdo Ambraésio, seu
concorrente e opressor. Ela foge, deixando-o s6. Sem ter por onde escapar,
Faustino veste a roupa do boneco do Judas, que esta na sala desde a primeira
cena, quando algumas criangas o preparavam, ja que a historia se passa em um
sabado de Aleluia. A partir desse disfarce dele, as relagbes se modificam, porque
Faustino passa a estar presente sem estar, observa sem ser observado. Dentro
dessa presencga-auséncia, a personagem pode enxergar todos os outros sem
disfarces, sem hipocrisia. Assim, assiste a um desfile de atitudes desonestas,
antiéticas e criminosas praticadas por seus opositores. E € isso que Ihe servira de
arma para virar a mesa.? O sabado de Aleluia mostrado por Pena é a
oportunidade unica de Faustino agir como os outros para poder vencé-los. Ele

assume uma falsa identidade, ou uma né&o-identidade — € o Judas sem o ser,

4 Cf. MINOIS, 2003, p.30.

% pena utilizara esse tradicional expediente cdmico em diversas outras pegas, tendo o
disfarce ou o esconderijo como meio de reverter a hierarquia inicial, algo que comeca a
aparecer na comédia anterior, Os dois ou O inglés maquinista. No entanto, em nenhuma
outra peca o disfarce sera tdo central como em O Judas em sabado de Aleluia.
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assim como o Capitdo e os outros sdo as pessoas de confianga do pais sem, de
fato, o serem —, e também usa, ao final, tudo o que teve de informacgao privilegiada
para chantagear seus opositores. Com isso, consegue para si uma liberdade, que
nao se sabe quanto durara, mas que permite a ele se impor diante do capitédo e,
no mesmo movimento, acaba levando-o a se casar com a moga que 0 ama
verdadeiramente. E o meio que encontra para reverter sua situacéo é “anular-se”
por tras de um boneco e agir como seus opositores.

Dessa maneira, a peca se alinha a tradigao farsesca, na qual “...] a

hierarquia social & contraposta a outra hierarquia, a da asttcia’®

, invertendo,
nesse caso, uma relagao de dominacao pautada muito mais no pequeno poder do
que numa grande diferenca de classe, ja que o capitdo também n&o era um
proprietario de terras. Em contrapartida, se ndo era de uma classe superior, esse
capitdo praticava um habito bem caracteristico do Brasil (de misturar as esferas
publica e privada), para se beneficiar financeiramente e punir seu rival amoroso
Faustino.

Em termos simbdlicos, € significativa a ironia de vermos a figura de
Judas colada ao jovem namorador, que se sobrepde aos desonestos. A revelagao
da verdade, num mundo de abusos de poder e falsificacdo de dinheiro, acaba
ocorrendo pela agao salvadora de um dos maiores traidores da histéria da
humanidade. E escondido atras de Judas, cuja presenca ndo preocupa a seus
opositores por ser um boneco e, simbolicamente, por ser de sua estirpe, que
Faustino consegue desmascara-los e estabelecer uma espécie de justiga ou
equilibrio na sua relagdo com aquele pequeno nucleo de cidadédos — dentro deste
pais ainda em formag&o, no qual a corrupgao, os privilégios, o paternalismo e os
negocios ilicitos sdo a realidade.

Note-se que O Judas em sabado de Aleluia ndo se volta diretamente
para essas relagdes sociais brasileiras, ndo as trata como tema principal. E uma
comédia que se utiliza de recursos populares (dentre eles o disfarce), para retratar
relagdes especificas do Brasil, mas, de modo geral, pode ser vista como uma peca

% SCHOELL, K. Apud: MINOIS, 2003, p. 203.
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que trata dos costumes a partir da exposi¢cao de duas irmas com posturas opostas
nas questbes amorosas. O texto se inicia com as duas discutindo, uma
defendendo um comportamento comedido, de escolher apenas um homem, e
outra defendendo sua maneira de dar esperanca a todos, para depois escolher o
melhor. Faustino vai aquela casa por estar apaixonado pela namoradeira, mas
acaba, também sob o disfarce de Judas, descobrindo que ela namora varios
homens e que a outra 0 ama. Ao final, tendo o dominio da situacéo, “premia-se”
com a mao da recatada, por quem se apaixonara ao surpreendé-la declarando
sozinha seu amor por ele. A intriga amorosa se conclui com esse par e com a
namoradeira sendo obrigada a se casar com Antonio, por imposi¢ao de Faustino:
“‘Menina, aqui tem o noivo que eu lhe destino: € velho, baboso, rabugento e
usurdrio — nada lhe falta para sua felicidade. E este o fim de todas as
namoradeiras: ou casam com um geba como este ou morrem solteiras!”?’, diz a
ela o protagonista, deixando clara sua intengédo de castiga-la — o que finaliza com
um aparte para o publico: “Queira Deus que aproveite o exemplo!”® Isso n3o
anula, evidentemente, os comentarios que fizemos acerca das caracteristicas
brasileiras que permeiam a ambientacdo e as relacbes desse texto. Elas sdo o
ponto de partida que permite ao autor integrar um enredo cémico tradicional ao
contexto brasileiro de entéo.

Dessa maneira, Martins Pena expde um problema sério e relevante sob
a aparente leveza das histérias de amor, que também devem ser pensadas dentro
do contexto. Apesar de triunfar o amor sincero, percorrem a trama os
estratagemas de Maricota e as discussbes sobre isso com a irma, porque a
situacdo que se apresentava para elas era: “[...] quem & pobre ndo casa”®®, como
afirma Maria Rosa, em O juiz de paz da roga. E quem nao se casava, além de nao

ter um amor, tinha pouca chance de mudar de vida.

2" PENA, 2007a, p.281.
8 |bidem, p. 281.
? |bidem, p.14.
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O “JOGO DE APARENCIAS” E OS HOMENS LIVRES

Vimos o juiz de paz, da primeira comédia, trocar sentengas por presentes e
o capitdo, de O Judas em sabado de Aleluia, extrapolar sua posi¢ao para receber
dinheiro e punir seu rival nas questdes amorosas. Em outras palavras, vimos que
essas duas personagens (o capitdo e o juiz) utilizam-se escancaradamente do
aparelho publico para fins pessoais. Além desses casos de mistura entre publico e
privado, vimos a desonestidade do capitdo e seus comparsas, em O Judas em
sabado de Aleluia; a tentativa de Gainer e do negreiro, de Os dois ou O inglés
maquinista, apossarem-se do dinheiro da “viuva” Cleméncia; e podemos lembrar
também o trafico de escravos que sustenta a “atividade” do negreiro.

Para pensar em conjunto o comportamento dessas personagens,
poderiamos considerar que todos apresentam uma postura ou atitude que se
esconde sob outra aparéncia. E isso acontece sem constrangimento, como se
fosse algo ja instaurado no modo de ser dentro do universo retratado. No entanto,
o autor apresenta contrapontos, como as reclamacgdes de Faustino, que percebe o
uso que o capitao faz do poder para puni-lo, e em falas de Felicio, de Os dois ou
O inglés maquinista, que critica abertamente o trafico de escravos e chega a
discutir com o negreiro sobre os fiscais que deixam passar os navios clandestinos
que chegam a costa brasileira. Quando o negreiro diz que ha por ai autoridades
‘condescendentes”, ele responde: “Condescendentes porque se esquecem de seu
dever!”°

Ao que parece, internamente o Brasil ndo era muito diferente de sua
postura oficial, quando criou uma lei proibindo o trafico de escravos, mas
continuou a recebé-los com grande intensidade. Porque o pais, suas leis e
instituicdes eram controlados pelos principais interessados em manter a
escravidao, que ndo hesitavam em adotar uma aparéncia para o mundo e praticar
seu contrario internamente. O exemplo do jogo de aparéncias comegava ai, mas

se espalhava por diversas instancias, como vimos nas atitudes do juiz de paz e do

% |bidem, p. 146.
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Capitdo Ambrésio. Maria Sylvia de Carvalho Franco apresenta diversos casos de
influéncia pessoal sobre julgamentos, normalmente sujeitos a isso devido a
precariedade das instituicoes. “Essa diferenciagao rudimentar entre funcao oficial
e vida privada”, comenta ela, “[...] permitiu a extensdo do poder oriundo do cargo

publico para a dominagdo com fins estritamente particulares™’

. E Sérgio Buarque
de Holanda (1995) aponta um habitual costume brasileiro, forjado nos processos
de colonizacdo, de apresentar uma contradicdo entre discurso e agdo, entre
aparéncia e realidade. A falta de uma coeréncia e de uma ordem obijetiva, que
regesse e regulamentasse claramente os direitos e as relagbes, atravessou o
século XIX e ainda se reflete na atualidade, sempre em beneficio de quem esta
acima na hierarquia social.

E essas questdes, sobre as quais discorremos por serem importantes
para uma compreensdo dos sentidos e até do alcance das comédias de Pena,
relacionam-se com outros problemas. Conforme aponta Antonio Candido (1993, p.
26), o universo retratado por Martins Pena guarda semelhangas com as Memorias
de um sargento de milicias (1852). O romance de Manuel Antbnio de Almeida,
demonstra Candido, possui uma dialética entre ordem e desordem, que serve de
fundamento para a forma de sua narrativa e mostra-se um correlativo do que se
manifestava na sociedade daquele tempo. Avancando nessa analise do contexto,
descreve: “Sociedade na qual uns poucos livres trabalhavam e os outros
flauteavam ao Deus dara, colhendo as sobras do parasitismo, dos expedientes,

»32 Analisando 0 mesmo romance,

das munificiéncias, da sorte ou do roubo miudo
Edu Teruki Otsuka esclarece que a obra mistura uma ambientagcdo no periodo
joanino (1808-1821), com o olhar do autor, que comegou a publica-la em 27 de
junho de 1852, na “Pacotilna”, do Correio Mercantil. E aponta para a mesma

questao: “A sociedade figurada nas Memorias é regida pelas relagbes de favor e

* FRANCO, 1997, p. 137.
%2 CANDIDO, 1993, p. 38.
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protecao; como afirma o proprio narrador, ‘o empenho, o compadresco, eram uma
mola real de todo o movimento social”*.

Esse quadro diz respeito as relagbes que se estabeleceram a partir dos
homens livres pobres no regime escravocrata brasileiro, uma problematica

levantada também por Luiz Felipe de Alencastro:

Decerto existiam, na cidade como no campo, brasileiros
brancos, livres e pobres. Mas a sua maior parte se constituia
de "agregados", "moradores", "afilhados" — "clientes" no
sentido romano do termo — incorporados a cada uma das
familias de proprietarios por lagcos parafamiliares, pela
ideologia do favor e, frequentemente, pelo seu estatuto de
"votantes" nas elei¢des (ALENCASTRO, 1988, p. 50).

O que fundamentava e sustentava o favor era, portanto, a existéncia de
uma faixa de homens livres que, nem proprietarios nem escravos, careciam de
colocacgao dentro da economia. Esta era movimentada pelos proprietarios de terra,
que tinham nos escravos sua mao de obra e, habitualmente, mantinham uma
politica de auto-suficiéncia nas propriedades rurais. Produzia-se para vender e
para a subsisténcia do latifindio**Restava aos homens livres tentar estabelecer
relacbes de troca com aqueles que poderiam contratar seus servigcos ou

apadrinha-los na busca por um cargo publico.

PRIVILEGIOS, FALTA DE PERSPECTIVA E DESONESTIDADE

Mesmo que o favor ndo aparega muito na obra de Pena, a falta de
oportunidades e a diferenca de direitos entre as classes estdo presentes em
diversos momentos, as vezes subentendidos, as vezes mencionados pelas

personagens. Veja-se, por exemplo, o relato de Cleméncia, de Os dois ou O inglés

33 OTSUKA, 2008, p. 138.
% Cf. FRANCO, 1997, p. 10-11.
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maquinista, sobre o modo como conseguiu receber um meia-cara®, burlando a lei
por meio de uma rede de relagbes que passa por amizades e pessoas publicas,

até terminar no ministro:

CLEMENCIA — Empenhei-me com minha comadre, minha
comadre empenhou-se com a mulher do desembargador, a
mulher do desembargador pediu ao marido, este pediu a um
deputado, o deputado ao ministro e fui servida.*®

Outro exemplo é a fala de Ambrasio, de O novigo (1845), que, casado
no nordeste, passou a ter posses, no Rio de Janeiro, ao assumir um segundo
matrimdnio, com uma viuva rica. Apés um breve receio de ser desmascarado e
preso, acalma-se por acreditar, erroneamente, que servira para si uma regra que,
de certa forma, percorre o pais até hoje: “Se em algum tempo tiver de responder
pelos meus atos, o ouro justificar-me-a e serei limpo de culpa. As leis criminais
fizeram-se para os pobres...”% Seu problema é que sua riqueza estava
condicionada ao golpe, porque ele ndo pertencia antes a camada privilegiada. Por
isso, quando desmascarado, acaba preso. Também referindo-se a relativizagao da
lei, Gregorio, o malsim de O cigano (1845), que além de n&o fazer plenamente seu
trabalho, complementa sua renda com contrabando de queijos, afirma: “Evitar
contrabandos! Assim era eu tolo! Como se me chegasse para comer o que eu
ganho no oficio! E demais, se me pilham, digo que os queijos sdo para o
ministro”®.

Assim, Pena demonstra os privilégios dos poderosos e mostra a
desonestidade espalhada em varios niveis. Boa parte de suas pegas concentra a
acao no retrato de pessoas “livres”, que ndo sédo apadrinhadas e tém urgéncia em

% Nome dado aos escravos contrabandeados.
% PENA, 2007a, p. 148.

" 1dem, 2007b, p. 76, grifo nosso.

% |bidem, p. 239.
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encontrar meios de sobrevivéncia.*®* Em diversos momentos ouvimos suas queixas,
cujo teor demonstra pouca (ou nenhuma) perspectiva para além das solugdes a
curto prazo, como as pequenas trapacas. A situagdo econdmica (inclusive o
escravismo) era mantida sob a forga de interesses muito fortes e as relagdes de
favor, com sua aparente afetividade, ndo deixavam margem ao vislumbre de
mudancas.*° Por isso, as falas das personagens expressam aquilo que percebem
diretamente, no dia a dia: a falta de oportunidades, a desonestidade que reina no
pais, a concorréncia com os estrangeiros*', que sdo mais valorizados que os
brasileiros, entre outros problemas de sobrevivéncia.

Com esse panorama apresentado por Pena, vemos que a corrupgao
percorria o pais de cima a baixo, mas os ricos e apadrinhados estavam protegidos
pela lei, como se sabe. Em termos formais, o que interessa notar € que a falta de
perspectivas para a vida honesta aparece muito por meio de falas, que explicitam
verbalmente o problema. Veja-se, por exemplo, o seguinte dialogo contido em O

cigano:

CIGANO — Quem bem sabe, muito ganha.

TOME — E quem muito ganha, muito vale... O modo nao
importa. [...] Olha, Sim3o, o negdcio licito ndo da nada!*?

¥ Jorge, de Os irmdos das almas; Gaudéncio, de O diletante; Julio e Ritinha, de O
namorador ou A noite de S. Jodo; Ambrésio, de O novigo; Manuel, de O caixeiro da
taverna e os namorados das filhas em O cigano sé@o alguns exemplos.

“0“Nao ¢ possivel a descoberta de que sua vontade esta presa a do superior, pois 0
processo de sujeicao tem lugar como se fosse natural e espontdneo. Anulam-se as
possibilidades de autoconsciéncia, visto como se dissolvem na vida social todas as
referéncias a partir das quais ela poderia se constituir. Plenamente desenvolvida, a
dominacgao pessoal transforma aquele que sofre numa criatura domesticada: protecao e
benevoléncia |he sdo concedidas em troca de fidelidade e servigos reflexos. Assim, para
aquele que esta preso ao poder pessoal se define um destino imével, que se fecha
insensivelmente no conformismo”(FRANCO, 1997, p. 95).

“1“A extensdo da rede comercial portuguesa privava as classes médias brasileiras — ja
excluidas da importacdo-exportacido pelos britanicos, americanos, franceses — do acesso
a uma parcela dos raros empregos disponiveis em meio urbano” (ALENCASTRO, 1988, p.
34).

“2 PENA, 2007b, p. 224.
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Em outro momento da mesma pec¢a, o namorado de uma das filhas do
cigano conta que vislumbra pegar o emprego de um recebedor de transporte
coletivo, que esta prestes a ser despedido por transportar mais gente do que cabe
no 6nibus e por tirar para si metade do dinheiro arrecadado. Prometendo se casar
quando ganhar mais, ele diz a ela que pretende pegar essa vaga e adotar o
mesmo procedimento do colega que sera despedido. Ela o questiona, dando a
entender que assim ele também sera despedido, ao que o namorado responde:

ANSELMO - Cala-te, vidoca. Tu ndo entendes destas coisas.
Lugar em que serviu ladrdo é onde mais se rouba... Pensam
os tolos que o exemplo da demissdo aproveitou... Qual
aproveitou! Estou cumprimentando a demissdo... Esta é ca
minha filosofia!*?

E para ndo nos estendermos muito nos exemplos, recorremos a apenas
mais um dialogo, de Os meirinhos (1845), no qual ha uma fala pontual de José,

comumente destacada pelos estudos, quando se aborda essa questao:

JOSE — Regra geral: toda vez que uma maroteira render
mais do que o cumprimento de um dever, havera no mundo
maior numero de velhacos do que de homens de bem.

MANUEL — E verdade; tu ganhaste cinquenta mil-réis por
uma maroteira, e eu, uma sova de pau por cumprir o dever.*

O desespero dos intermediarios em criar oportunidades onde nao ha
gera a urgéncia que, aliada aos enganos, disfarces e outros recursos da farsa, dao
um bom ritmo para as comédias de Pena. Além disso, essas falas das
personagens contribuem para dar o tom local. Afinal, ainda hoje & muito
caracteristico do povo brasileiro o habito de se queixar de desigualdades sem agir

muito para modifica-las.

3 |bidem, p. 218.
* |dem, 2007c, p. 14.
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Um aspecto relevante, que passa por diversas pecas de Pena, € a
motivagdo daqueles que querem se casar por interesse. Suas personagens que
pretendem se casar com pessoas de posses ndo parecem querer apenas ter mais
dinheiro ou garantir o futuro, elas parecem querer garantir o presente, a
estabilidade financeira. E o casamento ganha também, entre algumas de suas
personagens pobres, o valor de atalho para se obter um lugar na sociedade, para
ser alguém; até porque, de modo geral, ndo era muito comum, no Brasil da época,
que familias ricas abrissem espago para o matriménio por motivos amorosos. O
casamento, ao contrario, participava frequentemente das estratégias de
ordenagéo social do grupo familiar.** Nas comédias de Pena, como no Brasil de
sua época, o casamento é, ao lado do emprego publico, um dos poucos e
“magicos” meios rumo a segurancga financeira, associada a ascensao social. O
casamento aparece com maior relevancia nas comédias em que Pena o trata sob
essa condicdo menos romantica e mais caracteristica da realidade brasileira da
época, como meio de ascensdo social. E em algumas comédias aparece a
oposigao entre jovens e velhos quanto ao casamento, como em A familia e a festa
da roga, Os dois ou O inglés maquinista, O diletante (1844), Os trés médicos
(1844) e O novigco. Mesmo assim, essas tramas, de modo geral, priorizam outros
temas.

O caso mais extremo entre suas personagens € o de Manuel, de O
caixeiro da taverna (1845). Pretendendo se tornar socio de sua patroa, a dona da
taverna, ele esconde o fato de ser casado, porque percebe que ela se sente
atraida por ele e o quer como marido. Esse seu plano, que tem o consentimento
da verdadeira esposa, é uma obsessdo para vir a ser proprietario. E a palavra
“socio” que move sua ideia fixa. Ao final da peca, quando a patroa descobre sua

mentira e diz que se casara com outro, ele enlouquece:

MANUEL - Caixeiro, sempre caixeiro! Oh, afastem-se de
mim, que estou louco, desesperado, furibundo! Para longe!
Serei caixeiro, caixeiro, caixeiro! Pagarei sempre imposto,

5 Cf. FRANCO, 1997, p.44.
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como uma saca de café, um burro, um cavalo. Nao sou
nada no mundo. Cortem-me esta cabega, pendurem-me na
porta do agougue. Sou um boi; paguei direitos na barreira.
Sou um boi (assim dizendo, principia a berrar como boi).*®

Compadecida de seu desespero e em consideragdo aos Servigos por
ele prestados ao longo de tantos anos, ela resolve conceder a sociedade. Manuel
termina, entdo, com a satisfacdo de sua ambicdo, expressa pela frase-chave:
“Serei sociol”’

Quando mostra uma personagem com uma espécie de vicio ou ideia
fixa acentuada, como o juiz de paz, da primeira comédia, José Antbnio, de O
diletante ou Manuel, de O caixeiro da taverna, Martins Pena n&o constrai tipos que
carregam tal caracteristica acima de tudo. Seu olhar volta-se mais para os “vicios”
que permeiam o contexto nacional, normalmente atribuindo o comportamento a
um habito local ou associando-o0 a uma posicao especifica dentro da sociedade
brasileira. Hd& um caso ou outro de personagens mais genéricas, como O0S
doutores, de Os frés médicos, e até de figuras de longa tradigdo, como o juiz, de O
Juiz de paz da roga, e Jodo, de O namorador ou A noite de S. Jo&o (1844), cujos
tragos pantalebnicos se sobrepdéem ao desenho do proprietario rural. Porém, o
gue predomina em sua obra sdo os comportamentos coletivos, representados por
personagens mais humanizadas, que falam de modo coloquial. Tudo isso contribui
para o retrato critico dos costumes, que deve ser pensado como uma
caracteristica que perpassa sua producao, sendo explorada de maneiras diversas.
E o que se pode perceber, por exemplo, em O caixeiro da taverna e Os irmédos
das almas (1844). A primeira tem um ritmo mais agil e explora questdes
comportamentais brasileiras em algumas falas iniciais de Manuel e Anténio, mas,
sobretudo, em forma de acg&o, no jogo de enganos do protagonista; a segunda é
menos farsesca e mostra uma intriga doméstica com uma cadéncia, de modo

geral, mais lenta, exibindo bem as desavengas causadas pela convivéncia

“ PENA, 2007b, p. 323-324, grifo nosso.
“" Ibidem, p. 326.
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excessivamente proxima entre as personagens e permitindo ao autor mostrar
aspectos comportamentais de outras maneiras: no dialogo entre Eufrasia e Luisa,
nas brigas domésticas e na maneira como as personagens lidam com os temas
religiosos que permeiam a pega, por exemplo.

Ha outras comédias de Martins Pena que possuem uma intriga
domeéstica, mas algumas delas, como Os irmdos das almas, O diletante, Os trés
meédicos, O novigo, As casadas solteiras (1845) e Quem casa, quer casa (1845),
s30 mais centradas nesse universo.”’ O fato de dar maior énfase as relagdes
familiares, ndo tira dessas pecas, evidentemente, a possibilidade de tratar de
temas como religido, médicos e tentativas de golpe, entre outros, sempre
explorando questdes e habitos tipicos do Brasil daquele tempo. No entanto, de
modo geral, as comédias menos domésticas mostram as relagdes e temas locais
com mais forga.

O namorador ou A noite de S. Jodo é o exemplo que mais contraria
essa regra. Trata-se de uma peca que também gira em torno de questdes
domeésticas, sendo composta por trés intrigas interligadas, todas, de alguma forma,
tendo o amor como tema. Ha um casal de empregados portugueses, dois casais
de jovens que se alternam até formar apenas um, e a relagdo da esposa ciumenta
com o pai de familia e dono da propriedade. Este pode ser considerado um
descendente do Pantaledo®, em seu afa de possuir a ilhoa® portuguesa que lhe

“ Em O diletante a intriga principal é doméstica, mas o protagonista representa a
supervalorizacdo dada ao estrangeiro, assim como a obra é trabalhada numa relagéo
parédica com o libreto da 6pera Norma, conforme veremos no capitulo seguinte. E Os
irmdos das almas possui temas comportamentais interessantes, como a vis&o religiosa
brasileira, apesar de ter nas relagdes domésticas o motor para sua acgéo.

9 Personagem central da commedia dell’arte italiana, o Pantaledo (Pantalone) parece ter
sua origem no Pappus, das Atelanas — farsas de carater bufao, que se realizavam em
Atela, na Campania, no séc. Il a.C. (ATELANAS. In: PAVIS, 1999, p.28) Em suas
transformacdes, ao longo dos séculos, Pantaledo ganhou contornos que podem ser
facilmente reconhecidos em Jo&o: “Pantalone é o representante da burguesia. De inicio é
um homem de muita habilidade mercantil com certa tendéncia a acumular, mas quase
sempre totalmente apaixonado. Durante os séculos XVII e XVIII se torna brusco, sovina,
um pai de familia avesso a consagrar o amor dos jovens. Apesar de sua habilidade nos
negocios, ndo raro banca o apaixonado ridiculo, que sempre acaba sendo zombado;

49



serve junto com o marido. Bastante tradicional e doméstica, portanto. Todavia, a
trama se passa em uma chacara, durante uma festa de Sao Jodo, que em
diversos momentos oferece elementos para a narrativa, como uma fogueira ou um
fogo de artificio. Aborda temas como a dificuldade que uma moga pobre tem para
arranjar um marido, em oposicdo a facilidade de sua rica amiga; a falta de
liberdade do casal de portugueses, que nao pode deixar a propriedade enquanto
ndo cumprir integralmente o combinado com o patr&o; e, ainda, a discuss&o sobre
a moralidade em torno do namoro. Aparentemente, pouco muda em relagdo as
outras pecas, porém, o fato de se passar em uma propriedade rural, durante uma
festa tipicamente brasileira e ter a presenga de um proprietario de terra, que vive
comodamente em sua posicao soberana, da a O namorador ou A noite de S. Jodo
um tom local bastante evidente.

Um aspecto importante a se ressaltar € a relagdo do casal de
portugueses com o patrdo. Segundo Luiz Felipe de Alencastro (1988), depois da
proibicdo do trafico de escravos tornou-se recorrente que portugueses pobres
viessem para o Brasil, buscando oportunidades de ganhar dinheiro. A relagdo do
imigrante comegava com o capitdo e os representantes do navio, que eram 0s
responsaveis por autorizar seu desembarque. Para tanto, estes podiam
estabelecer um contrato com um ou mais patrbes, que reembolsavam
(comumente em dobro) as despesas com o transporte e o sustento do imigrante

durante o percurso:

O "passe" do engajado era assim vendido no Brasil. O tempo
de servico ao qual o engajado estaria submetido era fixado
pelo patrdo e pelos representantes do navio. Esse contrato
era submetido a legislagcéo brasileira. Um relatério, realizado
em 1843, informa que os contratos de engajamento
correspondiam, quase sempre, a trés anos de trabalho sem
remuneracgao. [...] Fonte de conflitos entre os imigrantes e os

também se torna mais atrevido, em modos e fala, e muito resmungao”(BARNI, 2003, p.
23).

% llhoa é a mulher que nasceu ou vive em uma ilha. Nesse caso, a sugestdo parece ser
de que a personagem teria nascido nos Agores, arquipelago pertencente a Portugal.

50



fazendeiros, entre as autoridades brasileiras e o governo
portugués, esses contratos de engajamento eram
frequentemente assinados com imigrantes analfabetos
vindos dos Acgores. Apesar das restricdes legais editadas por
Lisboa, no inicio do século XX ainda chegam engajados
portugueses no Brasil (ALENCASTRO, 1988, p. 36-37).

E esta a relagdo de Jodo, o proprietario da chacara, com Maria e
Manuel. Este sofre porque quer terminar logo seu trato com o patrdo, para tentar
ganhar dinheiro e voltar para sua terra. Ela ndo se mostra tdo esperancgosa,
porque tinham uma vida muito pobre em Portugal. Para piorar a situagdo de
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Manuel, o patrdo vive perto de Maria, a fazer “roda como um peru™’, conforme se

expressa o proprio lusitano. Ndo é uma relagdo oriunda diretamente daqueles
problemas que comentamos anteriormente, do favoritismo, porque supde-se que
os portugueses € que optaram pela vinda ao Brasil. Ainda assim, € uma relagéo
que se utiliza de um mecanismo semelhante, porque baseia-se numa troca na
qual o lado mais fraco ndo tem muita escolha. Para desembarcar no Brasil,
Manuel e Maria tinham de aceitar um contrato de trabalho n&do remunerado, que
pagasse os custos de sua viagem. E é a partir dessa relagdo que Pena explora
boa parte da comicidade da pec¢a, com Jodo agindo dentro da tradigdo de
Pantaledo, sondando a ilhoa, e tentando, ao mesmo tempo, evitar ser visto por
sua esposa, por Manuel e pelos jovens que querem pedir a mao de sua filha.
Nesse movimento, Pena utiliza-se da forga de uma figura tradicional da cultura
popular, para criticar de modo bem humorado os abusos de um proprietario
brasileiro.

Além disso, subjacente a trama, Pena exprime um pouco da imobilidade
social do pais. Por essa relagdo dos portugueses com o patrdo; pela consagragao
dos receios da moga pobre, que termina solteira, enquanto a rica se casa com o
rapaz que escolheu; e até pela ndo participacdo de pessoas de outras classes na

intriga — além dos portugueses, que se fazem presentes mais por causa da

> PENA, 2007a, p. 24.
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atrac&o que o proprietario sente por Maria do que por terem voz relevante no dia a
dia daquele ambiente. Had também uma passagem em que escravos cuidam da
fogueira, sob as ordens do portugués, criando um quadro que introduz o ambiente
e mostra Manuel nessa condi¢gao de mandante, antes de ser visto na situagcédo que

comentamos acima.
OUTROS TONS

Deixamos para o final para comentar sobre o conjunto de textos em que
Martins Pena experimenta tons e tramas que diferem, ainda que sutiimente, do
restante de sua producdo. Essa nossa separagdo praticamente coincide
cronologicamente com a trajetéria final do autor. E possivel observar desde O
cigano (1845), até sua ultima comédia (sem titulo), provavelmente de 1847,
incursdes por novos universos e tramas. As excegdes nesse bloco sdo apenas
Quem casa, quer casa, (1845), e a imitacdo®® As casadas solteiras (1845). As
outras seis trazem caracteristicas diferentes de suas pecas anteriores.

Comecemos por As desgracas de uma crianga (1845), que, num certo
sentido, segue a mesma linha de O namorador ou A noite de S. Jodo. A peca traz
dois casais e um pai de familia, que deseja a ama, e se passa em uma data
comemorativa. Nesse caso, a festa € apenas pretexto para saida e entrada das
personagens, ndo existem interferéncias da cerimdnia na trama. Aqui encerram-se
as semelhangas. Ao contrario da outra, essa peca é situada pelo autor no Rio de
Janeiro, como a maioria de seus textos. Porém, o que € mais interessante notar
em As desgragas de uma crianga € a existéncia do bebé a quem o titulo se refere,
gue se impde como uma espécie de pivd, dando unidade tematica e espacial a

peca e, ao mesmo tempo, revelando as personagens e alterando sua

2.0 termo imitagdo, utilizado ja pelos portugueses, referia-se a uma tradugéo mais livre.
Algumas imitagbes sdo mais proximas do original, mas a maior parte delas é uma
adaptacdo do enredo e personagens a outro contexto. Este € o caso de As casadas
solteiras, que transfere Les trois dimanches, dos irmaos Cogniard e Jules Cordier, para o
Rio de Janeiro.
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movimentagdo. Na relagdo delas com a crianga, Pena explora um tom de humor
menos leve, porque extrai comicidade dos descuidos (e, as vezes, agressdes) por
gue a crianga indefesa passa. Em um desses momentos, Pacifico, o namorado da
ama, fica com o bebé para ela poder sair e ver um pouco da missa de galo,
enquanto os patrdes estdo ausentes da casa. Sem saber muito bem o que fazer
para a crianga parar de chorar, Pacifico prepara agua com agucar, mas acaba
deixando o copo cair ao chdo. Para ndo perder o que fez, pega um pano, esfrega
sobre a agua do chdo e pde na boca do bebé, para ele chupar. Como nao
funciona, ele da palmadas, mas o choro aumenta. Pega, entdo, uma garrafa de
vinho, bebe, depois da para o bebé, que fica vermelho. Em outro momento, o
sacristdo Manuel Igreja, segurando o bebé, que é filho da mulher que ele ama,
queixa-se: “Foi-se, e deixou-me com a lesma nos bracos!”® E ha ainda situagoes
em que o namorado da ama Madalena pde a crianga no chao para se livrar dela, e
em que Abel, o avd, deixa-a cair.

Um trago divertido € o modo como se pratica a religiosidade na peca.
Todos na casa estdo preocupados em participar da celebragcdo pelo nascimento
de Jesus, enquanto a criangca que esta a sua frente e depende de seus cuidados &
negligenciada. Nesse sentido, sdo interessantes também as falas de Manuel Igreja,
o sacristdo que conta ter se apaixonado por Rita, a mde da crianga do titulo.
Vendo-a pela primeira vez quando foi participar da celebracdo de seu casamento,
ficou tdo tomado pela paixdo, que acabou derramando na cabeca do noivo um
pouco de cera quente da tocha que carregava. Desde entdo, nunca mais se
esqueceu da moga. Quatorze meses depois, foi assistir a um enterro, quando se
deu conta de que o defunto era o marido de sua amada. Ao constatar tal fato,

reagiu de maneira quase tao “desastrosa” quanto fizera no casamento:

MANUEL - Pulei de contente, e nesse momento dei com o
turibulo nas canelas de um padre. Oh, sra. Madalena, com
que prazer entoei eu o “Requiescat in pace” Acompanhei

3 PENA, 2007c, p. 236.

53



seu corpo a sepultura e recomendei ao coveiro que fechasse
quanto antes a catacumba, e dei-lhe meia pataca.*

No comportamento de Manuel Igreja ha novamente a associagéo entre
humor e agressividade (nesse caso até um pouco moérbida), e o uso da
religiosidade alheio a seus fundamentos originais. Apenas a aparéncia da devogao
e da crenca estao 13, os significados que estariam por tras foram substituidos por
intencdes contrarias a eles.”® Esse tipo de retrato do esvaziamento dos valores
religiosos é parte da tradicdo cdmica e tinha uma grande correspondéncia com a
realidade brasileira. Tanto em seu sentido simbdlico, em que representaria a
tendéncia nacional a adotar costumes apenas por seus aspectos exteriores,
quanto no sentido literal. Porém, o humor criado pelo descaso com o bebé e a
presenga dessa personagem com uma fungdo de ancora, sdo os aspectos de
maior importancia para nos, nessa analise da composi¢cdo como um todo —
sobretudo quando comparamos As desgracas de uma crianga com 0S primeiros
textos. E interessante notar que, por essa forca centripeta, a crianca acaba
ensejando um encontro mais estreito entre personagens que, por serem de
classes diferentes, normalmente ndo se relacionariam tanto quanto o fazem na
peca.

O caixeiro da taverna e Os meirinhos situam as personagens em
ambientes de bebida e jogo. A primeira, que ja comentamos um pouco acima,
mostra o plano do caixeiro Manuel para se tornar proprietario da taverna onde
trabalha, tentando se casar com sua patroa. Considerando-se as outras

personagens “ndo corretas” de Pena, ele é j4 um novo passo rumo ao malandro.*®

> |bidem, p. 194-195.

% Algo de que Pena trata também em Os irmdos das almas e que, sutilmente, nos faz
lembrar do carater desmistificador e rebaixante que tinha o riso nas festividades
medievais que formavam um contraponto as celebragdes oficiais religiosas. (Cf. BAKHTIN,
2008, passim).

% A partir de Os irmdos das almas Martins Pena comeca a desenhar heréis ndo muito
“corretos”. Ndo € em todas as pegas que ha essa caracteristica, mas ja ndo vemos
personagens como Faustino, de O Judas em sabado de Aleluia. Carlos, de O novigo e
Jorge, de Os irmaos das almas sao alguns exemplos bem evidentes, porque “ndo séo
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No inicio tem uma pequena exposi¢cao das ambigcdes do protagonista e dialogos
que revelam algumas de suas trapacgas. Ele pede a outro caixeiro para “temperar”
a pipa de aguardente com agua e completar as pipas de vinho com agua fresca,
engacgo de banana e pau-campeche para dar “cor e tom”. Depois, orienta-o a dizer
aos clientes que € um vinho superior da Companhia do Alto-Douro e entrega-lhe
um letreiro para pbér a porta, informando que ali € o unico depdsito da tal
companhia — aproveitando-se da supervalorizagao dada pelos brasileiros ao que &
considerado bom no estrangeiro, um tema que Pena aborda poucas falas depois.
Outro ponto a se destacar nessa comédia é todo o trecho do miolo, em que, para
tentar por seu plano em pratica, Manuel é obrigado a esquivar-se com agilidade de
encontros indesejados, de afirmagdes que precisa desmentir e outras situagoes
que dao a comédia um ritmo farsesco bastante agil e de grande teatralidade. O
ressurgimento dessa linguagem pelas mé&os de outros autores, como Ariano
Suassuna®’, demonstrard como ela pode ser adequada para retratar certas
caracteristicas da sociedade brasileira.

Os meirinhos passa-se em uma casa de jogo, tendo os funcionarios que
dao titulo a pega reunidos no primeiro plano e homens jogando bilhar ao fundo. A
trama mostra a atividade dessa classe, destacando Manuel Piaba, um beberrao
que, por um golpe de sorte, acaba sendo premiado, ao final, com uma
recompensa pela captura de um criminoso. Dessa forma, mostra o desespero e a
miséria dos meirinhos, ao mesmo tempo em que zomba deles. E cria um herdi
irresponsavel e pouco ativo, que pode ser inserido na familia dos anti-herdis
brasileiros. Manuel Piaba é um daqueles casos de pessoas que, apesar de terem

um comportamento pouco exemplar para sua posi¢ao, sdo recompensadas pela

corretos”, mas ainda cumprem uma fungéo herdica, por reverterem um quadro injusto de
dominagdo que envolve outras pessoas além deles.

" A rapidez com que Manuel tem de corrigir situagcdes que cria e que podem comprometer
seus planos nos remete a um registro de agilidade farsesca bastante tradicional no teatro
popular e que sera muito bem explorado por Suassuna na personagem Joao Grilo, de O
auto da compadecida.

55



sorte. Algo que estara presente em nossa cultura e que, de alguma maneira, tem a
ver até mesmo com nossa colonizaco.*®

Os ciumes de um pedestre (1845) € a comédia de Martins Pena que
mais se diferencia do restante da obra. Tem uma relagdo de dominagao doméstica,
de um homem ciumento doentio, que tranca a esposa e a filha em casa, para
evitar que elas tenham contato com outros homens. Porém, n&o se trata de um
ciumento qualquer, mas de um pedestre (ou capitdo-do-mato), espécie de policial
da época, responsavel, acima de tudo, por capturar escravos foragidos. Ele tem
obsessao por controle e, sob esse ponto de vista, € atravessado pela ironia da
farsa, do enganador enganado (ou controlador controlado, nesse caso), porque
faz de tudo para esconder a esposa e a filha do mundo, mas é burlado na propria
casa. E é pelas suas maos que o namorado da filha entra na residéncia trancada,
disfarcado de negro foragido. Existem em Os ciumes de um pedestre muitos
tragos parddicos, conforme veremos no capitulo seguinte.

E sua ultima comédia, que ficou sem titulo, tem um enredo criativo e
bastante brasileiro. Ndo se pode dizer que seja um texto com muitas nuangas,
mas €, sem duvida, uma comédia agil e bem elaborada. Um recurso interessante
€ a cena inicial em que Luis tenta beijar a mao de Julia, estala o beijo no ar e sai.
Esse acontecimento agil e simples ressoa sobre outros momentos da comédia,
interferindo em importantes decisbes das personagens principais. O tio da menina
entra quando Luis ja se retirou. Ele pergunta a ela quem saiu dali naquele instante
em que entrou. A sobrinha responde que ninguém e ele diz que pensou ter ouvido
o som de um beijo. Ela afirma que é impresséo dele. Carlos, marido de Julia, esta
sumido ha muitos anos, e é perseguido pelo tio da moga, que trabalha como
meirinho. Mas o rapaz n&o é reconhecido por ninguém e sempre arruma meios

para enganar seus perseguidores. E tdo competente nisso, que vai a casa do tio

%8 Sérgio Buarque de Holanda (1995, p.67-70) comenta que, no Brasil, os portugueses
optaram por um tipo de lavoura predatéria e ndbmade, que era o caminho mais facil,
enquanto italianos e alemées tentaram melhorar os procedimentos com a experiéncia
adquirida na Europa, usando arado e outras técnicas. Porém, o solo brasileiro era
diferente e ndo reagiu bem as técnicas. Diante disso, a opgao mais facil acabou sendo a
melhor, para a sorte dos portugueses.
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de Julia, um dos meirinhos que o procura, apresentando-se como outra pessoa.
Num desses momentos, o tio comenta com ele sobre a cena do beijo na mé&o de
Julia, sem saber que fala com o marido dela e alvo de sua busca; o marido, entao,
acha que a moca o traiu e fica mais tranquilo para flertar com outra mocga; o tio,
imaginando que o homem que beijara a mao da sobrinha deveria ser o marido que
ele procura, acaba nao acreditando no que Julia fala, quando esta denuncia o
marido fugitivo para o tio, mostrando-o a sua frente, dentro de sua propria casa.
Negando a afirmagao de Julia, Carlos consegue convencer o tio de que ndo € o
marido da sobrinha, justamente porque o tio desconfia de que ela o reencontrou
de manha, na cena do beijo, e esta tentando protegé-lo contra o tio, que quer
prendé-lo. Enfim, todo esse vai e vem trabalha em fung&o do jogo de perseguigao
entre meirinhos e Carlos — o malandro mais completo de Martins Pena.*

Essa busca, que ridiculariza a capacidade policial dos meirinhos, assim
como a pega anterior fazia com a incapacidade de controle do pedestre, cria uma
acao centrada nos enganos e na urgéncia de perseguidores e fugitivo. Uma
caracteristica relevante nesse jogo € que, com a habilidade para burlar e confundir,
Carlos consegue, em alguns momentos, estar presente sem estar. Chega-se ao
ponto de ele sair junto com o meirinho a procura de si mesmo. Tudo porque
consegue fazer com que esses profissionais da justiga brasileira acreditem que
seu fugitivo tem caracteristicas fisicas diferentes das que realmente tem.
Diferentemente de Faustino, de O Judas em sabado de Aleluia, que precisa se
disfarcar para conseguir seu espacgo na sociedade, Carlos, da “comédia sem titulo”,
ja domina plenamente a moral nacional e em vez de se anular atras de outra
identidade (o boneco do Judas), langa sua identidade para outros portadores,

ficando irreconhecivel mesmo sem disfarce. Essa € uma caracteristica que

% Antonio Candido (1993, p. 23) diferencia o malandro do picaro pelos motivos de sua
astucia. Enquanto o segundo tem certo pragmatismo nos fundamentos de suas agoes,
normalmente visando a sobrevivéncia, o primeiro pratica a astucia pela astucia. Leonardo,
de Memoérias de um sargento de milicias, tem “um amor pelo jogo-em-si’, afirma,
classificando-o mais como um malandro, um herdi popular, do que como um anti-heroi.
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percorre as duas comédias, criando uma estrutura de valor simbdlico para o

contexto brasileiro.

O MOVIMENTO ESPIRALAR E A PRESENCA-AUSENCIA

Em O Judas em sabado de Aleluia e na comédia sem titulo ha uma
personagem que esta presente sem estar plenamente nessa condigdo. A partir
dela, Pena cria um movimento que talvez pudéssemos, a titulo de ilustracao,
descrever como espiralar, porque uma personagem funciona como um ponto fixo,
com quem ou em torno do qual uma ou mais personagens se relacionam. Este
ponto fixo mantém a relagdo proxima entre as personagens e cria um movimento
dramatico continuo e concentrado. Com a personagem presente-ausente, Martins
Pena cria uma espécie de confinamento disfargado, que obriga personagens que
nao dialogariam muito em outras circunstancias a resolverem as diferengas no
espaco de um ato, sem saltos no tempo ou mudancgas de cenario. Em O Judas em
sabado de Aleluia, o ponto fixo em torno do qual tudo gira é Judas/Faustino, e na
comédia sem titulo, € o malandro Carlos. Em As desgragas de uma crianga, O
bebé cumpre uma fungdo semelhante, mas com caracteristicas diferentes, porque,
ao contrario dos outros dois, € uma personagem que ainda n&do pode agir e
apenas serve como motivo para prender as pessoas de seu entorno aquela casa
onde se situa a trama.

Além de provocar essa espécie de movimento espiralar, essa
caracteristica de Faustino e Carlos faz com que eles representem simbolicamente
aquele jogo de aparéncias do contexto social brasileiro de que falamos.
Embasados em procedimentos tradicionais da comédia popular — o disfarce e a
capacidade de escapar aos controles superiores —, eles apresentam duas
maneiras diferentes de se utilizar da astucia para subverter a ordem social.
Faustino, da comédia escrita em 1844, toma essa atitude apenas para se proteger
dos abusos do capitdo e conquistar certa liberdade de que era privado. Carlos, da

ultima comeédia, provavelmente escrita em 1847, domina com mais facilidade esse
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“‘jogo” estabelecido dentro do pais, fazendo da dissimulagdo um modo de ser, para
ter uma vida mais prazerosa e “livre”. E, nas duas comédias, a personagem que
age sem estar assumidamente presente € a responsavel por estabelecer essa
espécie de movimento espiralar de que falamos, em que outras personagens
contracenam com ela sem o saber, dando forma ao que chamamos de “jogo de
aparéncias”.

No caso dessas pecas, Martins Pena reproduziu em forma e conteudo
um extrato desse jogo de aparéncias que percorria a vida do pais. Ha também, em
sua obra, outros aspectos relevantes ligados ao contexto local, como os reflexos
do favor e dos privilégios, que permeiam as comédias nas falas dos homens livres
pobres; a ascensdo social como meio de vir a ser alguém (leia-se proprietario), em
O caixeiro da taverna e O novigo; a dominacédo e a interferéncia das posi¢des
sociais nas relagbes amorosas, em O namorador ou A noite de S. Jo&o; e algumas
personagens que, assim como o caixeiro Manuel, tém uma trajetoria ou perfil tdo
caracteristicos ou simbdlicos para o Brasil que marcam a pe¢a como um todo —
vide Manuel Piaba, o anti-herdi de Os meirinhos e o protagonista possessivo de
Os ciumes de um pedestre. Além desses aspectos, ha muitos outros temas,
personagens e ambientes que dao a cor local para sua obra, mas que ndo sao

nosso foco, por isso, ndo serao abordados neste trabalho.
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MARTINS PENA E AS PEQUENAS RUPTURAS
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No capitulo anterior, vimos algumas maneiras pelas quais a obra de
Martins Pena da expressao a certas caracteristicas brasileiras, inclusive criando
um movimento espiralar sustentado por uma personagem presente-ausente. De
modo geral, Martins Pena utilizou-se das herancas da tradigdo teatral para criar
comédias em um ato, com ritmo e recursos da farsa e permeadas de elementos
brasileiros. Vimos também que a partir de Os dois ou O inglés maquinista, sua
terceira comédia, ele passou a escrever dentro de uma linha dramaturgica mais
fechada, com enredo na linha da comédia nova, maior causalidade entre as cenas
e, de modo geral, com concentragdo de acao e espacgo. Acrescente-se a isso que,
para além de alguns apartes, ele ndo parecia buscar muita comunicagéo direta
com o publico.?® Veremos, agora, alguns recursos de Pena que abrem fissuras
nessa caracteristica mais “fechada”, especialmente na relagdo com o leitor/publico.
Um dos meios de que se utiliza para isso € a parddia.

Ha na obra de Martins Pena parddias de algumas operas, como O
barbeiro de Sevilha, em O Judas em sabado de Aleluia, e Norma, em O diletante;
de pecas de teatro, como Ofelo, em Os ciumes de um pedestre; e de géneros
dramaticos, como o melodrama, em Os dois ou O inglés maquinista, para citar
apenas alguns exemplos.

Trata-se de um aspecto bem abordado por Vilma Aréas®', que destaca
seu uso, por exemplo, em O diletante, quando Pena trabalha a parddia para
criticar a supervalorizacdo do estrangeiro pelos brasileiros de sua época. %
Inspirada no libreto de Norma, épera conhecida pela musica de Bellini, essa

 E importante lembrar que nossa analise esta limitada a leitura do texto. A montagem
sempre traz novos sentidos a obra e Pena conhecia ao menos alguns dos atores que
fizeram suas pecgas, podendo prever de antemao alguns recursos com 0s quais poderia
contar quando a obra fosse encenada.

1 O conceito de parddia aqui utilizado é o de Linda Hutcheon, que demonstra nao existir
uma definicdo trans-histérica desse recurso, cuja intencdo pode ir da “admiragao
respeitosa ao ridiculo mordaz’(HUTCHEON, 1989, p. 28). Trata-se, ainda segundo
Hutcheon, de uma “imitagdo caracterizada por uma intengdo irbnica, nem sempre as
custas do texto parodiado”(lbidem, p. 17). Assim, uma aproximagéo que nao trate a obra
original de modo jocoso também pode ser entendida como parddia.

62 Este tema reaparece em falas de personagens de diversas pecgas suas.
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comédia tem como protagonista José Anténio, um homem cuja obsessao pela
obra musical italiana é tdo grande que quase o leva a casar sua filha com um
interesseiro ja comprometido. Como nao enxerga nada além de sua ideia fixa®,
ele acredita no discurso do rapaz, que, para conquista-lo, finge também adorar
musica. Aréas (1987, p.259) destaca uma cena em que José Antdnio discute com
um interiorano que também pretende se casar com sua filha, acusando-o de
ignorancia, enquanto, sem perceber, desenha para si uma imagem semelhante a

de um burro — numa tentativa de descrever sua relagdo com a 6pera:

MARCELO - Que graga acha o senhor na musica? N&o me
dira.

JOSE ANTONIO - Que graga? Uma graga divinal e
sentimental! Quando eu vou ao teatro e ouco esses sublimes
acordes, essas harmonias brilhantes, essa melodia
arrebatadora, sinto-me outro... O prazer enleva-me; quero
aproveitar a mais pequena nota e estendo o pescoco, aplico
o ouvido e sinto que ndo me desse Deus umas orelhas mais
compridas para aproveitar o mais pequeno atomo de
harmonia.

MARCELO (Olhando muito admirado para José Anténio.) —
N&o |ho entendo...

JOSE ANTONIO — Quando a musica toca no fundo da minha
alma, da-me vontade de fazer um despropdsito; de fazer nem
sei o qué... Saltar, pular, esfregar-me, espojar-me pelo
chdo... Ah, meu amigo, que sensagao deliciosal®

® Em O Riso, Henri Bergson oferece uma boa leitura sobre a comicidade de carater ao
observar que o efeito cémico nado é causado por sua posicdo moral, mas pelo isolamento
social que sua rigidez de comportamento Ihe traz. “A causa da rigidez por exceléncia &
esquecer-se de olhar em torno de si e sobretudo para si: como modelar-se a pessoa pela
pessoa do outro se ela ndo comega por tomar conhecimento dos outros e também de si
mesma? Rigidez, automatismo, distracdo, insociabilidade, tudo isso se interpenetra, e é
de tudo isso que é feita a comicidade de carater’(BERGSON, 2001, p. 110).

% PENA, 2007a, p. 356-357.
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Desde pequenas cenas como esta a dualidade da relagdo entre o
enredo original italiano e sua releitura, tudo é trabalhado pelo autor de forma a
fazer uma referéncia ao modelo importado por ele préprio e, a0 mesmo tempo,
debochar de pessoas que se comportam como seu protagonista — aderindo aos
valores europeus com uma devogao cega e quase animalesca. Dessa forma, a
parodia a Norma nao serve para criticar a obra italiana a qual se refere, mas para
satirizar um comportamento social caracteristico do Brasil, a partir de um esquema
que, como Vilma Aréas (1987, p.197) descreve, tem “[...] a tragédia seriamente
presente e, ao mesmo tempo, farsescamente negada”.

Entre sua pecas que trazem parodia aos grandes dramas e
melodramas da época Os ciumes de um pedestre € o exemplo que mais nos
interessa, por ter uma estrutura dialética em que o encaminhamento
melodramatico é desfeito ndo apenas pela parddia, mas também por outros
recursos. Nessa comédia Martins Pena trabalha sobre a obsessao de um pedestre,
que transfere para o nucleo familiar seu autoritarismo profissional. Carregado de
ciume e possessao, ele prende esposa e filha em casa, para evitar que elas
tenham contato com outros homens. Um vizinho e um rapaz, que desejam cada
um uma das mulheres, conseguem entrar na residéncia, apesar de toda a
obsessdo e suposta habilidade que o pedestre, por sua profissdo, teria para
controlar presos e evitar desvios de conduta. O enredo é construido de modo a
valorizar a agressividade do protagonista, bem como a condi¢do de vitima das
mulheres. Ao final, acontece uma cena de reconhecimento entre a esposa do
pedestre e seu pai, que a reencontra apos muitos anos e a salva daquela situagao.
O pedestre é preso e ela volta ao conforto do amor paterno, onde vivera sem a
opressdao do marido e em boas condigcdes financeiras. Teria tudo para ser
melodramatico, ndo fosse o enredo negado pelo tom farsesco, que tem na parodia
um de seus recursos. Vejamos de que maneira.

Em determinado trecho da peca, quando o pedestre descobre que seu

sistema de clausura domeéstica esta sendo burlado, fica furioso e tem uma reacao

65



que faz referéncia a atuacdo de Jodo Caetano no papel de Otelo®®, em encenagao
famosa a época:

PEDESTRE — Veremos quem é capaz de lograr-me... Lograr
André Camarao! Ca a menina, levarei a palmatéria. Santa
panaceia para namoros! E minha mulher... Oh, se Ihe passar
somente pela ponta dos cabelos a ideia de enganar-me, de
se deixar seduzir... Ah, nem falar nisso, nem pensar! Eu
seria um tigre, um ledo, um elefante! A mataria, a enterraria,
a esfolaria viva. Oh, ja tremo de furor! Vi muitas vezes Otelo
no teatro, quando ia para plateia por ordem superior. O crime
de Otelo é uma migalha, uma ninharia, uma nonada,
comparado com o meu...%

O final de sua fala acrescenta a essa pardédia uma mencgao direta a
Otelo, tirando qualquer duvida sobre a referéncia a encenagado do Jodo Caetano.
Além disso, traz a situagao para o cotidiano da época. Se vai ao teatro ver Otelo, a
personagem frequenta um ambiente comum aos espectadores. Assim, no
momento em que revelaria sua furia, o protagonista a expressa de forma bem
humorada, sob essa referéncia conhecida do publico, o que rompe com a
credibilidade de suas palavras e sentimentos, desmonta o encaminhamento
melodramatico que a estrutura da pega sugere e ainda zomba do drama a que se
refere, ao esvazia-lo com esse deslocamento da montagem séria para esta.®’

E essa ruptura na credibilidade das personagens que nos interessa
notar. Quando um momento de emocgéao € desmentido (ou desmontado), a peca se
assume mais explicitamente enquanto obra ficcional. Nesse caso, isso ocorre por
meio da parddia, mas ha diversos exemplos diferentes, como a referéncia a fatos

do cotidiano. Na mesma Os ciumes de um pedestre ha a personagem de Paulino,

% Cf. MAGALHAES JUNIOR, 1972, p. 162.

% PENA, 2007c, p. 134.

" Henri Bergson (2001, p. 92-93) menciona a transposi¢do do tom solene para o familiar
como um meio de se produzir uma parodia. Tal definicdo descreve bem o efeito obtido por
Martins Pena ao transpor uma obra que trata de personagens nobres, em tom poético,
para uma situagdo protagonizada por um cacgador de escravos, que diz sentir um furor
perto do qual o impeto de Otelo seria um ninharia.
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o0 vizinho que invade a casa do pedestre para namorar a esposa deste. Chegando
pelo telhado, é uma referéncia direta a um caso conhecido na época. Na noite de
1 para 2 de outubro de 1845, o portugués Manuel Machado Caires, acompanhado
de dois conterraneos, tentou invadir uma residéncia, utilizando-se de uma escada
portatil. Acabou caindo (assim como a personagem de Martins Pena) e foi preso.
Para se justificar, o portugués afirmou que estava apaixonado pela moga que a
familia mantinha trancada em casa.®®

Outro caso conhecido pela imprensa a que Pena faz referéncia em Os
ciumes de um pedestre foi o de um senhor que mandou um de seus escravos
colocar outro, que havia morrido, dentro de um saco, para atira-lo ao mar. Na
comédia de Martins Pena, o pedestre ordena a Alexandre, o namorado de sua
filha, que o enganou fingindo-se de escravo, que o ajude a pér o corpo de Paulino
(que ele acredita ter matado) dentro de um saco. No decorrer da pega, diversas
personagens se alternam dentro do saco.

A referéncia aos casos noticiados publicamente e a parddia a
encenacéo de Otelo de Jodo Caetano causaram polémica junto aos censores do
Conservatério Dramatico Brasileiro®®, que disseram poder “[...] dar ocasido a que
enxergue alguém, em semelhante arremedo, intengdo manifesta de meter-se a
ridiculo o Unico ator brasileiro que entre nds tem representado o papel de Otelo”™.
E um outro censor escreveu a seguinte observacdo: “Esta farsa que importa em
uma cena de vida doméstica bem pouco decente apresenta duas alusdes a meu

ver indesculpaveis e cuja representagdo nao se deve permitir’(lbidem, p. 166).

% Cf. MAGALHAES JUNIOR. 1972, p. 150.

% O Conservatério Dramatico Brasileiro foi uma instituicdo criada sob um discurso de
pretensbes a “promover os estudos dramaticos e melhoramentos da cena brasileira por
modo que esta se torne a escola dos bons costumes e da lingua” (CONSERVATORIO
DRAMATICO. In: GUINSBURG; FARIA; LIMA, 20086, p. 94). Porém, na pratica, serviu
sempre como uma censura. Martins Pena, signatario do primeiro estatuto do
Conservatoério, viu-se cerceado diversas vezes, tanto como autor, quanto na condi¢ao de
conselheiro, ao ver o “juri dramatico” contrariar um parecer seu. Fundado em 1843, o
Conservatério Dramatico teve uma primeira fase que durou até 1864. Em 1871 foi
recriado e continuou em atividade até 1897.

0 Apud: MAGALHAES JUNIOR. 1972, p. 162-163.
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Demorou quase quatro meses para que a peca fosse liberada pelos censores,
depois de algumas idas e vindas e diversas alteragcdes e argumentacdes feitas
pelo autor.

Os recursos que desfazem a tragicidade do enredo de Os ciumes de
um pedestre ndo se resumem aos apontados acima. O principal movimento de
fissura no enredo ficcional € operado pela personagem Paulino, que se comunica
mais com o espectador/leitor do que com as outras personagens. E ele o principal
responsavel por minimizar o tom dramatico dos acontecimentos e, acima disso,
por torna-los cémicos. E evidente que outras caracteristicas, como os exageros do
controlador pedestre e o fato de ele ser enganado pelos dois namoradores,
contribuem para o tom risivel da peg¢a. No entanto, Paulino estabelece desde o
inicio uma relagdo bem humorada e de cumplicidade com o publico. Veja-se a

primeira fala da peca:

PAULINO (Ainda no alto da escada.) — Meia-noite. S&o horas
de descer... (Principia a descer.)... Ele saiu... Anda a estas
horas em procura de negros fugidos... Que siléncio! O meu
bem ainda estara acordado? A quanto me exponho por ela!
Escorreguei no telhado e quase cai na rua. Estava arranjado!
Mas, enfim, o telhado é o caminho dos gatos e dos amantes
a polca... Mas cuidado com o resultado!”’

Logo em sua primeira fala, dirige-se ao publico, dando a entender que
entra na casa de alguém que procura escravos foragidos, sugerindo ja quem € sua
vitima. Depois, relata que quase caiu da escada na tentativa de invadir a
residéncia em busca de uma mulher. Nesse momento, ja se faz presente a
referéncia ao caso do invasor portugués, que comentamos acima e teve grande
repercussao na imprensa — sendo que “[...] caminho dos gatos e dos amantes a
polca” sdo palavras extraidas do texto de uma das matérias publicadas sobre o

caso’?, o que reafirma a referéncia conhecida.

"' PENA, 2007c, p. 115-116.
2 Cf. AREAS, 1987, p. 251.
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Depois disso, a filha do pedestre e sua madrasta passam a dialogar,
cada qual presa em um quarto, enquanto Paulino faz comentarios sobre o dialogo.
A menina afirma ter ouvido tabuas do forro estalarem como se uma pessoa
andasse sobre elas. Ao que ele reage dizendo, a parte: “E ndo enganou-se...””
Ela insiste no assunto, mas Anacleta, a madrasta, nao cré nessa possibilidade e

2"* Novamente em fala a

indaga: “Quem pode a estas horas andar la pelo forro
parte, ele diz: “Eu...””” E assim segue até que ele tenta falar com as duas, que
reagem gritando como se ele fosse um ladrdo. Em seguida, chega o pedestre e,
guando Paulino tenta sair de volta, a escada se quebra. Desesperado, ele procura
um esconderijo e entra num armario. Ao mesmo tempo, ficamos sabendo que o
negro que o pedestre traz acreditando ser um escravo foragido trata-se, na
verdade, do namorado de sua filha, que se pintou de preto e ficou esperando ser
preso por ele.

A partir desse ponto, o clima fica mais tenso, porque ha dois invasores
dentro da casa e o pedestre vai ficando furioso, ao encontrar indicios de namoros.
Devido a essa curva, os comentarios jocosos de Paulino passam a contrastar
cada vez mais com o tom da cena, funcionando como uma espécie de respiro
cdbmico para a situagdo dramatica. Em um desses momentos, Alexandre também
faz um aparte jocoso, em resposta as pretensdes do pedestre, quando este se diz

muito capaz de vigiar as mulheres:

PEDESTRE — Ah, mas deixem-nas comigo... So fica logrado
aquele que as nao conhece. Porta sempre fechada — e os
melros que andem por fora da gaiola...

PAULINO (A parte, no armario.) — Dentro ja estou eu...

ALEXANDRE (A parte, no buraco da porta.) — Eu ca estou de
dentro...”

8 PENA, 2007c, p. 117.
™ |bidem, p. 118.
’5 |bidem, p. 118.
’® |bidem, p. 134.
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Num momento de grande tens&o, quando o pedestre entra para outro
cbmodo, arrastando sua esposa, gritando que vai mata-la, ficam sua filha, o
amante desta, que esta preso num quarto, e Paulino que, escondido no armario,

continua a fazer comentarios para o publico.

PAULINO (Do armario.) — O que sera de mim? Misericordia,
que mortandade!

BALBINA (Correndo para Alexandre.) — Fuja, fuja; sené&o,
mata-me também!

ALEXANDRE (Do buraco.) — Abra a porta, que fugiremos
juntos. Ja nao quero ficar aqui nem um instante.

BALBINA — Ele tirou a chave!

PAULINO (Dentro do armario.) — Olé, o negro quer fugir com
a mocga! Onde me meti eu!

ALEXANDRE - Balbina, Balbina, o que ha de ser de nds?
Quem mandou-me ca vir? Mas eu te amo tanto!

PAULINO (Do armario.) — O caso é esse, agora percebo:
disfargou-se, pintou-se de negro para ca entrar. Olhem que
menino! Se eu ndo estivesse com tanto medo, ria-me do
logro que levou o pedestre (Ouvem-se dentro gritos e bulha,
como de uma pessoa que rola pelas escadas abaixo.)

BALBINA — Meu Deus, ele matou-a!
ALEXANDRE (Do buraco.) — N&o é possivel!

PAULINO (No armario, fechando a porta.) — Eu desmaio...
Quem me acode?’’

Até que chega sua vez de ser a vitima. O pedestre, que antes de “matar”
Anacleta, pegara uma carta em que Paulino n&o assinava, mas dizia ser um

vizinho que a amava, encontra um boné e a escada quebrada na tentativa de fuga.

" bidem, p. 148-149.
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Esses sinais exacerbam sua obsessao, levando-o a iniciar uma busca imediata.
Em pouco tempo, ele chega ao armario e encontra Paulino, que fica desesperado.
Depois de um curto dialogo o pedestre da, pelas costas, uma estocada de espada
em Paulino, gritando: “Morre!””® Paulino deixa-se cair e diz: “Ai, estou morto!””® O
dono da casa caminha até uma mesa, onde se senta. Desfazendo qualquer
possivel suspense sobre sua morte, Paulino levanta a cabega e acompanha o
movimento de seu algoz. A pausa é quebrada pelo pedestre: “Fiz o que devia™®.
Paulino, & parte, responde: “Eu também...”® Para encerrar a sequéncia,

novamente o pedestre traz dramaticidade e Paulino rebate com leveza:

PEDESTRE (Levantando-se, pensativo.) — Nasce o homem
tranquilo e inocente e depois faz duas mortes... Duas
mortes! Fado e destino da humanidade! (Caminha para junto
de Paulino, que se conserva imovel.) Vil sedutor, cadaver
aborrecido! (Empurra-o com o pé e ele rola.) Ressuscita
outra vez, que te quero ainda matar de novo, cevar-me no
teu sangue, arrancar tuas tripas! Oh, ressuscita outra vez!

PAULINO (A parte.) — Assim era eu tolo!®

Além da diferenga de tom entre as personagens, ha alguns fatores que
valorizam a comicidade dessa dialética entre 0 drama e a comédia e puxam a
identificacdo do publico para a figura de Paulino. De modo geral, a fungédo de
pedestre tendia a ndo ser considerada com grande admiragao, pela truculéncia de
seu trabalho, como analisa Magalhdes Junior (1972, p. 156). Soma-se a isso o
fato de que a personagem desenhada por Pena possui uma obsessao doentia,
que oprime sua esposa e sua filha. E, mesmo assim, dois homens conseguem
entrar em sua casa, o0 que insere a pec¢a em duas linhas tradicionais e poderosas
da comédia: a vitoria da esperteza sobre o autoritarismo, e o riso em torno de

traicdo conjugal.

’8 bidem, p. 152.
" |bidem, p. 152.
& |bidem, p. 153.
8 |bidem, p. 153.
8 |bidem, p. 153.
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Sobre a trajetoria de Paulino, podemos fazer uma relagdo com Pereira
e Silva, as personagens citadinas que comentam sobre o comportamento dos
interioranos em A familia e a festa da roga. Pode-se considerar que Paulino
cumpre um papel semelhante ao deles, porém, de modo mais integrado, porque
esta mais envolvido com o contexto e participa da acdo. Como vimos nos
comentarios que faz sobre o namoro da filha do pedestre com o falso negro, ele
também tem fungdo narrativa, ao destacar os aspectos risiveis das outras
personagens e da trama. Para fechar, depois de ter vivido todo aquele drama,
transformado por ele em farsa, encerra a aventura com um comentario bastante
prosaico, como se nada tivesse acontecido: “Eu vou dormir, que ja deu uma
hora...”®® Assim encerra-se sua participagdo na trama e a propria ficcdo que o
leitor/espectador acabou de acompanhar. Os ciumes de um pedestre é a comédia
em que Martins Pena mais explora esses recursos épicos, que rompem com O
universo ficcional e que se dirigem diretamente ao publico.

Isso n&o significa que ndo haja elementos épicos em outras comédias.
A comédia se utiliza mais da epicidade que o drama, porque frequentemente
enfatiza o comportamento acima do embate entre vontades, e utiliza-se de cangéo,
aparte, falas mais narrativas e alusdes, entre outros recursos que lembram a
existéncia de um autor (e atores) responsavel(is) por conduzir a agdo. De qualquer
forma, Os ciumes de um pedestre possui bem mais recursos épicos do que as
outras comeédias escritas por Pena (a partir de Os dois ou O inglés maquinista).
Isso explicita uma diferenga de postura e até de linguagem na escrita do autor.
Porque tais caracteristicas funcionam para criar um forte contraponto ao enredo
‘melodramatico”, gerando as fissuras cémicas e estabelecendo uma comunicagao
de duplo sentido e mais direta com o leitor/publico (ja no ambito da escrita).

No que diz respeito a referéncia a fatos e temas da atualidade, essa
peca diferencia-se pela abordagem e pela importancia que isso ganha dentro da
estrutura, porque ao longo da obra de Pena aparecem questdes como a guerra da
Farroupilha, homeopatia x alopatia, valorizagdo dos estrangeiros, dificuldades na

% |bidem, p. 183.
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vida rural e na vida urbana, trafico de escravos, relagdes com a Inglaterra, abuso
de poder e muitos outros temas importantes para o periodo. Tanto que € comum a
citagdo da seguinte frase de Silvio Romero a respeito de sua obra:

“‘Se se perdessem todas as leis, escritos, memdrias da
historia brasileira dos primeiros 50 anos desse século 19,
que esta a findar, e nos ficassem somente as comédias de
Martins Pena, era possivel reconstruir por elas a fisionomia
moral de toda esta época’(ROMERO, Silvio. Apud: AREAS,
2012, p.125).

De qualquer modo, é em Os ciumes de um pedestre que ele
experimenta com mais verticalidade o tom jocoso da parédia e da satira®,
utilizando-se de assuntos de sua época e dos outros recursos que vimos, criando
um movimento dialético entre melodrama e comédia (na contraposigao que pde de
um lado a violéncia do vilao pedestre e, de outro, as zombarias de Paulino e do
intérprete que parodiaria Jodo Caetano; acrescidas das satiras do autor, que se
faz lembrar pelo leitor/espectador no momento em que se comunica com eles por
meio das brincadeiras com os casos publicos e com Ofelo).

Para observar uma gradagao menor dessa fissura no universo ficcional,
pensemos Nno recurso que aparece junto com a parddia a Otelo, quando a
personagem se expressa de maneira contraditoria, afirmando e negando, ao
mesmo tempo, um momento que seria de grande carga emocional. Esse
movimento em que a personagem se descredibiliza aparece também em O Judas
em sabado de Aleluia, quando Faustino, no apice de suas declaragdes de amor, €
contrariado o tempo todo por suas palavras e gestos.

Na mesma comédia, na cena em que ele afirma sua paixao por
Maricota, sempre que se poderia chegar a um tom melodramatico ou roméantico,

ha uma ruptura, que mantém a peca na chave cOmica, tirando do trecho sua

8 Como demonstra Hutcheon (1989, p. 61), a parédia tem um alvo “intramural”, porque
repete outro texto discursivo; enquanto a satira tem um alvo “extramural” (moral, social)
no seu “[...] objetivo aperfeicoador de ridicularizar os vicios e loucuras da humanidade”.

73



credibilidade enquanto acontecimento sublime ou emocional. Em dois momentos,
ele inicia uma frase afirmando algo romantico ou herdico e a conclui quebrando o
tom “sublime” com fatos da realidade pratica. Primeiro, afirma: “Decididamente,
meu amor, n&0 posso viver sem ti... E sem o meu ordenado”®. Depois, a respeito
de enfrentar o capitdo que atrapalha seu namoro com ela, diz: “Um cidadao €&
livre... enquanto ndo o prendem”®. Quando ele faz declaragdes grandiloquentes
para Maricota, é ela quem afasta a cena do tom de “surto” amoroso, respondendo
com: “Gentes!” e “Meu Deus, endoideceu!”® No caso dela, essa dubiedade é até
esperada, porque desde a primeira cena somos apresentados a seu espirito
namorador, caracterizado mais pela colecdo de pretendentes do que por uma
paixao direcionada a alguém. Faustino, entretanto, é apaixonado por ela e, mesmo
assim, traz essa linguagem que descredibiliza o romantismo da cena e sua
sinceridade como rapaz apaixonado. Na mesma cena tem ainda uma fala de

Faustino, na qual ele torna literais as metaforas que desenha verbalmente:

FAUSTINO - Maricota, minha vida, ouve a confissdo dos
tormentos que por ti sofro. (Declamando.) Uma ideia
esmagadora, ideia abortada do negro abismo, como o riso da
desesperagdo, segue-me por toda a parte! [...] Agarrada as
minhas orelhas, como o naufrago a tabua de salvagéo, ougo-
a sempre dizer: - Maricota ndo te ama! Sacudo a cabecga,
arranco os cabelos (Faz o que diz.) e s6 consigo desarranjar
os cabelos e amarrotar a gravata (Isto dizendo, tira do bolso
um pente, com o qual penteia-se enquanto fala.) Isto é o
tormento da minha vida, companheiro da minha morte!®®

O curioso é que Faustino nido se utiliza mais desse tom no decorrer da
peca. Quando ele se declara a Chiquinha, que exprimira sua paixao por ele sem
saber que era observada, Pena novamente evita utilizar o tom romantico, mas de

outra maneira. Faustino se apresenta a ela de surpresa, vestido de Judas, o que a

% PENA, 2007a, p. 236.
% |bidem, p. 237.

8 |bidem, p. 239.

% |bidem, p. 240-241.
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assusta, dando comicidade a situagcdo. E, embora sua fala seja sincera, seu
talento para a poesia € questionavel, o que torna a declaragdo menos idealista e
mais divertida: “Tuas palavras acenderam em meu peito uma paixao vulcanico-

piramidal e delirante”®.

Esta cena ainda faz pensar em Romeu e Julieta.
Escondido sob o disfarce de Judas, Faustino ouve Chiquinha, que acredita estar
s6, fazer uma declaracédo de amor a ele, lembrando a famosa cena do balcao.
Assim como Romeu, ele vai a ela, mas, em contrapartida, causa espanto, por
estar nos trajes de Judas. Outra referéncia pontual desta comédia é a parodia a
Otelo, na versao de Jean-Francgois Ducis — a mesma que anos depois foi alvo de
polémica entre os censores do Conservatério Dramatico Brasileiro por causa de
Os ciumes de um pedestre. A diferengca € que esta primeira pardédia de Martins
Pena, em O Judas em sabado de Aleluia, foi mais sutil do que seria na outra peca.
Como bem identifica Aréas (1987, p. 241), no dialogo com Mariquinha, Faustino
fala em tom exagerado, depois “engrossa a voz” e pergunta a ela: “Nao te
comovem estas pinturas? N&o te arrepiam as carnes?”, remetendo ao tom grave
de voz utilizado por Jodo Caetano na famosa encenacdo, uma referéncia que ja
estava indicada algumas falas antes, quando Faustino troca o nome de Otelo pelo
seu e reproduz quase que exatamente dois versos do texto de Ducis.*

Tais referéncias ndo seriam por acaso. A cena de Faustino com a
namoradeira, que o deixa inseguro e tem outros namorados, dialoga com Otelo;
enquanto a cena da paixao arrebatadora, com a irma que o ama de verdade e
com quem se casara ao final, lembra Romeu e Julieta. A confrontacdo com tais
obras é bastante coerente, se considerarmos que o desenlace confirma a
impressao de que o primeiro amor tinha mais ciumes e menos sinceridade que o

segundo.

% |bidem, p. 259.

% Faustino diz: “Porque 1a nos desertos africanos/ Faustino ndo nasceu desconhecido”.
Na carta de Otelo lé-se: “Porque nos desertos africanos/ Otelo ndo morreu
desconhecido”’(AREAS, 1987, p. 241).
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A Ultima pecga da obra de Pena, a comédia que ficou sem titulo, traz na
rubrica algumas indicagbes para que os atores déem um tom exagerado a
momentos de emogdo, conduzindo-os a extrapolar a tendéncia melodramatica de

algumas falas, que ganham, com isso, comicidade. Veja-se o seguinte dialogo:

CARLOS (Com ar tragico.) — Julia, leva-me ante teu tio,
denuncia-me, que me prendam, que me carreguem de ferros
e eles me parecerao mais leves que as tuas queixas.

JULIA — O que praticastes comigo é de quem ja ndo me ama
mais! (Finge que chora.) Todos os homens sdo os mesmos,
todos enganam, todos mentem.

CARLOS - Choras? E eu também. (Limpa os olhos.) Julia,
quem te disse que eu ndo te amava mais?®’

Carlos fala “com ar tragico”, Julia “finge que chora” e ele, a seguir,
simplesmente “limpa os olhos” das supostas lagrimas e muda o tom. Sé&o
exemplos pontuais que, nesta peca e em O Judas em sabado de Aleluia,
funcionam como parddia do melodrama e criam também uma ruptura com a ficgéo,
ao remeter para questdes de expressao da linguagem. Algo que ocorre de modo
mais completo em Os ciimes de um pedestre, por percorrer quase a trama toda e

por fundamentar a estrutura da peca.

Embora construa a obra dentro dos parédmetros de uma dramaturgia
mais concentrada nos acontecimentos do enredo, Martins Pena cria fugas que,
conforme vimos, incluem a parddia, a satira e uma espécie de auto-critica na
expressdo de algumas personagens. Tais elementos ndo estdo muito presentes
em seus outros textos, mas fazem parte da tradicdo da comédia popular, € 0 uso
deles corrompe os tons roméntico, melodramatico e tragico, pondo Otelo no
mesmo nivel (na verdade, até um pouco abaixo) de seu pedestre, André Camarao,

por exemplo. Dentro do contexto brasileiro, esse movimento pode ser pensado a

" PENA, 2007c, p. 375, grifo nosso.
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partir de uma descricdo que Sérgio Buarque de Holanda faz sobre a valorizagéo

do bacharelismo na vida brasileira:

Tudo assim conspirava para a fabricacdo de uma vida
artificiosa e livresca, onde nossa vida verdadeira morria
asfixiada. Comparsas desatentos do mundo que
habitavamos, quisemos recriar outro mundo mais décil aos
nossos desejos ou devaneios. Era o modo de nao nos
rebaixarmos, de nao sacrificarmos nossa personalidade no
contato de coisas mesquinhas e despreziveis. Como Plotino
de Alexandria, que tinha vergonha do préprio corpo,
acabariamos, assim, por esquecer os fatos prosaicos que
fazem a verdadeira trama da existéncia diaria, para nos
dedicarmos a motivos mais nobilitantes: a palavra escrita, a
retérica, a gramatica, ao direito formal (HOLANDA, 1995,
p.163).

Nos pequenos trechos que vimos e, sobretudo, em Os ciumes de um
pedestre Martins Pena faz uso de procedimentos que desmontam géneros
dramaticos, obras ou falas de carater grandiloquente, trazendo tudo para o nivel
do trivial. Um procedimento que passa por essa dialética que Sérgio Buarque
identificou nos habitos brasileiros, porque, rompendo com as idealiza¢des, a obra
realiza o que se evitava no dia a dia. Com isso, o comediografo inverte o olhar que
se tinha sobre a realidade, fazendo os fatos concretos se sobressairem ante os
ideais. Algo que se aproxima do carater tradicional de rebaixamento da farsa. Nao
se trata de uma caracteristica que aparegca com grande intensidade e frequéncia
na producgdo de Martins Pena, ao menos numa andlise de seus textos teatrais.*?
Portanto, sem um conhecimento sobre as encenacdes, as quais nao temos,
evidentemente, mais acesso, podemos dizer que o que o autor fez, de modo geral,
e com muito talento, foi apropriar-se de alguns recursos de base da farsa,
misturando-os com um tom de retrato, para que ganhassem uma marca propria no

contato com o contexto nacional. E, de fato, sua obra tem uma personalidade local

%2 Ha, em outras de suas pecas, parddias e referéncias a acontecimentos da época.
Porém, pela estrutura e pelo enredo, essas questdbes ndao tém a mesma fungdo e
importancia que tém em Os citimes de um pedestre.
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bastante reconhecivel, tendo sido assim percebida com especial énfase pelo
estudioso portugués Duarte Ivo Cruz (2004, p. 39), que afirma ser ela “[...]

retintamente brasileira, servida por uma dialogagao viva, moderna e eficaz”.

Assim, o que vimos neste capitulo mostra uma postura mais rara de
Martins Pena, que talvez voltasse a aparecer se a tuberculose ndo o tivesse
vencido quando contava ele ainda 33 anos de idade. De qualquer modo, Os
ciumes de um pedestre e os trechos que comentamos neste capitulo apontam
para uma linguagem que aparecera com grande forga na obra de Arthur Azevedo,
fundamentando uma outra maneira de dar expressdo as especificidades

brasileiras.

Além disso, mesmo nascendo no contexto de um pais recém-
independente, a obra de Martins Pena, como um todo, consegue reprocessar as
referéncias universais, para inaugurar oficialmente a comédia brasileira,
apresentando um retrato dos costumes eficiente, critico e alegre, com um ritmo
agil e muita teatralidade. Esse feito abriu caminho para novos autores e deixou

comédias que, quando encenadas, sdo até hoje muito bem recebidas pelo publico.
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ARTHUR AZEVEDO E OS GENEROS COMICOS
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TEATRO DE REVISTA

Arthur Azevedo deixou uma extensa obra teatral, que inclui comédias,
revistas de ano, dramas, operetas e cenas curtas avulsas. Seu talento ficou
evidente nos diversos géneros e é possivel enxergar também um intenso dialogo
entre as diferentes escritas. Vejamos como é a estrutura de suas principais obras,
comegando pela revista de ano.

A revista de ano surgiu em Paris, no século XVIII. Apés a fundagéo da
Comédie-Francaise, em 1680, como teatro oficial da Franca, a popularidade dos
comediantes italianos que la residiam e se apresentavam tornou-se um incémodo
para os artistas oficiais. Ndo apenas porque contavam com a admiragdo dos
parisienses, mas, em parte, também porque sua estética se apoiava na commedia
dell’arte e em bufonarias. Entdo, em 1697, ap6s a montagem da comédia La
Fausse Prude (A Falsa Pudica), em que os italianos satirizavam a poderosa Mme
de Maintenon, o rei, Luis XIV, fechou o Hétel de Bourgogne, onde os italianos se
apresentavam, e determinou que o direito de apresentar pecas teatrais na cidade
seria exclusivo da companhia francesa. Assim, os italianos tiveram de deixar a
cidade (BERTHOLD). Os enredos da commedia dell’arte migraram, entdo, para as
feiras de Saint-Germain e Saint-Laurent, onde passaram a ser apresentados em
barracas, misturando-se com o comércio e outras linguagens artisticas ja
presentes naquele ambiente (CAMARGO). O sucesso das apresentagdes de feira
foi grande, gerando proibicbes oficiais, que, em vez de intimidar, levaram esses
comediantes a criar novos recursos. Assim, resistiram as privagdes e continuaram
a atrair enorme publico, com solugdes extremamente criativas e teatrais. Privados
do direito ao didlogo, passaram a fazer apresentagdes fragmentadas em
monologos, com respostas sugeridas pelo préprio ator falante, que contracenava
com outro, que se utilizava apenas de gestos. Foram, entdo, proibidos de falar.

Recorreram a pantomima® e a musicas, executadas por uma pequena orquestra e

% A pantomima é um tipo de representacéo ligada as festas populares desde a Grécia
antiga, que se praticou também em Roma, onde os mimos atuavam sem o uso de
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cantada pelo publico — no meio do qual se escondiam alguns atores —, que lia as
letras das cangdes em teldes desenrolados na hora, por dois atores vestidos de
anjo. Nessas telas eram apresentados também alguns textos, que
complementavam o gestual dos atores, para compor a historia.

Um dos artistas do teatro de feira, Alan Réné Lesage, escreveu e
encenou La ceinture de Vénus (1715) e Le monde renversé (1718), duas pecas
que sao consideradas a génese da revista de ano, porém, sem ter ainda essa
denominacdo. Com o tempo, vieram as permissdes para o uso da fala, que foi
absorvida e se inseriu dentro da estrutura épica, fragmentada, com quadros,
numeros musicais e parodias daquela estética construida nas barracas de Saint-
Germain e Saint-Laurent. O termo “revista” surgiu em 1728, quando os
comediantes italianos Romagnesi e Dominique filho, radicados em Paris,

escreveram uma peca chamada La revue des théatres™:

O assunto central e o modelo dessa primeira revista
assemelham-se aos da nossa revista de ano: Momo, o
pequeno deus da cacgoada, filho da Noite e nascido dos
prazeres obscuros, deve recolher dados e avaliar aquilo que
a vida parisiense possui de mais sublime e de mais divino: a
sua competéncia sobre a arte teatral (VENEZIANO, 1996, p.
20).

A revista passaria a abordar outros assuntos junto com o teatro,
ganharia adaptacgdes e se espalharia para outros paises, chegando ao Brasil por
meio das montagens portuguesas. A primeira revista brasileira foi As surpresas do
senhor José Piedade, que estreou em 1859, mas foi proibida pela censura. Em
1875, surgiria a segunda tentativa, pelas maos de Joaquim Serra, A revista do ano

de 1874, mas o inicio da popularizagdo ndo veio com esta e sim com outra revista

palavras. Normalmente embuida de um espirito cémico, satirico, essa forma hibrida
influenciaria também a commedia dell’arte, com a valorizagao do improviso, do jogo com o
publico e com o enorme desenvolvimento da expressividade gestual.

% “A revista dos teatros”, em traduco livre.
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sua, Rei morto, rei posto, estreada no mesmo ano.” E assim, pouco a pouco, a
revista foi se espalhando também pelo pais. Arthur Azevedo, que havia estreado
no teatro com uma opereta, género sobre o qual falaremos adiante, escreveu sua
primeira revista em parceria com Lino d’Assungao, intitulando-a O Rio de Janeiro
em 1877 (estreada em 1878).

A partir de entdo, escrevendo sozinho ou em parceria com Moreira
Sampaio, Aluisio Azevedo, Franga Junior, Lino d’Assuncdo e Gastdo Bousquet,
Arthur Azevedo se especializou nas revistas de ano, cuja forma tomou das
revistas portuguesas.

A estrutura se dividia entre os quadros que mostram os acontecimentos
do ano e o enredo de base. Este é apresentado no prélogo ou quadro de abertura,
quando algumas personagens se véem na necessidade de ir para o Rio de
Janeiro. A partir de sua chegada, a cidade e os acontecimentos do ano sao

revistos, com um intenso movimento:

Os personagens centrais caminhavam, corriam, andavam,
procuravam ou fugiam. Havia, continuamente, alguém que
perseguia alguém e alguém que escapava por um triz. Ai
estava a viga, a coluna mestra da revista de ano.

E, movidos por esta agdo de buscar ou perseguir, estes
personagens centrais (ou pertencentes ao fio condutor) iam
se deparando com os quadros episodicos, através dos quais
se criticava a realidade imediata. [...] Outras vezes, o
argumento podia também se apoiar na agéo de alguém que
irr@a mostrar, por exemplo, a cidade a um Vvisitante,
proporcionando ao espectador a retrospectiva anual. De
qualquer forma, era imprescindivel existir um movimento a
desencadear a alternéncia das cenas (VENEZIANO, 1991,
p.88-89).

Quem ligava os quadros era(m) o compere (compadre) e/ou a commere
(comadre), que em algumas revistas eram as proprias personagens do enredo e,
em outras, eram alegorias, como a Opinido Publica, ou figuras mitolégicas, como

Apolo, que visitavam o Rio de Janeiro. O compére € uma das convengdes

% Cf. RUIZ, 1988, p. 16-17; VENEZIANO, 1991, p. 34-35.
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fundamentais do género, existindo desde a sua origem, quando surgiu na figura do
Momo, em La revue des théétres. Em seu estudo sobre o teatro de revista no
Brasil, Roberto Ruiz assim descreve essa dupla:

Ao compere — aparentado com o mestre de pista dos circos e
com o cabaretier do music-hall — veio juntar-se mais tarde a
commere — a “comadre” — esta, porém, contrastando com
aquele, sendo quase sempre uma atriz elegante, bem vestida,
bonita e bem falante, enquanto o “compadre” assemelhava-
se em linhas gerais ao Tony circense, personificando as
classes mais populares e incultas, com raizes diretas na
atellana e em Gil Vicente (RUIZ, 1988, p.17).

As revistas de Arthur Azevedo eram divididas em trés atos, subdivididos
em quadros e cenas. Sua estrutura era flexivel, mas além dessa divisdo, do uso
do enredo de base, do(s) mestre(s) de cerimbdnia e do prélogo, havia outros
procedimentos e convengdes fixos, que fundamentavam a linguagem revisteira: as
coplas (numeros musicais); os numeros de cortina (numeros de cangédo ou
quadros cémicos cuja finalidade era fazer rir e dar tempo a montagem de cenario
e troca de figurinos atras da cortina); e a apoteose, que aparecia ao final de cada
ato, sendo, normalmente, a do primeiro ato a mais grandiosa.*

Arthur Azevedo escreveu dezenove revistas de ano, de 1877 a 1907,
tratando com bom humor os problemas do Rio de Janeiro e do pais, utilizando-se
de muitos compadres e comadres, dentre os quais Frivolina, a musa das revistas
de ano, Mercurio, Apolo, Cupido, Carnaval e Momo — este ganharia grande
importdncia para o desenvolvimento da revista carnavalesca, a versao
abrasileirada do género, que foi tomando corpo ainda com Arthur Azevedo e
alcangou grande sucesso a partir de 1918, pelas maos de outros autores, sendo,
posteriormente, responsavel pelo langcamento das aguardadas marchinhas do

Carnaval do Rio de Janeiro.”’

% VENEZIANO, p. 87-113.
" Cf. VENEZIANO, 1996, passim.
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O formato da revista era muito diferente do que predominava nos
palcos cariocas até entdo. De modo geral, podemos perceber que os
comediografos brasileiros que ficaram registrados como grandes nomes até o
periodo deram preferéncia a dramaturgia mais fechada, com unidade de agédo e
uma boa parcela de causalidade entre os acontecimentos da trama. Alguns
abordavam os temas politicos de modo mais explicito e um posicionamento
autoral mais forte, como Joaquim Manuel de Macedo, que em A torre em concurso
(estreada em 1861) mostra uma pequena provincia que abre concorréncia publica
para contratar um engenheiro inglés capaz de construir a torre de sua principal
igreja, o que divide a cidade em dois partidos e serve para criticar certos
comportamentos politicos e sociais. Outros comediografos, como Franga Junior,
de Caiu o ministério! (estreada em 1882), tratariam dos costumes e questdes
politicas brasileiros de modo mais semelhante ao de Martins Pena, criando
enredos com personagens e situag¢des caracteristicas do pais, como, por exemplo,
pessoas que valorizam excessivamente a cultura francesa, que articulam para
tentar conseguir um cargo publico e oportunistas que pretendem se casar com
uma moga rica para obter um lugar na sociedade privilegiada.

Ha sempre muitas particularidades no trabalho de cada autor, mas €&
possivel enxergar em parte da obra dos comediografos que surgiram depois de
Martins Pena um movimento conjunto que nos interessa notar: a passagem de
foco do cenario doméstico para os locais publicos. Ainda que os temas e cenarios
privados continuassem tendo grande relevéncia e aparecessem em muitas pegas,
passou a ser mais frequente o uso de cenas em pracas, ruas, terreiros rurais e
outros ambientes externos, dentre os quais a rua do Ouvidor, que levava ao palco
um pouco do movimento do Rio de Janeiro. Para destacar dois exemplos
importantes, mencionemos O Rio de Janeiro - verso e reverso (encenada em
1857), de José de Alencar, que retrata as impressdes de um visitante a “corte”,
iniciando-se pela rua do Ouvidor, e Caiu o ministério!, de Franca Junior, que
comega mostrando a mesma rua, com mocas escolhendo fazendas, pessoas

comendo e conversando, vendedores de bilhetes de loteria ou de jornais,
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formando um quadro que n&o ignorava nem os prédios daquela via tdo famosa a
época. De todas as comédias de Martins Pena, situam-se ao ar livre apenas a
segunda parte de A familia e a festa da roga, que mostra uma folia do Espirito
Santo; algumas cenas da imitagdo As casadas solteiras e O namorador ou A noite
de S. Jodo, que, como visto no primeiro capitulo, passa-se numa propriedade rural,
durante uma festa junina.

Essas pecas talvez apontem certa tendéncia que sera consolidada pelo
teatro de revista®, porque o género tem como caracteristica o retrato de
acontecimentos recentes, especialmente os fatos relevantes ocorridos em locais
publicos. Entdo, assim como em Caiu o ministério!, de Franga Junior e, sobretudo,
em O Rio de Janeiro - verso e reverso, de Alencar, no teatro de revista a cidade e
sua massa de habitantes s&o personagens de extrema relevancia. E esse também
o ponto de vista de Flora Sussekind (1986, p. 26), que, indo um pouco além nessa
ideia, vé no crescimento acentuado do Rio de Janeiro a partir dos anos 80 do
século XIX, e na imagem da cidade como lugar cheio de encantos, alguns dos
principais motivos para o florescimento do teatro de revista no Brasil. O que

resume da seguinte maneira:

As revistas de ano se encarregam, em suma, de inventar um
Rio de Janeiro e exibi-lo detalhadamente para um misto de
morador aténito e espectador maravilhado, em quadros
curtos, instantadneos, humoristico-musicais, mutagdées que o
ajudam a reviver as mudancas citadinas e a acreditar nesta
utopia de uma Capital capaz de centralizar a histéria (Ibidem,

p.17).

Embora as revistas de Arthur Azevedo possuam um enredo, que se
alterna com os quadros autbnomos, a construgéo geral tem muito mais foco nos

temas que se referem ao cotidiano do publico e do autor. E ndo poderia ser

% |sso nao significa que histérias privadas tenham de ser situadas em ambientes
fechados. A comédia plautina, a commedia dell’arte e algumas pecas de Shakespeare
sdo exemplos que contrariam tal ideia. Significa apenas que os autores brasileiros
situavam suas pecas muito mais frequentemente em ambientes internos.
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diferente, dada a natureza do género. No entanto, isso ndo significa que o teatro
de revista seja uma retrospectiva, que pdée em cena os fatos do ano anterior. A
revista ndo € um simples retrato, mas uma leitura, um olhar que tem explicito o
comentario critico e bem humorado sobre assuntos de seu contexto. Trata-se de
um género épico, que convida o autor a se impor enquanto tal. Ndo sdo as
situacdes ficcionais que conduzem a narrativa, mas um ou mais autores que
selecionaram os fatos que lhes pareceram mais relevantes e saltam de um a outro,
a partir do fio condutor, fazendo a cena dialogar diretamente com o publico.

Além disso, ha muitos casos como o de O Tribofe (1891), de Arthur
Azevedo, em que compéere e commere interferem nos acontecimentos,
conduzindo as personagens. Nessa revista, os compadres sdo Frivolina, a musa
das revistas de ano, e Tribofe, uma espécie de personificagdo da trapaca. Em
dado momento, varias personagens se queixam de uma agéncia, porque esta
cobra um alto valor para indicar imdveis supostamente disponiveis para alugar,
mas indica a todos os interessados uma casa ja ocupada. Ao final do quadro,
depois de muitas reclamacdes, aparecem os dois compadres e revelam serem

eles os responsaveis pelo golpe:

TRIBOFE (Num tom de desabafo.) — Sabes que mais?
Renuncio a isto de agéncia de alugar casas!

FRIVOLINA — Por qué?

TRIBOFE — Nao é mau negdcio; € mesmo otimo... Mas
apanha-se muita descompostura... Chamaram-me hoje
ladrédo dezessete vezes!... Tive a pachorra de conta-las! O
tribofe aqui € muito escandaloso. Eu preferia coisa em que
nao tivéssemos de especular com as necessidades publicas!

FRIVOLINA — Pois mudemos de profissdo! Vamos para o
encilhamento!®®

% AZEVEDO, 1986, p. 68.

Saido do jogo do turfe, o termo encilhamento passou a ser usado, na época, para se
referir a especulacéo financeira na bolsa de valores, iniciada por uma medida do entao
ministro da fazenda Rui Barbosa. A partir da permissdo do governo, que acreditava assim
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Pelo que dissemos, ja se pode compreender que € caracteristico
também da postura do autor de revista extrapolar aqueles recursos parodisticos e
satiricos de Os ciumes de um pedestre, de Martins Pena, no que diz respeito a
ruptura com o universo ficcional e a referéncia que a peca faz a fatos do cotidiano.
Um caso que exemplifica a radicalizagdo que o género faz desses recursos
iniciou-se com a revista O Mandarim (estreada em 1884), de Arthur Azevedo e
Moreira Sampaio, quando o ator Xisto Baia imitou uma figura conhecida, o sr.
Jodo José Fagundes de Rezende e Silva, criando polémica e, segundo relata
Magalh&es Junior (1966, p. 42-43), introduzindo “[...] em definitivo, no nosso teatro,
a caricatura pessoal”. O recurso continuou sendo utilizado por eles, tendo como
referéncia personalidades como o latinista Castro Lopes, Ferreira de Araujo e
Sarah Bernhardt. Os autores também langaram méo de casos reais, que tiveram
sua primeira grande repercussdo em O bilontra (1885). Dessa vez, o alvo foi um
comendador que, tomado pela vaidade, caira num golpe de um homem que lhe
prometera conseguir um titulo de bardo. O gaiato arrancou-lhe um dinheiro em
troca do favor e foi inventando desculpas, tirando-lhe mais dinheiro, até que lhe
entregou um falso titulo de Bardo de Vila Rica. O comendador organizou uma
grande festa, onde o gaiato foi e se divertiu, depois abandonou o ambiente, antes
que os amigos do anfitrido o alertassem sobre a falsidade do documento. O caso
correu a cidade e foi parar no palco ainda antes do julgamento da acéo juridica
movida pela vitima.'® No entanto, ndo se deve pensar num tom satirico agressivo.
As revistas de Arthur Azevedo contém um teor critico e, as vezes, até certo
pessimismo, mas sdo, de modo geral, alegres. Se se tratava de opgao dele, ndo
se sabe, porque um viés mais agressivo nao passaria pelos censores do
Conservatorio Dramatico Brasileiro. E, estruturalmente, o teatro de revista

representa uma opgao pela linguagem popular, que escapa nao apenas a Vvisao

estimular a criacdo de industrias, os bancos emitiram dinheiro em demasia, gerando uma
enorme crise, que envolvia muita especulacéo e elevava a inflagéo.
190 MAGALHAES JUNIOR, 1966, p. 48-50.
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aristotélica, como também as normas literarias, que submetem a encenacéo a
escrita do autor. Além de valorizar o jogo com o publico, o improviso e outros
procedimentos cénicos ligados a sua origem. A revista ndo tem como
caracteristica, evidentemente, o desenho individualizado das personagens. Estas
sdo, normalmente, tipificadas para representar uma classe ou uma figura
especifica da sociedade, sendo muitas delas alegoricas, personificando, por
exemplo, o cassino ou a febre amarela, e, de modo geral, servem principalmente
de apoio para que os quadros acontegam, ressaltando os temas da atualidade.

Outra caracteristica da revista é o uso de recursos metalinguisticos, que
fazem referéncia ao género como um todo ou a determinado momento da propria
peca, explicando qual o préximo passo da narrativa.

Neyde Veneziano (1991, p. 141-146) e Flora Sussekind (1986, p. 97-99)
véem nas primeiras revistas de Arthur Azevedo uma intencdo de aproveitar esse
recurso ja caracteristico do género para explica-lo e apresenta-lo ao publico
brasileiro. Assim, em O Rio de Janeiro em 1877, revista de estreia de Arthur

Azevedo, o prologo cumpre rapidamente seu papel de explicar o que vira:

BEDEL (Espanejando algumas pedras soltas que se acham
espalhadas pela cena.)

Copla

Vés, que tendes, meus senhores,

Bem formadas, boas almas,

Aos atores e autores

Batei palmas, batei palmas.

De que nos deis uma vaia

Livre-nos Deus e o Canhoto

Mas pra que a pecga nao caia

Basta cair-vos no goto.

Hao de convir que é muito original esta ideia de encaixar o
couplet ™' final no principio: mas, como tenho os meus
pressentimentos de que no ano de 1877, que principia
amanha, ha de andar tudo as avessas, assim fago.

[..]

97 O couplet existe desde o teatro de feira e foi traduzido para o portugués como copla.
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O teatro representa uma gruta agreste em um pais
inteiramente desconhecido. Nesta gruta € que se costumam
reunir, no dia 31 de dezembro, as calamidades brasileiras, a
fim de darem conta de seus trabalhos durante o ano, e
predisporem-se para o vindouro. Cena | : Apareco em O
Bedel e digo:— Agora € que comecga a revista. (Pde-se de
novo a espanar, noutro tom.) Felizmente esta terminado o
meu servico. Ndo tardam ai as calamidades brasileiras.
Encontrargo tudo limpo. (Msica.) Sinto passos, sdo elas.'®

Havia ainda o monsieur du parterre’®, personagem também esmiugada
por Neyde Veneziano e Flora Sussekind. Tratava-se de um ator que se sentava na
plateia fazendo o papel de espectador, e comentava sobre a revista, normalmente
criticando-a de modo bem humorado. Suas intervengdes, como observa
Veneziano (1991, p. 144), “[...] teatralizavam as expectativas do publico e
permitiam que a metalinguagem caracteristica das revistas de ano ocorresse de
forma ludico-didatica”. Além desses momentos mais explicitos e de maior duracéo,
havia diversas referéncias rapidas ao funcionamento da peca e, por consequéncia,

do género. Como no final do segundo ato de Viagem ao Parnaso (1890):
CUPIDO - Vais dar-nos um panorama?
APOLO - Vou.

GILBERTO — Mesmo porque € um bom final de ato!

APOLO - Vejam! O Rio de Janeiro daqui a vinte e nove anos.
(Aponta para o fundo. Mutagao.)

Quadro 7
O Rio de Janeiro do futuro

[(Cai 0 pano.)]"™

192 AZEVEDO, 1983, p. 325.
'3 “Senhor da plateia”, em tradugao livre.
1% AZEVEDO, 1987, p. 511.
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E na mesma pega, no momento da apoteose do terceiro ato:

GILBERTO (Tomando Laura pela m&o e conduzindo-a ao
proscénio.)

Agora o couplet final,

Pois com uma apoteose

Esta peca se descose

E termina muito mal.

(A orquestra executa a introdugéo da copla, e Laura comecga
a cantar, mas € interrompida por vozes que se levantam de
todos os angulos da sala, protestando.)

ESPECTADORES - Fora o couplet: venha a apoteose! A
apoteose!

MELO - A apoteose o povo exige! A apoteose € de rigor!
LAURA — Tem raz&o: noblesse oblige...

(Apontando para o fundo.)

Aquele é o reino do Amor!

(Mutacao. Apoteose)

Quadro 10

105

[(Cai 0 pano)]

E em O Tribofe esse efeito ocorre também ao final, quando a menina

interiorana Quinota fecha a pega remetendo ao autor:

GOUVEIA - E o couplet final?

QUINOTA — As revistas de ano nunca terminam com um
couplet, mas com uma apoteose. (Vindo ao proscénio.)
Minhas senhoras e meus senhores, o autor quis manifestar o
seu respeito por dous brasileiros ilustres falecidos em 1891...

1% |bidem, 532.
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E existem

(Apontando para o fundo.) Benjamim Constant e Dom Pedro
de Alcantara (Mutacao.)

QUADRO DUODECIMO

Apoteose. '

rapidas mencgdes, como a de Colomi em Comeu! (1901):

CARNAVAL - Vamos la! (A Momo.) Esta dito?
MOMO - Vamos!

COLOMI — Em marcha para dar mais efeito 8 mutagéo!'”’

Para além das referéncias a estrutura ou procedimentos do género, ha

momentos em que a propria relagdo palco-plateia € evidenciada, como na revista

Fritzmac (1888):

O AMOR - Ao ver surgir esta figura,
Que ha tantos séc’los a pintura
Vulgarizou,

O espectador menos esperto

De si pra si logo decerto

Disse quem sou.

Mas, pelo todo, me parece

Que esta figura ndo conhece

Ali o senhor...

(Aponta para um espectador qualquer.)
Se bem que o caso seja raro,

Eu, pelas duvidas, declaro
Que sou o Amor."%®

1% 1dem, 1986, p. 179.
7 |dem, 1987, p. 161.
1% |bidem, p. 379.
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A mecanica da montagem também ndo € esquecida. Veja-se a seguinte

passagem da revista Viagem ao Parnaso:

ALBINO

A menina quer saber quem eu era? (Ao repente da
orquestra.) Faz o favor de tocar em surdina a musica do "Era
no outono quando a imagem tua."? Aquela? Tra la la ra la ra.
(Recita ao som da musica.)'®

Por esses exemplos pode-se deduzir que a linguagem épica e a relagao
mais direta com o publico dava aos intérpretes uma liberdade maior de improviso
do que nas pecas de estrutura mais dramatica e com personagens fixas. O
resultado era tdo favoravel que Arthur Azevedo escrevia cenas e personagens ja
vislumbrando as caracteristicas e habilidades de seus intérpretes — como sempre
se fez no teatro popular, inclusive nas origens desse género. Nesse sentido, o
teatro de revista foi responsavel por influenciar o estilo de interpretacdo no Brasil,
sendo associado a uma espécie de “jeito brasileiro” de atuar, que transcendeu a
histéria do género.110 Podemos identificar parte desse estilo nacional pela postura
épica do ator, que interfere na relagado entre publico e ficgcdo, criando um ruido na
composi¢cado da personagem, fazendo esta oscilar entre sujeito e objeto, porque
em alguns momentos a personagem € um ser que age dentro da pega, em outros,
apenas é comentada ou “deixada” por seu intérprete, que se comunica
diretamente com o espectador. Um acontecimento marcante, que, de certa forma,
sela essa trajetoria, foi a montagem de O rei da vela (1933), de Oswald de
Andrade, em 1967, pelo Teatro Oficina. O processo de trabalho do grupo teve
como base de criagdo uma pesquisa feita pelos atores em torno de figuras
caracteristicas do pais, experimentando também diversas linguagens. A
encenacéo, dirigida por José Celso Martinez Correa, trazia cada um dos trés atos
oswaldianos dentro de uma linguagem diferente: circo, dpera e teatro de revista. O

processo de criagdo fez com que Renato Borghi, um dos fundadores do grupo,

1% |bidem, p. 459.
"0 cf. VENEZIANO, 1991, p. 184.
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retomasse a ligagdo que havia tido, como espectador, com o teatro de revista
durante a juventude, no Rio de Janeiro. Nessa experiéncia, Borghi viu ressurgir
um passado que ele havia deixado para tras e utilizou, entdo, na sua personagem
Abelardo, todo o repertério que tinha na memoaria do estilo de interpretar e da
postura dos atores a que assistia na Cineléndia, no Rio de Janeiro (CANDEIAS).

Pela visdo de Borghi, o jeito brasileiro caracteriza-se por essa
penetracdo do ator na personagem, porque o brasileiro, em sua opinido, mesmo
quando adota uma postura contida e tenta ser elegante, sempre deixa “vazar uma
cafajestagem”, que perfura a imagem formal. E assim, complementa: “E eu
entendi que sou um ator brasileiro. Entdo, acho ridiculo eu fazer um mordomo
inglés. Se eu fizer, faco de brincadeira, como um brasileiro curtindo o mordomo
inglés”m. Na conclusao falaremos sobre a relagdo que essa postura na atuagao
tem com a situacdo social do brasileiro, com seu comportamento e com os
dramaturgos que estudamos.

Além da interpretacdo, os tipos também ganham importancia no teatro
de revista brasileiro. Dentre as muitas personagens criadas por Arthur Azevedo,
em sua histéria como autor de revistas de ano, algumas se tornaram classicos
nacionais, das quais Veneziano (1991) destaca o malandro, a mulata, o caipira e o

portugués.

ENREDO DA REVISTA

Mesmo o enredo sendo menos importante que os quadros relativos aos
acontecimentos, ha revistas em que Arthur Azevedo investe mais em sua
elaboragdo, como em Fritzmac, escrita com Aluisio Azevedo, cujo prélogo se
estende por trés quadros, “atrasando” a chegada das personagens ao Rio de
Janeiro, onde os acontecimentos serdo revistos. Outro caso em que o enredo tem

bastante peso é o da revista O homem (1887), que, inspirada no romance
homénimo de Aluisio Azevedo, mostra a busca do Conselheiro Pinto Marques por

" 1dem, 2007, p. 114.
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um casamento para solucionar a paixdo que sua filha sente pelo préprio irmao.
Logo no inicio ja sabemos que, devido ao risco do amor incestuoso, ele enviou o
filho para Portugal e manteve a filha consigo, no Rio de Janeiro. Um médico o
aconselha a conseguir um marido para ela. Saem, entédo, o conselheiro e sua filha
andando pela cidade a procura de algum candidato. Apaixonada como esta, ela,
evidentemente, recusa todos os homens que ele sugere. E assim segue a revista
até a resolugao, quando o filho reaparece em companhia de Dona Libania, mée do
rapaz, e ela revela que sempre escondeu do Comendador que o menino era filho
de outro homem. Assim, resolve-se o problema, porque os dois jovens podem se
casar. A diferenca desta revista para a grande maioria € que ela se concentra o
tempo todo no enredo, que acaba sendo o principal motor da pecga. Ha passagens
com suicidas, abolicionistas, a Col6nia portuguesa, um padre, os jornais, 0s
teatros e com diversos outros elementos citadinos, muitas vezes alheios ao
destino do Conselheiro e sua filha Magda. Porém, esses acontecimentos séo
sempre acompanhados pelas duas personagens, que ndo se dispersam, nem
saem de cena, porque sao também os compadres da revista. A intriga desse pai
em busca do casamento que podera curar a filha € muito mais presente no escopo
desta revista do que outros enredos também interessantes como, por exemplo, o
de O Tribofe, que se transformou, depois, na base da burleta A capital federal
(1897).

O Tribofe mostra a chegada de uma familia interiorana ao Rio de
Janeiro, tendo como objetivo encontrar o homem que havia prometido se casar
com Quinota, a mocinha da familia. Nessa revista os compadres, Frivolina e
Tribofe, ndo fazem parte do enredo de base, entdo, ha cenas em que nao vemos a
familia. Outra diferenga entre essa revista e O homem é que os protagonistas do
enredo de O Tribofe se dispersam, criando um novo objetivo, paralelo ao primeiro:
encontrarem-se um ao outro. Acompanhamos, entdo, o passeio de Frivolina e
Tribofe; a trajetéria da mulata que veio com a familia e foi seduzida por um
carioca; as aventuras de Eusébio, o pai da moga interiorana, que se deixa seduzir

por uma francesa; e, indo e voltando conforme as reviravoltas da histéria, a busca
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pelo reencontro entre a jovem Quinota e Gouveia, seu pretendente fugidio. Essas
diferencas dao uma dinamica muito diversa as duas pecgas. O que nao retira de O
homem o carater de revista, ja que ela contém os elementos principais do género,
que, como dissemos, tem uma estrutura flexivel.

Outra revista de Arthur Azevedo que merece um comentario a respeito
do enredo é Mercurio (1886), escrita em parceria com Moreira Sampaio. A intriga
baseia-se num curioso desafio langado por Raposo a um pretendente a mao de
sua filha:

RAPOSO - Arria! (Ajuda o carregador a arriar o cesto no
centro da cena. Ao carregador.) Aqui esta o carreto. (Paga-
Ihe.) Podes ir. (O Carregador sai).

FONSECA — Que papelada ¢ esta?

RAPOSO - Como o senhor ndo ignora, ou, pelo menos, n&o
deve ignorar, a revista-de-ano € um género teatral
genuinamente francés. Pois bem: mandei buscar a Paris...
quanta revista impressa pudesse ser ali encontrada... O
senhor ndo tem que fazer... vive dos seus rendimentos... Em
trés ou quatro meses pode ler tudo aquilo... e depois desse
trabalho, dou uma perna ao diabo se nao estiver habilitado a
escrever também uma revista... (Apertando-lhe a mao.)
Adeus! Deixo-o com aquela biblioteca... A mao de minha
filha esta ali no meio daquelas brochuras... Esta ali a sua
felicidade... Estdo ali os elementos para um novo Bilontra.
Aproveite-os, e, sobretudo, lembre-se de que a condigdo que
lhe imponho é irrevogavel e formall... O Senhor Fonseca so6
sera meu genro depois que me apresentar a sua revista de
86!...

FONSECA — Mas, senhorl!...

RAPOSO - Nem mais uma palavra! Estamos em janeiro. (Da
porta.) Faga uma revistal... (Sai.)'"?

"2 AZEVEDO, 1983, p. 172-173.
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Ele fica desesperado, vendo-se impotente diante da exigéncia do pai de
sua amada, até que o cesto e as brochuras dao vida a Frivolina, a musa das
revistas de ano, que diz que ira ajuda-lo a escrever a revista.

A ideia de inserir um desafio incomum para o pretendente aparece, um
pouco alterada, em sua revista Viagem ao Parnaso, escrita trés anos depois.
Nesta, o pai da mocinha, adorador de poesia, quer um genro que faga o pedido de
casamento em verso. E, na mesma linha, Amor por anexins (1870), considerada
sua primeira comédia'™®, tem um pretendente que n&o consegue se comunicar
sem usar provérbios. Sua amada impde-lhe a condicdo de que ele a pega em
casamento sem utiliza-los. No entanto, na revista Mercurio a exigéncia inusitada
do pai é mais do que o disparador do enredo, ela é o que faz com que todos os
acontecimentos da revista estejam completamente integrados a trama. Ja
dissemos que isso ndo é uma exigéncia do género, que se caracteriza pela
estrutura episddica, mas € interessante notar os diferentes modos com os quais
Arthur Azevedo e seus parceiros compdem suas revistas. Esse mote de Mercdurio
permite aos autores discutir o género, explorar os acontecimentos do ano e,
automaticamente, desenvolver o enredo que se centra na busca de Fonseca pela
realizacdo do desafio proposto por Raposo. Os quadros episoédicos ndo sao
apenas uma revisdo do ano anterior, eles sao também etapas percorridas por
Fonseca em seu objetivo de escrever a revista e se casar. Embora a escrita n&o
explore tal aspecto e traga muito mais quadros relativos aos acontecimentos do
ano anterior, essa ligacdo entre enredo e os quadros faz com que Mercurio seja
uma revista que dialoga igualmente com o épico e o dramatico. Enquanto as
outras sdo, em esséncia, mais épicas, porque narram os acontecimentos, esta tem
na narragédo dos acontecimentos um dos elementos da agdo dramatica, do enredo
de base. No decorrer da peca isso nao fica muito evidente e pouco muda em
relacdo as outras revistas, porque os autores utilizam muito mais cenas com

Mercurio e Cupido do que com Fonseca e Frivolina, mas, no fundo, o

"® MAGALHAES JUNIOR, 1966, p. 14.
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leitor/espectador sabe que os objetivos destes € que movem a missao daqueles
em sua passagem pelo Rio de Janeiro.

Mercurio é um caso atipico, em que o enredo esta por tras de toda a
revista, mas mesmo nas outras, que possuem muitos quadros autbnomos, com
temas e personagens que ndo voltam em outros momentos, o enredo ndo é mero
pretexto, € um complemento importante. Os quadros que se referem ao cotidiano
do Rio de Janeiro e do Brasil sdo mais valorizados, afinal, trata-se de revistas de
ano. Entretanto, o fato de dividir espagco com as musicas e os quadros autbnomos
nao tira do enredo sua relevancia, nem a possibilidade de se desenvolver com

qualidade.
A ESTRUTURA DA REVISTA E O CONTEXTO BRASILEIRO

No que diz respeito a forma, o teatro de revista tem uma
correspondéncia mais imediata com a sociedade brasileira de sua época do que a
dramaturgia fechada, sobretudo quando esta tem como preocupagdo a
causalidade e a concentracdo espacial e temporal. Fatores como a pratica do
favor, os privilégios, o paternalismo, a convivéncia contraditoria entre o regime
escravista e os ideais capitalistas davam pouca margem a criacdo de relagdes
intersubjetivas e a existéncia de sujeitos autbnomos, especialmente entre os das
classes intermediarias.’™ Tal situacdo deixou resquicios depois da aboligdo da
escravatura, pois muitos de seus valores estavam ja arraigados na sociedade
brasileira — que, por sua raiz ibérica, tendeu desde sempre para o personalismo e
para a adocado de critérios afetivos nas atividades publicas, que deveriam ter
natureza mais objetiva. ''° Esse contexto criou, portanto, relacdes bastante

diversas das que fundamentam o drama pé6s-Renascimento, género que acabou

"% Analisando a relagdo de dominagdo de um proprietario de terras com um de seus
dependentes, Maria Sylvia de Carvalho Franco comenta que “[...] o fabricar de lealdades e
fidelidade por meio de um processo cumulativo de reciprocos encargos e favores
promovia, sucessivamente, a eliminacdo completa da possibilidade de um existir
autbnomo”(FRANCO, 1997, p. 94).
"% Cf. HOLANDA, 1995, p. 29-40.
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influenciando também alguns modelos de comédia, ainda que este género néo se
construa baseado nos mesmos critérios. E a estrutura épica da revista prescinde
completamente de tais pressupostos. Sua flexibilidade contribui para a facil
adaptacdo a contextos diferentes, mas no caso brasileiro esse carater flexivel &
ele préoprio o motivo de haver um encaixe entre a forma do género e a realidade
brasileira, porque as relagdes, os ideais e as identidades do pais sdo oscilantes,
podendo tomar uma forma diferente a cada momento.

Um dos grandes exemplos de expressao dessa identidade cambiante
brasileira em nossa literatura € Memorias péstumas de Bras Cubas, de Machado
de Assis, conforme expde Roberto Schwarz (2007). Tomando como ponto de
partida as consequéncias do contexto brasileiro, que trazia a contraditéria
convivéncia entre o regime escravocrata e os ideais do liberalismo, Schwarz
demonstra que o romance realista balzaquiano nao tinha correspondéncia com a
estrutura social brasileira e, por isso, gerava problemas ao ser utilizado como
modelo pelos autores nacionais. Isso ocorria, afirma ele, porque as condi¢cbes
sociais que deram forma ao romance realista eram diferentes das brasileiras. Os
motivos dessa diferenca relacionavam-se com a classe de “homens livres” de que
falamos, as pessoas que ndo eram nem escravo nem proprietarios e dependiam

de favores para sobreviver:

No processo de sua afirmagao histérica, a civilizagado
burguesa postulara a autonomia da pessoa, a universalidade
da lei, a cultura desinteressada, a remuneragdo objetiva, a
ética do trabalho etc. — contra as prerrogativas do Ancien
Régime. O favor, ponto por ponto, pratica a dependéncia da
pessoa, excegao a regra, a cultura interessada, remuneragéo
e servigos pessoais (SCHWARZ, 2000, p. 17).

Assim, ele aponta em Senhora, de José de Alencar e em algumas
obras de Machado de Assis fraquezas oriundas dessa tentativa de dar forma a
matéria brasileira por meio do modelo realista francés, que, por sua vez, exprime

formalmente as relagdes e os valores de um mundo no qual o liberalismo esta
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consolidado (portanto, diferente do Brasil, onde a escraviddo e o favor
contrariavam seus principios basicos). O resultado, ainda segundo ele, é que
esses romances brasileiros reeditam a incongruéncia do pais. E a solugdo vem
com a obra da maturidade de Machado de Assis, a comecgar pelas Memorias
postumas de Bras Cubas, quando o autor cria um narrador voluvel, que oscila
entre ser e ndo ser, denomina-se um defunto-autor e escolhe a fisionomia que
quer apresentar conforme o seu humor. Essa oscilagéo teria a ver com o fato de
que ele pertence as classes privilegiadas e pode variar entre os valores burgueses,
que ofereceriam um olhar mais objetivo e uma autonomia (a ele e ao leitor), e a
postura autoritaria do senhor de terras escravista, que, quando bem entende,
altera seu carater e até mesmo as “regras” do romance.

Partindo dos estudos de Schwarz sobre o tema e de conceitos de
Theodor Adorno, José Antbnio Pasta analisa algumas obras fundamentais da
literatura brasileira, entre as quais o romance em questdo.'"® A despeito da
evidente heterogeneidade dos autores, Pasta identifica a recorréncia de uma
caracteristica comum a esses grandes romances nacionais: a existéncia de um
herdi que age dentro de um metamorfoseamento constante de carater. Para ele, a
volubilidade de Bras Cubas tem como fundamento a coexisténcia de regime
escravista e ideias liberais na realidade brasileira, mas ndo € exclusividade da
classe dominante. Diante dessa existéncia dos dois regimes, o individuo se vé
entre dois modos de compreensao de sua relagdo com o outro. Por um lado, o
regime capitalista moderno, que pressupde a separagdo e a distingdo entre o
mesmo e o outro; por outro lado, o regime que nao reconhece a diferenga entre o
mesmo e 0 outro, que corresponde aos lagos do patriarcalismo escravista. E o
resultado apontado por Pasta leva a um ponto de vista interessante para nosso
trabalho:

Salvo engano, a unica saida — alias comprovada por nossas

"6 0 Ateneu, de Raul Pompéia; Memorias péstumas de Brés Cubas, de Machado de
Assis; Macunaima, de Mario de Andrade e Grande Sertdo: Veredas, de Guimaraes Rosa
sao as principais.
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personagens — é construir uma espécie de pequena equagéo
(que se poderia facilmente chamar de paraldgica) que diz: o
outro € o mesmo — formula pela qual se satisfaz ao mesmo
tempo a requisicdo da diferenga e a requisicdo da auséncia
de diferenca entre o mesmo e o outro. O outro é o mesmo ou,
simplesmente invertendo, o mesmo é o outro, eis ai a
resposta que todas as nossas personagens dao a esfinge
brasileira: elas sdo elas mesmas sendo igualmente o outro
que lhes faz face, de modo que se pode dizer que elas se
formam passando no seu outro: elas vém a ser tornando-se o
outro. E assim que elas sdo tomadas numa espiral ou num
turbilhdo de mutacdes que ndo conhece verdadeiramente
ponto de parada. [...] Mas se, por acaso, essa pequena
l6gica que procuro desenvolver tivesse alguma consisténcia,
poder-se-ia formular essa frase como segue: se 0 mesmo € o
outro, o ser é o ndo-ser (PASTA, 2000, p.19-20).

Mesmo tendo em consideragdo a maior complexidade desses grandes
romances e que neles as questdes apontadas sdo seu principio de composigao, a
referéncia a essas leituras da obra de Machado de Assis ajuda-nos a pensar na
facilidade com que a revista se adaptou a oscilagado da realidade social brasileira.
Porque sua forma n&o reproduz o pensamento e as relacdes liberais. E um género
flexivel, que, aos poucos, foi absorvendo marcas locais, com os tipos nacionais e
a interpretacdo dos atores, de que falamos anteriormente. Dos anos 1918 em
diante é que ganhou uma identidade mais reconhecidamente propria do Brasil na
revista Carnavalesca''’, mas foi, desde o inicio, perfeitamente adequado para
exprimir a matéria brasileira. Utilizando-se da narrativa épica para saltar pelos
problemas cariocas e nacionais, com criticas em chave cOmica e dialogando
diretamente com o publico. E, como vimos, € um género que explora intensamente
aquela postura que Martins Pena aponta em Os ciumes de um pedestre,
satirizando acontecimentos conhecidos do espectador, zombando das mazelas
cariocas e brasileiras, apresentando a caricatura viva e abrindo espago para uma
relacdo permanente de contato entre palco e plateia. Por tais motivos € que
podemos dizer que a opgao de Arthur Azevedo por esse género foi 0 que permitiu

"7 Cf. VENEZIANO, 1996, p. 60-96.
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a ele retratar a oscilante realidade brasileira, em obras que alinham forma e
conteudo, sem choques internos, e traduzem para a cena a legitima voz popular

brasileira.
OPERETAS

No inicio de 1865 estreou no Rio de Janeiro uma montagem francesa
da opereta Orphée aux Enfers, com musica de Offenbach e texto da dupla Hector
Crémieux e Ludovic Halévy. Esse género, que da maior importancia a musica do
que ao texto falado, havia se consagrado na Franga em 1858, ndo muito antes,
portanto, de chegar ao Brasil."'® E a boa recepcéo do publico brasileiro atraiu a
vinda de novas montagens, de paises como Franca, Itdlia e Austria, tomando
conta do palco do Alcazar Lirico durante mais de vinte anos.'”® A opereta de
Offenbach era uma parddia ao mito de Orfeu, o que parece ter servido de ensejo
para uma releitura parddica que também faria bastante sucesso no Brasil. Quem a
escreveu foi o ator Francisco Correia Vasquez, aproveitando a musica original,
mas transpondo a ambientagdo e as personagens para o Brasil. Sua verséo,
chamada Orfeu na roga, estreou em 1868 e € assim descrita por Jodo Roberto
Faria (2001, p. 146): “A irreveréncia é total, num enredo colado ao texto original,
mas ‘acomodado’, como se dizia na época, aos costumes e tipos brasileiros da
roga’.

Depois do Orfeu, de Vasquez, diversos autores passaram a escrever
parodias as operetas francesas que estreavam no teatro Alcazar Lirico, mas o

grande autor brasileiro desse género foi Arthur Azevedo. Inicialmente ele seguiu a

"8 Segundo o Dicionério de teatro brasileiro (OPERETA. In: GUINSBURG; FARIA; LIMA,
2006. p. 226-227), esse género € uma evolugdo das apresentagbes que o alemao
Jacques Offenbach realizava desde 1855, no Théatré des Bouffes-Parisiens, como
contraponto a 6pera-cobmica e ao vaudeville. E a classificacdo dada por ele era opéra
bouffe. As pecas iniciais sao “[...] de um ato, de tom satirico ou farsesco, nas quais
apresenta, em média, oito numeros musicais, executados por uma orquestra composta
por dezesseis musicos”.

"9 Cf. FARIA, 2001, p. 146.
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linha da parddia, depois passou a escrever obras originais, com temas,
personagens e composi¢ées musicais brasileiros.

Suas operetas parodicas mais conhecidas sao A filha de Maria Angu
(estreada em 1876), escrita a partir de La fille de Madame Angot, de Siarudin,
Clairville e Koning, com musica de Charles Lecocq; A casadinha de fresco
(estreada em 1876), parodia de La Petite Mariee, de Leterrier e Vanloo, também
com composigao musical de Lecocq; e Abel, Helena (estreada em 1877), a partir
de La belle Helene, de Meilhac e Halévy, com musica de Offenbach.

A pardodia remete, evidentemente, a uma outra obra, carregando,
portanto, duas camadas contrapostas, a da obra a que se |é/assiste e a que se
refere a obra parodiada. No caso dessas operetas parddicas brasileiras, existe um
contorno social que amplia seu significado. N&o se trata apenas de uma peca que
relé, por exemplo, uma opereta de Offenbach, trata-se de uma montagem
brasileira que reinterpreta o texto e, sobretudo, a encenagao francesa — esta
apresentada no pais e extremamente valorizada pelos brasileiros. Se a populagéao
podia ir ao Alcazar, aplaudir o estrangeiro, com tudo o que envolve de pompa
quando se trata da cultura francesa, também poderia assistir a montagem paralela,
que tirava o “glamour’ da obra original, deixando a histéria bem mais proxima e
trivial, sem abrir mao da boa musica e acrescentando novas qualidades
humoristicas, por meio desse contraponto & encenacgdo estrangeira.'?® Nesse
sentido, o comportamento de Arthur Azevedo e dos outros autores brasileiros
desse tipo de parddia parece estar simbolicamente expresso na maneira como
Frivolina, a musa das revistas de ano, transforma um russo para que este seja seu

colega compére, em O Tribofe:

FRIVOLINA —[...] Psiu! Oh! doutor! doutor!...

20 As operetas estrangeiras eram também parddias de mitos e de outras dperas, mas
tinham, no Brasil, uma valorizacdo que transcendia seu carater bufao. As encenagdes
representavam a oportunidade de um contato com a arte francesa, no teatro denominado
Alcazar Lyrique, onde ndo apenas as montagens eram estrangeiras, como 0s programas
traziam textos inteiramente em francés (VENEZIANO, 2000).
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A VOZ DE TRIBOFE — Hein? E comigo?

FRIVOLINA — Sim, senhor. Faz favor de vir até ca?

A VOZ — La vou. (Entra, saltando por cima da grade.)
FRIVOLINA — Que fazia ali o senhor?

TRIBOFE — Estava examinando umas pedras encontradas
aqui no Morro de Santo Antdnio... Parece-me que descobri
uma mina de ouro...

FRIVOLINA — Nao é o primeiro que diz que ha neste morro
uma mina... Mas vejo que ndo me enganei; o senhor é um

naturalista...

TRIBOFE — Naturalista viajante... Ndo & por me gabar, mas
olhe que sou um sabio como néo os ha muitos na Russia.

FRIVOLINA — Ah! é russo? Nesse caso deve ter um nome
acabado em off?

TRIBOFE — Efetivamente. Chamo-me Triboff.
FRIVOLINA — Triboff? Com dous ff?
TRIBOFE — Sim, senhora.

FRIVOLINA — Pois vai perder um.

TRIBOFE — Um qué?

FRIVOLINA — Um f. Vai perder um f e ganhar um e. O seu
nome sera Tribofe. T, r, i, tri, b, o, bo, f, e, fe.

TRIBOFE — Ora essa! E por qué?
FRIVOLINA - Porque assim o quero. Deixaras de ser um
sabio naturalista, e tomaras sucessivamente todas as

fisionomias e personalidades do tribofe. Faras em minha
companhia a revista de 1891.

[..]
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FRIVOLINA — Estas pronto a acompanhar-me?

TRIBOFE — Pronto! Mas que papel me reservas? Que vem a
ser isso de tribofe?

FRIVOLINA — Quve...
RONDO RECITADO

Sabichao que se estafe e se esbofe,
Desejoso de tudo saber,

O novissimo termo tribofe

- Em nenhum dicionario ha de ver.
Como giria de sport aplica-lo

Tenho visto, e somente indicar

A corrida em que perde o cavalo
Que por forga devia ganhar;

Mas a tudo se aplica a palavra,

Pois em tudo o tribofe se vé;

Qual moléstia epidémica lavra,

E ndo ha quem remédio lhe dé.

Na politica ha muito tribofe,

Muito herdi que ndo sente o que diz,
E o que quer é fazer regabofe,
Muito embora padeca o pais.

[..]

No comércio, nas letras, nas artes,
Ha tribofe, tribofe havera,

Que o tribofe por todas as partes

E por todas as classes ira!

Mas nenhum sabichao que se esbofe,
Desejoso de tudo saber,

O novissimo termo - tribofe

- Em nenhum dicionario ha de ver.

TRIBOFE — Mas, pelo que dizes, tribofe ndo € pessoa, €
coisa...

FRIVOLINA — E coisa, que sera personificada por ti, ou antes,
por nos.

TRIBOFE — Nao deites mais na carta! Vamos!
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FRIVOLINA — Vamos! (Dispdem-se a sair. Forte na orquestra.
Mutac&o.)"?!

Dessa maneira, em seu processo de brasileirizagdo operado pela musa
das revistas de ano, o sabio naturalista russo passa a personificar uma giria ainda
nao presente em dicionarios e que denota nada menos que a trapaca. Nessa
passagem, € arrancado de uma posi¢ao honrosa, de sabio, para ser langado a
condicdo de habito desonesto. Mas sem dar muita importancia a isso, afinal, é
tudo uma brincadeira, que apenas pde tudo no mesmo patamar, puxando qualquer
fetiche ou valorizagdo de superioridade para o nivel do trivial.

A relagdo entre as operetas de Arthur Azevedo e as montagens
estrangeiras que eram aplaudidas no teatro Alcazar n&o nos parece ter sido
diferente. Tanto que, nas maos de Azevedo, Madame Angot vira Maria Angu. E,
sendo normalmente obras francesas, pode-se imaginar como a cultura do
comedimento, da polidez, aliada a aura de superioridade que a admiragcdo da
populacdo brasileira conferia a eles seriam um prato cheio para o humor dos
autores nacionais. As tramas originais eram aproveitadas, assim como a musica,
mas as personagens eram “acomodadas” e algumas situagdes também.

Arthur Azevedo aproveita-se bem dessa situagcdo. Em A filha de Maria
Angu aparecem diversas frases “soltas” em francés. Isso era comum no cotidiano
carioca, entretanto, no segundo ato, aparece uma personagem chamada
Mademoiselle X (Madame Herbelin, na opereta original), que repete expressdes

de admiragcdo em franceés:

SAMPAIO - Pois € verdade, minhas senhoras; foi assim que
0 caso se passou, em plena praga, € com uma rapariga que
se ia casar naquele dia!

LEONOR — Na roga dao-se coisas!

MADEMOISELLE X — C’est incroyable!

21 AZEVEDO, 1986, p. 52-55.
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[..]

CIDALISA — Adiante.

SAMPAIO - O tratante descobriu também que eu ia todas as
noites jogar o vira-vira em casa de Lopes Boticario, e pés-me
a calva a mostra! Se eu nao fosse autoridade e nao tivesse
dinheiro, estava a estas horas desmoralizado!

MADEMOISELLE X — C’est incroyable!

[..]

SAMPAIO - Antes de mais nada, tenho a dizer-lhes que o
juiz municipal € um idiota; deve-me uns cobres emprestados,
e tem medo de mim que se péla!

CIDALISA — Com efeito!
LEONOR - Na roga dao-se coisas!

MADEMOISELLE X — C’est incroyable!"*?

Depois, a mesma Mademoiselle X usa a expressao para comentar
sobre o francés falado por Sota, que diz té-lo aprendido justamente no teatro onde
se apresentavam as operetas francesas que vinham para o Brasil. Ele, que, como
se vé, tem problemas para falar portugués:

SOTA — Boa noite! boa noite! Cada vez mais béias, mais
aebatadoias! (A Chica Valsa.) Gdia a deusa desta casa! (A
Mademoiselle X.) Bonsoir; passez-vous bien?

MADEMOISELLE X — Oh! quel frangais! C’est incroyable!
SOTA - Fancés muito bom! Apendi-o no Acaza! Tou
aebatado! Boa noite, seu Sampaio... vocé ta na pesenga de
um home aebatado! (Da um pulo e pisa Sampaio.)

SAMPAIO (Gritando.) — Oh! muito arrebatado!

122 1dem, 1983, p. 145-146.
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MADEMOISELLE X — Quelle gréace!'®

O uso dessas frases e o reforco da referéncia ao teatro Alcazar,
acabam reacendendo a lembrangca de que estamos em contato com uma peca
que parodia uma encenacao francesa. Em La fille de Madame Angot, a frase
“C’est incroyable” € de Cydalise e aparece apenas uma vez, no inicio da cena.
Arthur Azevedo opta por ndo traduzi-la e a transfere para outra personagem, que,
repetindo-a algumas vezes, faz da frase um bordao. Além disso, Mademoiselle X
usa essa e outras frases denotando indignagéo, surpresa e outros sentimentos de
guem apenas expressa suas sensagdes sobre o que esta sendo relatado. Sendo
as frases em francés, isso ganha um efeito cémico, valorizado pelo tom pomposo
normalmente associado a esse idioma (e a essa cultura), deixando os comentarios
da personagem destoantes do contexto da trama.

A relagdo com o idioma da obra original aparece também em outro
momento, quando as personagens que criaram Clarinha, a filha de Maria Angu,

comentam sobre sua educacao:

CARDOSO - Foi criada como uma marquesa!

CHICA — Podes dizer uma princesa, porque o foi no colégio
das irmas de caridade.

GUILHERME - Razao pela qual ficou com um ligeiro sotaque
francés que lhe da muita graca.'®

A Ultima frase ndo existe, obviamente, em La fille de Madame Angot.
Além de fazer essas referéncias ao francés, remetendo a opereta original, Arthur
Azevedo ambienta a histéria no Brasil, faz ajustes em pequenas ag¢des dentro da

trama e insere falas em estilo mais local, como no seguinte trecho:

'2% |bidem, p. 147, 148, grifo nosso.
24 |bidem, p. 128.
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BITU — N&o creia nisso, Mestre Guilherme; fui hoje solto pela
quinquagésima vez; mas é muito provavel que me prendam
daqui a pouco, logo que se distribua o Imparcial, para ser
solto amanha. E que fazem vocés, infelizes filhos de Maria
Angu? Que fazem vocés, que nao reagem contra as
arbitrariedades de um burlesco fanfarrao, arvorado em
autoridade policial? Mas, ora adeus! diz o ditado “o boi
solto lambe-se todo”; eu mesmo preso lambo-me
bem...'?

Depois das parddias, Arthur Azevedo escreveu operetas originais,
adaptando o modelo ao contexto brasileiro, assim como ocorreu com o0 género em
outros paises. Para uma boa compreensdo desses ajustes, vejamos parte do
verbete dedicado a opereta no Dicionario do teatro brasileiro:

O estudo da produgdo operistica do maior expoente do
género no pais, Artur AZEVEDO, permite o esclarecimento
de algumas caracteristicas da opereta, sob os vieses da
criacdo original e da adaptagdo a cena brasileira: sua
estrutura dramatica, assentando-se na da Opera, permite o
desenvolvimento de um enredo qualificado por tragos
estilisticos épicos, liricos e dramaticos e disposto
cenicamente através de dialogos falados, cantos e dancgas
(entre dezoito e vinte e trés numeros musicais); salienta-se
que a tematica se refere, por via de regra, ao cotidiano do
espectador e que a acdo dramatica constréi seu espago e
tempo dramaticos em correspondéncia a essa atualidade;
desta forma, personagens, cenarios e figurinos remetem o
espectador ao seu proprio universo real, o qual € abordado
de maneira notadamente alegre e otimista através do uso,
em profusdo, de recursos cbmicos [...] (GUINSBURG;
FARIA; LIMA, 2006, p. 226-228).

Assim o faz Arthur Azevedo, mas suas operetas originais valorizam um
pouco mais o enredo e as falas, sem deixar de apresentar os numeros musicais,
em sua maior parte compostos por Sa Noronha, maestro portugués radicado no
Brasil. As primeiras obras dessa parceria foram A princesa dos cajueiros e Os
noivos, ambas encenadas em 1880. Segundo Magalh&es Junior (1966, p. 79), em

125 |bidem, p. 131, grifo nosso.
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A princesa dos cajueiros Sa Noronha compds, com letra de Arthur Azevedo, “[...]
um dos primeiros sambas brasileiros — entdo chamados ainda ‘tangos’ — Amor tem
fogo”.

Mas antes dessas obras, Arthur Azevedo escreveu, em parceria com
Frederico Severo, Nova viagem a lua (1877), ainda com musica estrangeira, de
Lecocq, mas com enredo original. Esta opereta mostra o plano de Luis para levar
seu pai, o velho Arruda, para o Rio de Janeiro, para que este se encontre com o
pai de sua namorada e sele seu casamento. O problema € que Arruda prometera
nunca mais pisar em solo carioca desde que tivera uma desavenga com Santos,
justamente o pai da amada de Luis. E Santos, por sua vez, ja disse que nao
concordara com o casamento enquanto o pai do pretendente nao for encontra-lo
pessoalmente. Luis e alguns amigos conseguem fazer Arruda acreditar que eles
poderdo leva-lo a lua e que, para isso, terdo de fazer uma parada no Rio de
Janeiro. Ja em terras cariocas, acabam levando-o a um grupo ou bloco de
carnaval, que tem a lua como tema, os Netos da Lua. Simulam a tal viagem, mas
depois de mostrarem ao pai da namorada de Luis que conseguiram fazer Arruda ir
até 1a, revelam toda a verdade. O casamento é feito e Arruda perdoa o filho por té-
lo enganado, dando-lhe como dote o dinheiro que concedera aos jovens para que
o levassem a lua. Arruda e Santos nao fazem as pazes, mas tudo termina bem,
com um jongo — composto especialmente para a montagem pelo Professor Doutor
Henrique Mesquita. Além de a musica final ser nacional, a pega tem a figura do
interiorano brasileiro, o carnaval, o Rio de Janeiro, suas festas, o malandro e a
cocote francesa, que seduz o visitante, entre outros elementos imediatamente
reconheciveis como tipicos do Brasil.

O jongo marca também a abertura de Os noivos, estreada em 1880 e
descrita por Arthur Azevedo como uma opereta de costumes. O enredo se passa
numa fazenda no interior da provincia do Rio de Janeiro e tem como foco dois
casais jovens e as idas e vindas para que consigam ficar com a pessoa que amam.
Eles prometem casamento, depois acabam se apaixonando por outra pessoa,
invertendo, assim, os pares originais. Mas até que isso seja realizado, ao final da
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opereta, ocorrem reflexdes, medos, quiproquos e discussdes. No meio ha uma
divertida mulher solteira um pouco mais velha, que fica tentando pegar alguma
sobra nessas trocas de casais. Fugindo um pouco ao padrédo do autor e do género,
ha momentos com diversos apartes dos jovens, que especulam sobre os
sentimentos e impressdes dos outros — o que tenderia a dar certo psicologismo a
peca, mas isso é quebrado pelo tom geral da opereta e pelas musicas.

No final as confusdes sédo desfeitas, os jovens ficam felizes e ha uma

revisdo das trocas de casal, num movimento que lembra Quadrilha, poema que

Carlos Drummond de Andrade escreveria no século seguinte’®:

O VIGARIO - Ah! aqui estdo os namorados! mas...
expliquem-me!

FREDERICO - Muito facilmente: eu tinha prometido
casamento a Leonor...

LEONOR - E eu a Frederico.

O DOUTOR - E eu a Dona Francelina.
FRANCELINA - E eu ao Doutor Pinheiro.
FREDERICO - Mas vi Francelina...
LEONOR - Mas vi o Doutor Pinheirinho...
O DOUTOR - Mas vi Leonor...
FRANCELINA - Mas vi Seu Frederico...

OS QUATRO (Ao mesmo tempo, dando uma volta.) - E virei!
(O Tenente-coronel da ordens a um negro, que se retira.)

PASSOS PEREIRA - Acharam-se juntos...
O TENENTE-CORONEL (Voltando.) - Envergonharam-se.

FREDERICO - Eu julguei que Leonor estivesse ressentida...

126 Alguma poesia, obra na qual se insere o poema Quadrilha, foi publicada em 1930.
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LEONOR - Eu, que Frederico me recriminasse...

O DOUTOR - Eu, que o Senhor Passos Pereira vinha buscar
o cumprimento da minha promessa.

FRANCELINA — Eu, que o Doutor Pinheiro me tivesse
atravessada na garganta...

OS QUATRO - E embatuquei!

O TENENTE-CORONEL - Mas perceberam agora que o
desvio de suas promessas... era um deslumbramento; que o
amor verdadeiro tem obrigagdo de ser eterno, como diz o
Padre Vieira, e casam-se: Leonor com Frederico e Dona
Francelina com o Doutor Pinheirinho... Reviraram. (D&o
todos uma volta.)

OS NOIVOS (Abragando-se.) - Com muito prazer.
O MESTRE-ESCOLA - N&o entendo...

O VIGARIO - Também nZo é preciso... Os trés casamentos
far-se-40 no mesmo dia...

FREDERICO - Trés! Qual é o outro?
RAIMUNDO (Apresentando Dona Maria.) - O nos... 0 nosso.

DONA MARIA - Eu e Mundico. (Abragos, apertos de méo,
parabéns, etc.)

O VIGARIO - Trés casamentos, noventa mil réis.
DONA MARIA - Vou escrever a minha irma das Laranjeiras.

(Volta o negro trazendo um violdo, que entreg7a ao Vigario, e
uma rabeca, que entrega ao Mestre-escola.)"

E, em vez do canca, que era sempre utilizado por Offenbach, o que

encerra Os noivos é um catereté.

2 AZEVEDO, 1983, p. 554-555.
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A trama da opereta O Baréo de Pituagu (1887) traz Milu e Alberto, um
casal interiorano que foi morar no Rio de Janeiro. A esposa se queixa de que o
marido mudou, dando-lhe menos atencdo nessa vida na corte. Ele tem uma
amante e costuma deixar Gouveia, seu amigo, em companhia da esposa. No
entanto, este se apaixona por ela e conta-lhe toda a verdade. Aparece o tio baiano
de Alberto, Bermudes, que fica sabendo da situacdo e resolve intervir. Ele
consegue separar o sobrinho da amante francesa, Jeannette, utilizando-se do
auxilio do moleque José, um criado da casa que ja recebeu liberdade e segue com
a familia por vontade prépria. No plano que arquitetam, o negro veste trajes
extravagantes e diz ser Bardo de Pituagu. Jeannette acredita nele e, por causa
desse novo amor, que promete mais financeiramente, rompe com Alberto, marido
de Milu.

E José manipula também Gouveia, trocando uma carta sua de maos e
escrevendo a ele em nome de sua patroa, marcando um encontro nos fundos de
sua propriedade. No final, Gouveia vai ao tal encontro e toma uma surra de Jose,
do Feitor e do Cozinheiro, que fazem isso fingindo pensar que fosse um ladrao.
Dessa forma, Arthur Azevedo utiliza-se do moleque José dentro de uma longa
tradicdo da comédia. O criado, mais esperto que os amos, que articula para
conduzir a histéria a sua maneira, aparece desde Aristéfanes, passando pela
comeédia nova, commedia dell’arte, por Moliére, e por muitos outros autores. O
comediografo francés, por sinal, € lembrado por Alberto um pouco antes do final
da opereta — talvez por ter servido de inspiracdo a criagao de José, uma versao
mais elaborada e aprofundada de Mascarillo, que pouco aparece na curta peca de
Moliere:

ALBERTO - Has de convir que o moleque saiu-se
perfeitamente... Lembrou-me o Mascarillo das Preciosas
ridiculas. Entretanto, meu tio, um matuto la dos sertbes do
norte da Bahia, nunca leu Moliere.?®

128 |bidem, p. 154.
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Se ha a valorizacédo da esperteza do criado, ha uma romantizagdo do
interiorano Bermudes, que divide com aquele a condicdo de “herdi”. Sua
superioridade € delineada pela capacidade de restabelecer os lagos verdadeiros
do jovem casal, perdido no ambiente desagregador da corte, e em pequenos

trechos, como o relato que faz de sua conversa com o ministro:

BERMUDES - Eu fui. Bati. Veio um sordado e pregunté o
que eu queria. Fala a sua insoléncia, o sinhé ministro. Sua
insoléncia nao fala a ninguém! Apois. E eu ja ia me
arretirando, quando o ministro mesmo me chamou da janela.
Subi, e ele preguntou-me o que desejava, mas que falasse
depressa, porque ele estava muito atropelado. — Nao diga
isso, sinhé ministro: vossa insoléncia nunca viu atropelo.
Atropelo € um home a cavalo, o cavalo empacado, a muié na
garupa, uma crianga no brago, o chapéu de so aberto, uma
porteira rezinguenta, um charco adiente. Isso é que é
atropelo. O ministro comegou a rir como um perdido e uns
home que tava la também comecou a rir... e parece que foi
por isso que me escutou com tanta atencdo. O doutd
Gouveia nunca em sua vida falou ao ministro, nem entregou
a papelada a ele. Ele s6 conhece Douté Gouveia de nome, e
por sina que lhe fez umas osengas muito feia. Eu contei a ele
toda a minha questdozinha das terra. O home ficou irado e
prometeu que amenha mesmo tomaria as porvidéncias, e
que eu fosse na Secretaria. Quando eu disse a ele que o
dout6 Gouveia me pediu cem mil réis pra da a um
empregado, o ministro deu um pulo na cadeira e disse que
vai proibi pelas foia que o patife tenha entrada na reparticéo.
(Ouvem-se pancadas e gemidos.)'?

O publico ouve essa espécie de sentenca dada pelo ministro a Gouveia
e, ao mesmo tempo, comega o castigo fisico que este recebe de José, do Feitor e
do Cozinheiro. Esta opereta da uma importancia maior a punicdo da personagem
qgue se interpde ao bom andamento do relacionamento. Normalmente, o foco esta

mais no final feliz do que na eliminagcédo dos obstaculos que a ele se opdem.

129 |bidem, p. 158-159.
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A OPERETA E O CONTEXTO BRASILEIRO

Nos textos das operetas parddicas de Arthur Azevedo ja ha uma
transposicdo de ambiente e nomes de personagens, que estabelece um tom
zombeteiro na relagcdo com os originais. E em cena suas operetas ganhavam
ainda mais forga, porque tinham como referéncia as montagens que se
apresentavam no Rio de Janeiro. Isso tirava o glamour dos estrangeiros e,
sobretudo, do publico do Alcazar Lirico, que parecia buscar ali um contato com o
mundo europeu. A0 mesmo tempo em que algumas pessoas, como O escritor
Joaquim Manuel de Macedo, queixavam-se “dos trocadilhos obscenos, dos
cancds e das exibicbes de mulheres seminuas’(MENEZES, 2007, p. 74),
referindo-se as cocottes francesas que cantavam e dangavam com sensualidade
naquele teatro, havia uma grande valorizagdo de requinte a ele ligada, como
demonstra a pesquisadora Lena Medeiros de Menezes:

[...] a revista Ba-ta-Clan"*° aplaudia sua existéncia [do

Alcazar] ndo so6 pelo fato de o teatro possibilitar diversédo em
uma cidade onde elas praticamente inexistiam, como por
fazer a capital brasileira tomar contato com artistes d’elite,
como Aimée, Delmary, Margueritte Bourgeois, Lovato,
Risette, Adele Escudero, Duchaumont, Mathilde Poppe e
outras, principalmente a época em que o Alcazar foi dirigido
por Monsieur Arnaud.™"

Indo mais longe na valorizagdo da cultura francesa, ha um trecho da

Revista dramatica, que Menezes também registra:

O teatro agora ndo € mais um palanque de saltimbancos
adestrados no jogo de pilhérias grosseiras [...]; pelo contrario,

3% A autora explica que o periédico Ba-ta-clan, “[...] dirigido por Charles Berry, tinha
coluna intitulada L’Alcazar em robe de chambre, com matérias dedicadas as atrizes do
Alcazar. Observe-se que Ba-ta-Clan era, também, o nome de uma das operetas de
sucesso de Offenbach, que estreou no Théatre des Bouffes Parisiens em 1855,
satirizando as praticas politicas as convengdes da dpera tradicional’(Ibidem, nota a p. 88).
31 Ibidem, p. 74, grifo nosso.

115



€ um recinto onde, ao passo que nos distraimos, corrigimos
os costumes, aprendemos a dar valor as mais delicadas
manifestagdes de inteligéncia e de arte e, sobretudo, a esse
apurado bom gosto que diverte e educa insensivelmente as
plateias.

Reforgando essa ideia, Menezes (2007) relata que os anuncios sobre a
programacao do Alcazar Lirico no Jornal do comércio eram escritos em francés.

E curioso notar que, embora as operetas estrangeiras fossem ja
parodias de outras obras, as parddias que os brasileiros delas fizeram remontam
ao teatro de feira de Paris, quando os atores das barracas zombavam das
encenacodes e dos trejeitos dos artistas da Comédie-Francaise. E foi também nas
feiras de Saint-Germain e Saint-Laurent, por volta de 1714, que Réné Lesage, ao
conseguir o direito de ter canto nas suas apresentagdes, acabou criando um
género que foi posteriormente denominado Opera-comica (CAMARGO). A opéra
comique migrou depois para o palco, ganhou adaptagdes e se tornou um “género
sério”, mais dramatico. Curiosamente, a opereta (ou Opera bufa) de Offenbach
surgiu, como ja dissemos, justamente em contraponto a seriedade do vaudeville e
dessa 6pera comica transformada pelo tempo e que tomava, entdo, os palcos de
Paris. Vejamos se € possivel resumir e dar mais clareza a essas idas e vindas: As
operetas brasileiras retomaram o espirito de rebaixamento do teatro de feira, para
parodiar operetas francesas. Essas operetas surgiram mais ou menos com o
mesmo espirito, em resposta a seriedade com que se formalizou a dpera coémica,
um género que havia nascido justamente na feira e que, portanto, tinha antes
também esse espirito.

Sendo assim, com as parodias, os autores brasileiros zombavam da
montagem estrangeira, mas seu alvo mais certeiro acabava sendo muito mais a
aura de seriedade e glamour que parte do publico atribuia ao “mundo” do Alcazar
do que a estética das encenagdes estrangeiras — muito embora ela também nao

escapasse a eles.

32 |bidem, p. 77.
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Ja em suas operetas originais, Arthur Azevedo utilizou como base
elementos significativos do Brasil, incluindo tipos e temas que viria a explorar nas
revistas e comédias, como o0 homem casado que se deixa seduzir pelas francesas
do Rio de Janeiro ou o contraponto entre o caipira e a cidade. Em termos
estruturais, reduziu a supremacia da musica sobre o texto, sem dela abrir mao, e
deu a cadéncia dramaturgica um ritmo mais local, menos direto e em tom menos
comedido que o francés. Algo que teria de acontecer naturalmente pela presenca
de personagens e temas brasileiros, que sao por ele mais explorados e menos
sacrificados ao ritmo do verso e das musicas do que nas operetas estrangeiras. E
a possibilidade de compor a obra a partir de uma situagao local é bem diferente de
adaptar uma trama pronta, criada em outro contexto. De qualquer modo, percebe-
se em suas operetas originais um ritmo mais suave, um tom mais cotidiano, que
faz pensar na descricdo que Holanda faz da influéncia exercida pelos escravos
sobre os portugueses em solo brasileiro, trazendo uma “suavidade dengosa e
acucarada” que “invade, desde cedo, todas as esferas da vida colonial’,
encontrando meios de se exprimir também nos dominios da arte e da literatura
‘principalmente a partir do Setecentos e do rococd’(HOLANDA, 1995, p. 62).
Aproveitando essas caracteristicas e nuancas locais, Arthur Azevedo imprime
brasilidade a opereta, exercitando seu talento num género préximo porém
diferente das revistas de ano, que o consagrariam tanto quanto este. E a
capacidade de transitar por diferentes géneros, contribuiu, evidentemente, para
ampliar seu repertério, que alcanga um nivel altissimo nas burletas A capital

federal e O mambembe.

BURLETAS

A capital federal (1897) tem como base o enredo da revista O Tribofe
(1892) e foi escrita por sugestao de Brandao, ator e diretor que atuou em diversas
montagens e fazia muito sucesso, atraindo um grande publico, por isso ficou

conhecido como “Brandé&o, o popularissimo”. Ele havia feito o papel de Eusébio na
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montagem de O Tribofe e lamentava-se por ndo poder continuar a temporada,
devido ao carater perecivel da revista, que se prendia aos acontecimentos do ano
anterior. Arthur Azevedo acatou a sugestdo e escreveu a pega, com alteragdes

gue assim descreve:

Escrevi entdo essa comédia, que € um trabalho, devo dizé-lo,
quase inteiramente novo, pois o que aproveitei do Tribofe
nao ocupa a décima parte do manuscrito. Ampliei cenas,
inventei situagdes e introduzi novos personagens importantes,

by

entre os quais o de Lola, destinado a atriz Pepa; e o de
Figueiredo, que escrevi para o ator Colas.

Como uma simples comédia saia do género dos espetaculos
atuais do Recreio Dramatico, e isso ndo convinha nem ao
empresario, nem ao autor, nem aos artistas, nem ao publico,
resolvi escrever uma peca espetaculosa, que deparasse aos
nossos cenografos, como deparou, mais uma ocasidao de
fazer boa figura, e recorri também ao indispensavel
condimento da musica ligeira, sem, contudo, descer até o
género conhecido pela caracteristica denominagdo de
maxixe (AZEVEDO, Arthur. In: PRADO, 1986, p. 271).

Conforme expde Rubens José de Souza Brito (2012, p. 229), o
processo realizado por Arthur Azevedo para transformar a revista num outro
género, denominado pelo autor de comédia opereta, levou a criagdo da burleta,
“[...] uma nova forma dramatica, hibrida, resultado da soma de caracteristicas dos
géneros cOmicos e musicados entdo em voga”. A burleta, explica Veneziano
(1996) apoiava-se normalmente numa estrutura de enredo classico, derivada da
comédia nova e da commedia dell’arte, entremeada de musicas e baseada em
temas nacionais.

A peca mostra a ida do mineiro Eusébio e sua familia ao Rio de Janeiro,
na tentativa de encontrar o carioca Gouveia, que prometeu se casar com a filha de
Eusébio, Quinota, mas nunca mais apareceu. A estada dos interioranos na capital
federal é cheia de aventuras que exploram o contraste entre o campo e a cidade,

fazendo um retrato do Rio de Janeiro por esta perspectiva de transversalidade
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com o universo rural. Nesse sentido, apesar das transformacdes, o espirito da
revista é preservado, porque mantém-se a cidade como protagonista. As
personagens Sao responsaveis por seus atos, mas muitas delas, sobretudo as que
vém do interior, acabam, como na revista de ano, sendo desviadas por costumes
caracteristicos do Rio de Janeiro, como as trapacgas (ou tribofes) e sedugdes (o
micrébio da pandega), que interferem com forga em seus destinos.

Assim, pelo retrato e pelos temas, trata-se de uma comédia de
costumes, mas bastante diversa das que escreveu Martins Pena, porque era
teatro musical e, mais especificamente, por haver esse dialogo com o teatro de
revista, que da aos costumes um protagonismo marcante, ja que eles sao
responsaveis por boa parte dos acontecimentos por que passam as personagens.
Em Martins Pena os costumes sdo o modo de ser, que paira sobre as
personagens, moldando-as, mas sem delas se desvencilhar. Em A capital federal,
os costumes cariocas sao protagonistas que conduzem as personagens,
revelando as fraquezas destas e, por esse processo, ganhando valor relevante
como questdes de ordem coletiva, impregnados que estdo no cotidiano da capital
do pais.

Mas n&o é apenas nesse sentido que o género revisteiro se faz
presente em A capital federal. As perseguigdes e fugas, que aparecem em
diversas pecgas do género, acontecem também nessa comédia. Tal caracteristica
fez com que Décio de Almeida Prado enxergasse uma ligacdo com “[...] o
vaudeville de movimento, oposto ao de situagao, inventado por Labiche em O
chapéu de palha da Italia”*. Proximidade formal que se pode mesmo reconhecer
a leitura, até porque na comédia do autor francés também ha um percurso
realizado por interioranos na capital (Paris). Porém, tal trajetéria poderia ocorrer
em qualquer lugar, porque ndo vemos quase nada caracteristico de Paris e sim os
passos de Fadinard para tentar se livrar do problema que |Ihe apareceu. Além
disso, em O chapéu de palha da Italia toda a corrida atras do chapéu e os

transtornos que isso causa poderiam ser evitados porque a solugdo sempre

33 PRADO. In: AZEVEDO, Arthur, 1986, p. 176.
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esteve perto do protagonista. Trata-se de um problema simples, que, devido aos
enganos, ganha propor¢cdes maiores, perfazendo um movimento que Henri
Bergson (2004, p.61) reconhece como um expediente da comicidade de situacao
tipico do vaudeville e o compara a uma bola de neve. Em A capital federal, a
familia mineira vai ao Rio de Janeiro atras do pretendente de Quinota e acaba, de
fato, perdendo-se (fisica e moralmente). Depois de muitas idas e vindas,
finalmente os trés perdidos — Seu Eusébio, o pai da familia, que se envolve com
uma mulher da vida; Gouveia, o noivo fugidio e Benvinda, a criada que se deixara

»134

levar por um carioca que “langa mulatas” " — retornam para o grupo familiar, a fim

de seguir para Minas Gerais. La, pretendem retomar a vida longe do Rio de
Janeiro, aquela “[...] terra onde os marido passa dias e noite fora de casa...”’,
como pragueja em determinado momento dona Fortunata, a personagem
interiorana mais firme diante das sedugdes e perigos da capital federal.

Dessa forma, os problemas por que todos passaram e, sobretudo, os
motivos do incessante movimento, ndo eram ilusérios, como na pega de Labiche.
E ndo se trata do movimento de uma personagem, que é seguida por outras. S&o
varios movimentos (ou o movimento heterogéneo de um grande grupo) que,
depois da dispersao, convergem novamente para um ponto comum, acrescidos do
noivo de Quinota. E nesse reencontro ha certa estabilidade, mas as coisas nao
voltaram a ser como antes. As personagens revelaram outra face de sua
personalidade e, o que é mais importante, mesmo que elas consigam fechar os
olhos para tudo o que aconteceu, a capital federal permanecera em seu lugar,
com todas as caracteristicas que foram apontadas durante a pega. E isso diz
respeito tanto aos moradores (como era, provavelmente, a maior parte do publico
que frequentava o teatro) quanto aos futuros visitantes, entre os quais talvez se
possa incluir Gouveia, ja que a jovem Quinota € mais flexivel que sua mée e diz

ao futuro marido que podera deixa-lo voltar de vez em quando para matar a

13% | angar mulatas”, conforme especula Rodrigues na prépria A capital federal, “é como
quem diz atira-la na vida, inicia-la nesse meio...”(AZEVEDO, 2008, p. 96), com o que o
lancador de mulatas Figueiredo concorda.

'3 |bidem, p. 152.
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saudade do “microbio da pandega” — apelido dado ao acometimento que leva um
homem a se perder nas sedugdes das mulheres da vida carioca. E esse
movimento, caracteristico da revista, €, em A capital federal, 0 que permite ao
autor fazer um retrato do Rio de Janeiro numa relagcdo de contraste entre o campo
e a cidade. E este o tema que fundamenta essa comédia, cujo quadro final € uma
apoteose — outro procedimento bem caracteristico do teatro de revista.

A opereta também pode ter sua influéncia reconhecida em A capital
federal, especialmente no final do segundo ato, conforme bem registra Décio de
Almeida Prado:

[...] o baile a fantasia dado por Lola para festejar o Sabado
de Aleluia, com o Seu Eusébio vestido de “princés” e
Benvinda, nos trajes apropriados de Aida, aparecendo
conduzida pelas méos triunfantes de Radamés (Seu
Figueiredo), € da mais pura cepa offenbachiana (PRADO,
1986, p. 278).

Para ilustrar seu ponto de vista, compara a cena com uma obra do
compositor alemao, do que se destaca também o uso que este fazia do canca em

operetas, sendo um dos maiores responsaveis pela popularizagao dessa dancga,
também presente em A capital federal:

LOLA - Dancem! tudo dance

Ninguém canse

No canca

Pois quem se acha aqui presente
Tudo é gente

Folgaza!

(canca desenfreado em torno a mesa.)

Como nao recordar a cena correspondente — ndo mais do
que isso — de La Vie Parisiense?

Tous, reprenant:
Feu partout!

Lachez tout!
Qu’on s’élance,
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Que I'on danse! etc. etc.
(danse folle & la chute du rideau).™®
E continua a comparacéo:

A semelhangca aumenta um ponto — também nao mais que
isso — se considerarmos que na opereta de Offenbach a
chegada de um casal estrangeiro serve de pretexto para que
se exibam em cena os refinamentos e os embustes de La Vie
Parisienne, como sucede com a familia de Seu Eusébio em
relagdo ao Rio de Janeiro.

A conclusdo a se tirar ndao é de que A capital federal nao
passa de uma colcha de retalhos, tecida com géneros
dispares e sobras de pegas estrangeiras. Ao contrario, € uma
sintese das melhores qualidades do nosso teatro musicado —
graca, despretencgéo, fantasia —, uma amalgama, ndo simples
mistura, que prima pela unidade e pela brasilidade. A
denominagdo que melhor Ihe cabe é mesmo a de burleta,
que lhe foi tantas vezes atribuida, um velho termo do teatro
italiano ressuscitado para designar no Brasil e em Portugal
certos espetaculos de dificil classificagdo, um meio-termo
entre a comédia de costumes e a opereta, podendo receber
influéncias eventuais do vaudeville, da revista e da
maégica."’

De qualquer forma, todos esses géneros tém algumas semelhancas.*®
Nesse sentido, pelo uso que faz da musica e por sua estrutura episodica, ndo se
pode pensar em A capital federal como uma comédia de dramaturgia fechada.
Mesmo numa comparacdo com o Franga Junior de Caiu o ministério!, que traz
cenas publicas e uma relagdo mais direta com a cidade do que se via em Martins
Pena, ha uma grande diferenga, porque a pega de Arthur Azevedo € musical e
porque, nela, os habitos e problemas sociais do Rio de Janeiro ndo estdo apenas
presentes, eles interferem diretamente no andamento da trama, sendo

responsaveis por seu movimento. Além disso, aquilo que vimos chamando de

'3 |bidem, p. 279.

37 |bidem, p. 279.

8 Em N&o Adianta Chorar: teatro de revista brasileiro... Obal, Neyde Veneziano (1996,
p.22-27) apresenta uma boa comparacéo entre a revista e alguns desses géneros.
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rupturas com o mundo ficcional sdo mais frequentes — mesmo que a burleta se
diferencie da revista (que Ihe deu origem), onde essas caracteristicas aparecem
mais radicalmente. De O Tribofe sdo preservados alguns problemas cariocas,
como a dificuldade para se conseguir um lugar para morar, o vicio do jogo e 0s
diversos meios de trapaca, além dos interesses, enganos e roubos que envolvem
a relacao Lola-Lourengo-Gouveia-Eusébio.

Nao ocorre como na revista, que comumente trazia comentarios sobre o
préprio género, mas ha em A capital federal algumas referéncias feitas a prépria
peca, como o aparte de seu Eusébio, quando percebe que foi seduzido pela
espanhola Lola: “Seu Eusébio t4 perdido.””. Ou a seguinte cena entre Lola e

Gouveia:

GOUVEIA (Com uma explosdo.) — Cala-te, vibora danada!
Olha que nem o jogo, nem os teus beijos me tiraram
totalmente o brio! Eu posso fazer-te pagar bem caro os teus
insultos!

LOLA — Ora, vai te catar! Se julgas amedrontar-me com
esses ares de gala de dramalhdo, enganas-te redondamente!
Depois reparas que estas vestido de Mefistofeles! Esse traje
prejudica os teus efeitos dramaticos! Vai, vai ter com a tua
roceira. Casem-se, sejam muito felizes, tenham muitos
Gouveiazinhas, e ndo me amoles mais! (Gouveia avanca,
quer dizer alguma coisa, mas nao acha uma palavra.
Encolhe os ombros e sai.)

CENAI
Lola, depois, Lourenco.
LOLA (S¢.) — Faltou-lhe uma frase, para o final da cena,

coitado! A respeito de imaginacédo, este pobre rapaz foi
sempre uma lastima!™*°

3% AZEVEDO, 2008, p. 88.
0 |bidem, p. 82-83.
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Ha também um dialogo que surge em dois momentos diferentes, a
partir de Figueiredo, que faz referéncia a Mimi Bilontra, adaptacéo de vaudeville
feita por Arthur Azevedo e Moreira Sampaio. No inicio da comédia, seu interlocutor
é o gerente do “Grande Hotel da Capital Federal”:

FIGUEIREDO - [...] Seu Lopes, vocé ja viu a Mimi Bilontra?
O GERENTE - Isso vi, mas a Mimi Bilontra ndo é mulata.

FIGUEIREDO — Nao, ndo € isso. Na Mimi Bilontra ha um tipo
que gosta de langar mulheres. Vocé sabe o que é langar
mulheres? '’

E no segundo ato, ele se utiliza do mesmo recurso para explicar

novamente qual a sua relagdo com as mulatas:

FIGUEIREDO — Todo o meu prazer é langa-las, langa-las e
nada mais. Vocé viu a Mimi Bilontra®?

RODRIGUES - Nao.
FIGUEIREDO — Mas sabe o que € langar uma mulher?

RODRIGUES - Nesses assuntos sou hdspede... vocé
sabe... sempre fui um homem da familia... mas quer me
parecer que lancar uma mulher € como quem diz atira-la na
vida, inicia-la nesse meio...

FIGUEIREDO — Ah! qui qui!'*

Além de mencionar uma outra peca do autor de A capital federal,
Figueiredo faz uma comparagao entre uma personagem dessa outra obra com ele
proprio. Uma ficgdo que passa por outra ficcdo para lembrar que é esta a condigao

de ambas, fazendo-nos pensar na realidade que as une: o autor.

“ bidem, p. 30.
%2 |bidem, p. 96.
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RETRATO DO PAIS

Os costumes mostrados em A capital federal nao sao um retrato sutil do
comportamento de algumas classes, s&o, pelo contrario, habitos arraigados na
coletividade, que ja apareciam na revista O Tribofe. A diferenga € que ndo vemos
acontecimentos especificos de um ano, vemos costumes que atravessam a
histéria da cidade e do pais. O tom dessa burleta € mais carregado que o da
comédia de costumes. As personagens, mineiras e cariocas, sdo bem marcadas e
agem para dar expressao ao contraste entre os valores do campo e da cidade.
Nessa perspectiva, o Rio de Janeiro novamente é visto como o lugar daqueles
problemas que ja mencionamos, de trapagas, promiscuidade e bondes que
demoram a passar, entre outros. Por outro lado, e € isso que faz as pessoas se
perderem, € encantador, como nos mostram todas as sedug¢des que desfilam pela
peca e o final do primeiro ato, em que a familia mineira passa de bonde por cima
dos arcos, fechando com as palavras entusiasmadas de Eusébio: “Oh! a Capita
Federa! a Capita Federa...”'*®

E ndo é s6 quem vem de fora que se deixa levar por tais caracteristicas.
O carioca Gouveia se deixa iludir pelo amor interesseiro de Lola e € tomado pelo
vicio do jogo, na busca por uma vida melhor e sem os mesmos esforgos de seu
ex-colega de trabalho, Pinheiro, ainda na lida de caixeiro; outros moradores sao
enganados pela agéncia que cobra um preco alto para indicar imoveis para alugar;
o jovem Duquinha pede dinheiro para sua mé&e e contrai dividas para poder
presentear Lola com joias caras, e assim por diante. Nesse movimento todo, que
termina com uma apoteose a vida rural, o contraste com o0os mineiros € 0 que
permite ao autor delimitar melhor aquilo que esta retratando do Rio de Janeiro.
Nesse processo, Fortunata, a esposa de Eusébio, representa, como ja apontamos,
certa pureza inabalavel dos valores do campo. Ela ndo se perde, ndo se deixa
seduzir, ndo se altera. Em seu percurso, o que mais faz € procurar os membros

desgarrados e lutar contra o que desgosta no Rio de Janeiro, como na cena em

%3 |bidem, p. 63.
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que reage quando um literato fala com Quinota, numa passagem delas duas pela

rua do Ouvidor:

1° LITERATO (A Quinota.) — Adeus, teteia!

FORTUNATA — Quem é que é teteia? Arrepita a gracinha,
seu desavergonhado e vera como /e parto este chapéu-de-so
no lombo!... (Risadas.) Vamo! Vamo!... Que terral... Eu bem
nao queria vi no Rio de Janeiro! (Saem entre risadas.)'*

Em outro momento, um pouco antes, o contraste é visto pela

perspectiva das reclamacdes de Fortunata e pelo olhar mais compreensivo da

jovem Quinota:

FORTUNATA — [...] Que coisa!... Benvinda desaparece...
seu Eusébio desaparece... Juquinha nao sai do Belédromo...
Tou vendo quando Quinota me deixa...

QUINOTA — Oh! mamae! nao tenha esse receio!

FORTUNATA — Que terra! Eu bem nao queria vi no Rio de
Janeiro!

QUINOTA — Que vida tao diversa da roga! (A Gouveia.) Nao
ficaremos aqui depois de casados.

GOUVEIA - Por qué?

QUINOTA - A vida fluminense é cheia de sobressaltos para
as verdadeiras maes de familia!

FORTUNATA — Olha seu Eusébio, um home de cinquenta
ano, que teve até agora tanto juizo! Arrespirou o a da Capita
Federa, e perdeu a cabecal

GOUVEIA - Apanhou o micrébio da pandegal

4 Ibidem, p. 142.
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QUINOTA — Aqui ha muita liberdade e pouco escrupulo...
faz-se ostentacdo do vicio... ndo se respeita ninguém... E
uma sociedade mal constituida.

GOUVEIA — Nao a supunha tdo observadora...

QUINOTA - Eu sou roceira, mas nao tola, que nao veja o
mal onde se acha.

FORTUNATA — Parece que ja esta chuviscando... Eu senti
um pingo...

QUINOTA — O senhor, por exemplo, o senhor, se pensa que
me engana, engana-se. Conhego perfeitamente os seus
defeitos.

FORTUNATA (A parte.) — Ail
GOUVEIA — Os meus defeitos?

QUINOTA — Oh! sdo muitissimos e o menor deles nao é
querer aparentar uma fortuna que nao existe. Desagradam-
me esses visiveis esforcos que o senhor faz para iludir os
outros. O melhor partido que o senhor tem a tomar... e olhe
que este € o conselho da sua noiva, isto €, da pessoa que
mais o estima nesse mundo... o melhor partido que o senhor
tem a tomar é abrir-se com papai... confessar-lhe que € um
jogador arrependido.

GOUVEIA - Oh! Quinota!...
FORTUNATA — N3ao tem 6 Quinota nem nada! E a verdade!...

QUINOTA - Ira conosco para a fazenda, onde nao lhe faltara
ocupacgao.

FORTUNATA — Sim, sinhé; € mio trabaia na roga que fazé
vida de vagabundo na cidade! Outro pingo!

QUINOTA - Papai precisa muito associar-se a um mogo
inteligente, nas suas condi¢des. Sacrifique a sua
tranquilidade os seus prazeres; case-se, faga-se agricultor, e
sua esposa, que nao sera muito exigente e tera muito bom
senso, todos os anos |he dara licenga para vir matar
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saudades daquilo a que o senhor chama o microbio da
pandega.

GOUVEIA (A parte.) — Sim, senhor, pregou-me uma licdo de
moral mesmo nas bochechas!'*°

As duas ultimas cenas da peca mostram o retorno dos perdidos, que
voltam arrependidos. Primeiro vem Eusébio, que ainda tenta explicar alguma coisa,
mas é interrompido por Fortunata: “N&o! nZo diga nada! Nao se defenda! E mié
que as coisas figue como estd”'*®. Depois vem Gouveia, que conta ter seguido os
conselhos de Quinota e esta arranjado com Eusébio sobre o futuro na fazenda; e,
por fim, aparece Benvinda, que demora a ser perdoada por Fortunata, mas acaba
sendo incluida novamente no grupo, que retornara a Minas Gerais no dia seguinte,
onde a criada podera se casar com seu Borges. Fortunata pensa em questionar se
Borges a querera, por causa de suas aventuras no Rio de Janeiro, mas Eusébio
resolve a situagao de modo pratico, como foi com ele, tirando uma conclusdo que

fecha a peca:

EUSEBIO - Quem nao sabe é como quem ndo vé. (Alto.) A
vida da Capita ndo se fez para nds... E que tem isso?... E na
roga; € no campo, € no sertdo, € na lavoura que esta a vida e
0 progresso da nossa querida patria. (Mutacéo.)

Quadro 12
(Apoteose a vida rural)

[..]

(Cai 0 pano.)™’

A burleta O mambembe mostra a trajetoria de um grupo itinerante de

teatro, composto por diferentes tipos de atores, desde o experiente e consagrado

%% |bidem, p. 136-137.
¢ |bidem, p. 152.
" |bidem, p. 154.
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Frazdo a jovem amadora Laudelina, que embarca na viagem teatral acompanhada
de um pretendente e de sua mae adotiva. O tom varia e isso da a comédia
bastante dinamica. O inicio traz uma cena que logo introduz uma intriga amorosa
e, ao mesmo tempo, comeca a retratar parte da vida teatral do pais. Eduardo visita
Dona Rita bem cedo, porque esta apaixonado por sua filha adotiva, Laudelina,
parceira dele num grupo teatral que se apresentou na noite anterior. Dona Rita
atua no mesmo espetaculo que os jovens, entéo, ela e Eduardo falam no assunto

qgue interessa a ele e também da apresentagao da noite anterior:

EDUARDO — A senhora é uma das mais distintas amadoras
do Rio de Janeiro.

DONA RITA — Obrigada. O teatro sempre foi a minha
paixao... o teatro particular, bem entendido, porque na nossa
terra ainda ha certa prevencao contra as artistas.

EDUARDO - O preconceito...

DONA RITA — Como o senhor sabe, Laudelina é 6rfa de pai
e mée... ndo tem parentes nem aderentes... veio para a
minha companhia assinzinha, e fui eu que eduquei ela.
Quando descobri que a pequena tinha tanta queda para o
teatro, fiquei contente, e consenti, com muito prazer, que ela
fizesse parte do Grémio Dramatico Familiar de Catumbi, sob
condicdo de sO entrar nas pegcas em que também eu
entrasse. Mas lhe confesso, seu Eduardo, que tenho os
meus receios de que ela pretenda seriamente abracar a
carreira teatral...

EDUARDO - Sim... aquele fogo... aquele entusiasmo...
aquele talento inquietam...

DONA RITA — O senhor queixa-se de que ela ndo faz caso
do senhor...

EDUARDO — Nao! Nao é disso que me queixo; sim, porque,
afinal, ndo posso dizer que ela nao faca caso de mim... Mas
nao € franca, de modo que ndo sei se sou ou nhao
correspondido, e é esta incerteza que me acabrunhal
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DONA RITA — E que Laudelina, por enquanto, s6 tem um
namorado: o teatro; sé tem uma paixao: a arte dramatica. Ah!
Mas eu sei o que devo fazer..."®

Eduardo recita algumas frases da pega em que atuam, dizendo que
elas expressam seus sentimentos. E isso anuncia um jogo que crescera ao longo
desse primeiro quadro. Eles brincardo com as falas da ficgdo que existe dentro da
peca e estas servirdo para ilustrar aquilo que as personagens sentem, sem que
precisem falar diretamente, além de darem um tom ludico & comédia. E dentro
dessa linguagem que entra na sala (e em cena) Laudelina, pouco depois do inicio
da conversa entre Eduardo e Dona Rita:

DONA RITA - Ja tenho falado a ela muitas vezes no senhor.
N&o posso obrigar ela, mesmo porque ja € maior... mas
prometo empregar toda a minha autoridade de mae adotiva
para convencé-la de que deve ser sua esposa. (Levanta-se.)

EDUARDO (Levantando-se.) — A senhora é o meu bom anjo!
Quero beijar-lhe as maos, e de joelhos!... (Ajoelha-se diante
de dona Rita.)

CENA 1l

Os mesmos, Laudelina.

LAUDELINA (Entrando.) — “Um discipulo de Voltaire
ajoelhado aos pés da cruz!”

EDUARDO (Erguendo-se.) — “A cruz € o amparo dos que
padecem...”

DONA RITA — Auto la!... Olhem que eu ndo sou cruz!

LAUDELINA - “E padece? Por minha causa, nao é verdade?
Fui injusta, bem sei; nas frases que soltara ao vento, decerto
por desfastio quis ver uma ofensa. Era cruel, sinto-o agora.
Esquecamos isso, e sejamos bons amigos e leais, sim?”

8 AZEVEDO, 2008, p. 162-163.
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(Apertando-lhe a mado com uma risada e mudando de tom.)
Como passou a noite, seu Eduardo?

EDUARDO - Em claro, pensando no meu amor!

LAUDELINA — Também eu pensando no meu triunfo! Que
bela noite! Nunca me senti tdo bem no papel de morgadinhal!
O efeito foi estrondoso! Estava na plateia o ator Frazgo..."*

O dialogo reforga o que dona Rita disse a Eduardo, que Laudelina esta
apaixonada é pela arte dramatica. E assim seguira quase até o final da peca:
Eduardo suspirando por Laudelina e ela preocupada com o teatro. Esse
movimento € acompanhado pela dramaturgia, porque pouco depois da cena acima,
entra Frazdo, um ator profissional e experiente que assistira a apresentagao da
véspera, fizera elogios a Laudelina e agora pretende leva-la consigo para uma
viagem teatral. Essa viagem muda o tom da comédia, que sai do intimismo, do
amor entre dois jovens no ambiente doméstico, para acompanhar um grupo
grande de personagens e sua jornada pela sobrevivéncia por meio da arte. A
entrada de Frazdo ocorre também num jogo com as falas da peca. Ele interrompe
Eduardo e assume o papel do jovem, dizendo que ja o representou muitas vezes.
Pede para conversar com dona Rita, entdo, Eduardo deixa-os sos. Nessa
conversa Frazao faz logo o convite para Laudelina acompanha-lo no mambembe,
sendo a primeira dama de sua companhia. Como elas ndo sabem do que se trata,
ele explica — o que serve para esclarecer também para parte do publico:

FRAZAO - [...] Como a senhora sabe, a vida do ator no Rio
de Janeiro € cheia de incertezas e vicissitudes. Nenhuma
garantia oferece. Por isso, resolvi fazer-me, como
antigamente, empresario de uma companhia ambulante, ou,
para falar com toda franqueza, de um mambembe.

AS DUAS — Mambembe?

%9 bidem, p.163-164.
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FRAZAO — Dar-se-4 caso que n&do saibam o que é um
mambembe? Nunca leram o Romance cémico, de Scarron?

AS DUAS — Nao, senhor.

FRAZAO — E pena, porque eu lhes diria que o mambembe é
0 romance cdmico em acgao e as senhoras ficariam sabendo
0 que é. Mambembe é a companhia nbmade, errante,
vagabunda, organizada com todos os elementos de que um
empresario pobre possa langar mao num momento dado, e
que vai, de cidade em cidade, de vila em vila, de povoagao
em povoagao, dando espetaculos aqui e ali, onde encontre
um teatro ou onde possa improvisa-lo. Aqui esta quem ja
representou em cima de um bilhar!'°

Depois de argumentar um pouco mais, Frazdo sai, deixando que elas

conversem entre si.

Como ja é maior de idade, Laudelina pode decidir sozinha,

entdo, diz que vai. Dona Rita responde que, nesse caso, acompanhara a menina

na viagem, o que é bem recebido por ela.

O quadro seguinte mostra um botequim frequentado por gente de teatro.

Ha elogios a classe artistica e dialogos que retratam um pouco a situagao das

artes dramaticas no pais, além de explorar tipos e discussdes caracteristicas dos

profissionais de teatro. Um exemplo é o dialogo de Monteiro, o dono do bar, com

um ator que acaba de voltar de uma viagem, cujo nome é&, ironicamente,

Brochado:

BROCHADO - [...] Ah, meu amigo, aquilo |a por fora esta
pior que no Rio de Janeiro! Mal por mal, antes aqui...
Sempre se encontra crédito.

MONTEIRO - Pois olhe, aqui esta uma desgraca. O publico
espera pelas companhias estrangeiras.

BROCHADO - E dizer que um artista do meu valor n&o tem
trabalho na capital do seu pais! Ah, meu caro Monteiro, se eu
nao considerasse a arte como um sacerdocio, se lhe nao
tivesse sacrificado toda a minha mocidade, toda a minha

%0 |bidem, p. 168-169.
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existéncia, ha muito tempo teria abandonado o teatro!... Mas
que quer?... Depois de ter tido no teatro a posi¢céo que tive,
nao hei de ir puxar uma carrogal

MONTEIRO - Na realidade, ndo se compreende que o
senhor ndo esteja empregado!

BROCHADO - Onde queria vocé que eu me empregasse?
Para trabalhar com quem? Nem eles me querem, porque
Ihes fago sombra, nem eu os quero, porque ndo me confundo.
Dou ainda o meu recado. Ainda ha dias, em Sao Paulo,
levantei a plateia com uma simples poesia, a “Cerracdo no
Mar”. Todos os espectadores ficaram de pé.

LOPES (Que deixa seu jornal e se aproxima.) — Eu estava Ia.
BROCHADO — Ah! Tu estavas 1a? E ou ndo é exato?

LOPES - Eu sou franco. Todos os espectadores se
levantaram mas foi para ir-se embora.

BROCHADO - Porque estava terminada a poesia.

LOPES - Faltavam ainda muitos versos. Tu és um bom
artista, mas tens o defeito de ndo estudares nada de novo.
Desengana-te. Com essas velharias ndo chegas la! Eu sou
franco!™’

A cena apresenta também Lopes, que repete esse bordao “Eu sou
franco” diversas vezes. Pouco depois, aparece Frazdo, que marcara ali um
encontro com os atores que fardo parte de seu mambembe, a fim de pagar-lhes
um adiantamento. Ao final, Laudelina e dona Rita também chegam e sé&o
apresentadas a todos. Marcam, entdo, de se encontrar na estagdo, onde tomarao
um trem para iniciar a jornada. Ainda vemos a agonia de Frazdo, a espera de
receber um empréstimo, e a aceitacdo de Eduardo, o ator amador que é
apaixonado por Laudelina, para integrar a trupe que seguira com o mambembe.

Fecha o ato uma cena que lembra o final do primeiro ato de O Tribofe/A capital

*1 |bidem, p. 177-178.
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federal. Embora tenha um sentido diferente do que tinha uma apoteose revisteira,

pede um investimento em cenografia do nivel que se tinha nas magicas e revistas:

(Ao erguer do pano, o trem que tem de levar a companhia
esta prestes a sair. Alguns artistas espiam pelas portinholas,
inquietos por n&o verem chegar Frazao.)

ARTISTAS - O Frazao? O Frazao?
VOZES - N&o arranjou o dinheiro!
OUTROS - Que sera de n6s?

CHEFE DO TREM (Apitando.) — Quem tem que embarcar
embarca! (Embarca. O trem pde-se em movimento. Entra
Fraz&o a correr.)

ARTISTAS — E ele! Para! para!

FRAZAO — Para! (Atira a mala para dentro do trem, pendura-
se no [tender] do ultimo carro-dormitério. O trem desaparece,
levando Frazdo pendurado, enquanto as pessoas que se
acham na plataforma riem e aplaudem.)

(Cai 0 pano.)'?

O segundo ato mostra a trupe numa cidade interiorana chamada Tocos,
onde comegam com dificuldades para conseguir comida e hospedagem — o que se
soma aos Uultimos fracassos que tiveram, depois de um primeiro més bem
sucedido. Sabemos disso pelas queixas dos atores. Depois de um empenho
coletivo, em que formam duplas para buscar ajuda pela cidade, Eduardo e
Laudelina conseguem apoio de uma personagem divertida, que ndo por acaso
chama-se Pantaledo, porque dialoga com a tradicdo de seu homénimo da
commedia dell’arte. A cena revela também que a cidade onde se encontram vive

uma emaranhada mistura entre as esferas publica e privada:

32 |bidem, p. 202.
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PANTALEAO - Ah! Os senhores s3o artistas?

EDUARDO - Eu sou o gala e esta senhora é a primeira-
dama da companhia.

PANTALEAO — Minha senhora... (A parte.) E um pancad&ol!
LAUDELINA — Meus senhores...

IRINEU — Excelentissima... (A parte.) Que teteial

EDUARDO - A companhia é dirigida pelo afamado e ilustre
ator Frazdo e traz um escolhido repertério de dramas e

comeédias.

PANTALEAO - De dramas?... Representam dramas?...
Dramas compridos, que levam muito tempo?

LAUDELINA — Compridos e curtos!

EDUARDO - De todos os tamanhos!

PANTALEAO (Subindo.) — Esta é a bagagem?

EDUARDO - Sim, senhor.

PANTALEAO — N3o deve ficar na rua. Vou manda-la para o
teatro. (A Irineu.) Capitao Irineu, vocé fica encarregado disso.

A chave do teatro esta ali em casa. Peca-a a dona Bertolesa.

IRINEU — As ordens de vossa senhoria. (Entra em casa de
Pantaledo.)

EDUARDO (Alegre.) — Ah! O cavalheiro € o dono do teatro?
PANTALEAO — Quase.
LAUDELINA — Como quase?

PANTALEAO - O teatro é da municipalidade... E como eu
sou presidente da Camara Municipal...

EDUARDO E LAUDELINA — An!

PANTALEAO - E como se fosse dono do teatro.
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EDUARDO E LAUDELINA — E."™3

Pantaledo diz que escreveu um drama e Laudelina, ja a s6és com ele,

sugere que 0 grupo

pode encena-lo. Trata-se claramente de uma obra absurda,

com um enredo mirabolante, em 12 atos, para ser encenada em duas noites. Mas

nesse momento os pensamentos do coronel Pantaledo estdo voltados para outro

assunto. Ele conta que € seu aniversario e que havera uma cerimdnia, organizada

como se fosse espontanea. Os motivos de tal manifestacdo sido revelados a ela

por Irineu:

LAUDELINA — E verdade que o senhor vai promover uma
manifestacdo ao coronel presidente da Camara?

IRINEU — Quem Ihe disse?
LAUDELINA — Ele mesmo.

IRINEU — Ah! Esta com a boca doce? Mas nessa ndo caio
eu! Ha ja trés anos que fago tal engrossamento e ainda néo
sou vereador. S6 a musica me tem custado setenta e cinco
mil réis.

LAUDELINA — Por ano?

IRINEU — Ah, ndo! Vinte e cinco mil réis de cada vez. Fora os
foguetes!

LAUDELINA — Nao é caro.

IRINEU — Ainda mesmo que este ano eu quisesse fazer a
manifestacdo, ndo podia, porque, segundo ouvi dizer, o
major Eufrasio tratou a banda de musica por quarenta mil
réis, s6 para meter ferro ao coronel Pantaleao.

LAUDELINA — Major... coronel... aqui todos os senhores tém
postos...

%% |bidem, p. 216-217.
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IRINEU — Todos! Até eu sou capitao!
LAUDELINA - Bem sei.

Coplas

I

IRINEU — Aqui ndo sendo a gente
Ou padre ou bacharel,

Apanha uma patente,

E chega a coronel.

Nao ha maior desgosto,

Nem mais profundo mal

Do que nao ter um posto

Na Guarda Nacional!

Alferes e tenente,

Ja fui; sou capitao,

E espero brevemente
Major ser, pois entéo!

E peco a Deus, na Igreja,
Pois sou devoto fiel,
Viver até que seja
Tenente-coronel!'**

Mesmo sem dar atencdo especial ao tema das influéncias pessoais e
cargos publicos, Arthur Azevedo insere a histéria do grupo teatral em uma cidade
com tais caracteristicas, que, como vimos anteriormente, eram muito comuns
durante todo o século XIX. O mambembe ja é de 1904, mas as transformacdes
sécio-culturais sdo lentas, e a cultura do favor e a valorizacdo das relacdes
afetivas sobre as profissionais permanecem vivas no Brasil até hoje. A cidade de
Tocos, que Arthur Azevedo cria nessa comédia, parece ser dividida entre o
coronel Pantaledo e seu desafeto, major Eufrasio. Nao muito diferente disso séo
0s municipios que se dividem, ainda hoje, entre duas familias poderosas, que

disputam o dominio entre si e impdéem diversas arbitrariedades ao restante da

** |bidem, p. 222-223.
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populacdo. Um detalhe a se ressaltar € que o experiente Frazdo, para conseguir
solucionar os problemas que o grupo acumula, resolve investir o pouco dinheiro
que consegue emprestado de Eduardo na contratagcdo da banda da cidade, para
fazer a manifestagdo de aniversario e agradar ao Pantaledo. Ou seja: ele também
precisa recorrer a esses subterfugios, caso queira sobreviver.

Apesar de todos os esforgos, a estada em Tocos s6 traz problemas. O
drama escrito pelo padrinho da trupe na cidade € muito fraco e n&o consegue
chegar nem ao final da primeira representagdo. Com isso, os atores ndo recebem
dinheiro e o grupo acumula dividas, entre outros problemas. Quando o periodo de
estadia concedido a eles esta para se esgotar, a sorte volta a sorrir para o grupo.
Um politico de Pito Aceso, uma cidade proxima, onde ocorre uma tradicional festa
do Espirito Santo, manda um carro para busca-los, com um convite para que se
apresentem em sua festa e pagamento adiantado. Termina o segundo ato com
essa nova perspectiva e com um movimento que sugere que seremos levados a
uma espécie de apoteose, porém, o clima é interrompido por uma importante

ressalva:

Quadro 7

(Na Mantiqueira, em pleno sol. Os artistas formam grupos
nos carros de bois. Frazao monta um burro. Todos admiram
a paisagem.)

Cenal l

Laudelina, Frazéo.

LAUDELINA (Do alto de um carro.) — Como o Brasil é belo!
Nada lhe falta!

FRAZAO — S¢ |he falta um teatro. ..

(Cai 0 pano.)'®

%% |bidem, p. 258.
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Em Pito Aceso tudo corre perfeitamente. Sdo muito bem recebidos por
Chico Inacio, que comanda a festa do Espirito Santo, e fazem grande sucesso,
ganhando, consequentemente, um bom dinheiro. Como elemento cdmico, o
coronel Pantaledo aparece por la, com carregamento de cenario e figurino,
esperando que seu drama seja representado também em Pito Aceso — o0 que nao
acontece. Quando o mambembe esta quase partindo, eles descobrem que Chico
Inacio é o pai de Laudelina. Todos ficam felizes e ela aproveita para comunicar
algo ao pai, que reage com uma preocupagao comum a época e perfeitamente
alinhada a tematica da peca:

LAUDELINA — Perdao, meu pai, mas eu sou noiva de seu
Eduardo... (Vai tomar Eduardo pela m&o.)

CHICO INACIO — De um ator?

EDUARDO - Perddo, ndo sou ator, sou empregado no
comércio do Rio de Janeiro. Estou com licenga dos patrdes.

CHICO INACIO — Pois pega uma prorrogacdo da licenca,

porque desejo que o casamento se realize aqui. Mandarei vir
os papéis.'®

Pouco depois disso, contam a Frazdo sobre a descoberta do pai de
Laudelina, e, entéo, para fechar a comédia, ha a ultima reflexdo sobre a condigéo
do teatro brasileiro:

FRAZAO - Pois, senhores, para alguma coisa serviu té-la
trazido no mambembe.
PANTALEAO (A parte.) - Perdi-lhe as esperangas...

LAUDELINA (Triste.) — Mas devo deixar o teatro...

1% |pidem, p. 298, grifo nosso.
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FRAZAO — N3o te entristecas por isso, filha: o nosso teatro,
no estado em que presentemente se acha, ndo deve seduzir
ninguém. Espera pelo Teatro Municipal...

TODOS - Quando?

FRAZAO - O edificio ja temos... Ei-lol... Falta o resto...
(Aponta para o fundo. Mutagao.)

Quadro 12

(O futuro Teatro Municipal.)
(Cai 0 pano.)™’

Um final que fecha a intriga do casal jovem, com um tradicional
reconhecimento de um parente perdido, seguido de uma mutagdo, mais
caracteristica da revista. Um outro ponto importante é a revisdo que o autor faz da
situacao do teatro brasileiro de entdo, fechando com uma espécie de suspensao,
a espera de um futuro melhor. Uma evidéncia dessas dificuldades € que Frazao, o
ator experiente que diz a Laudelina para n&o se lamentar por ficar longe do teatro,
€ 0 mesmo que havia dito a ela, conforme a mocga relata ainda no primeiro ato:
“Filha, tu ndo tens o direito de n&o estar no teatro; cometes um estelionato, de que
é vitima a arte”'®®. Ou seja: a situagao parecia n&o estar boa mesmo. Isso também
se pode perceber pelas diversas queixas e dificuldades que vemos rondar a vida
dos artistas durante a peg¢a, mesmo antes de deixarem o Rio de Janeiro.

Arthur Azevedo fez campanha durante muitos anos para a construgao
de um teatro municipal no Rio de Janeiro, publicando diversos artigos sobre o
tema na imprensa. Iniciadas as obras do prédio, em 1905, vieram discussdes
sobre como seria sua ocupacao e questionamentos por parte dos opositores do
Presidente Rodrigues Alves (mandato de 1902 a 1906) e do prefeito por ele
nomeado, Pereira Passos (idem) — o responsavel pelo langamento do concurso

para aprovagdo do projeto de construgdo do teatro. Raimundo de Magalhdes

*7 |bidem, p. 299.
'%8 |bidem, p. 164.
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Junior (1966, p. 326-327) comenta que alguns dos opositores diziam ser um
desperdicio dar um prédio daquele tamanho a comediantes e sugeriam que a obra
fosse adaptada para ser uma escola ou reparticao publica. O projeto foi mantido e
o Teatro Municipal foi inaugurado em 1909, um ano apos a morte de Arthur
Azevedo, mas nunca foi utilizado dentro do propédsito desejado por ele, que o
vislumbrava como o local de trabalho para uma companhia brasileira, que, tendo
um teatro fixo, poderia se aperfeicoar, “[...] tornando-se uma necessidade publica
e entrando definitivamente nos habitos da populacgo”®.

O mambembe alterna-se entre o registro intimista (das cenas de
Laudelina em casa ou em certos momentos da viagem), o tom de crénica (na cena
do botequim e em alguns momentos da jornada do mambembe), o espetacular,
meio circense (na apresentacdo que fazem em Pito Aceso), transitando por
diversos géneros da comédia musical, como a revista ou a opereta (nas cangodes
que permeiam a pega), a magica ou a revista (nos fechamentos de ato, em que o
foco se transfere para a cenografia, ganhando certa grandiloquéncia). Mas é
preciso dizer de O mambembe o mesmo que afirmamos de A capital federal,
aproveitando a leitura de Décio de Almeida Prado: que a mistura n&o faz dessa
comédia uma “colcha de retalhos”, ela cria uma amalgama das experiéncias
teatrais de Arthur Azevedo, formando uma sintese de géneros, com grande forga,
graca e vivacidade, tocando em temas que pediam reflexdo, como o teatro
brasileiro, a vida dos artistas, os preconceitos e tudo o mais que envolve a relagao
entre arte e sociedade. Tanto A capital federal, que trata do contraste entre o
campo e a cidade, como O mambembe, que aborda questbes ligadas ao teatro,
sdo as grandes pecas de Arthur Azevedo, por sintetizarem alguns de seus
melhores recursos e por canalizarem esses dois temas, que, como veremos,

percorrem quase toda a sua obra.

%9 Apud: MAGALHAES JUNIOR, 1966, p. 327.
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AS BURLETAS E O CONTEXTO BRASILEIRO

No que diz respeito a forma, essas duas burletas de Arthur Azevedo
alcangam uma personalidade por essa sintese que fazem de diversos géneros,
além de serem atravessadas por um espirito comico bastante caracteristico do
Brasil. Isso pode ser identificado no tom, que n&o chega a debochar, mas critica,
com bom humor, a situacdo do pais e o comportamento dos brasileiros, e na
construcédo da trama, que da expressao e protagonismo ao improviso, a busca de
solugdes imediatas, ndo previstas, muito comuns a um pais ainda novo, em
processo de reestruturagdo econdbmica, com mudangas no regime de trabalho e
um crescimento da populagédo urbana — mesmo tendo ainda enorme dependéncia
da produgado rural. Em O mambembe, a trajetéria do grupo itinerante retrata
diretamente essa situacao, que nao era exclusiva dos artistas. Nesse processo de
lentas transformagdes, com o historico de privilégios, favores e paternalismo,
grande parte dos brasileiros que nao tinham privilégios precisava lutar para
conseguir um espago profissional, tinha necessidade de encontrar meios de
sobreviver a concorréncia com estrangeiros e necessitava de relagdes de troca,
como as que os atores fazem nas cidades onde querem se apresentar. Era essa a
realidade desde o inicio do século, como se viu também na obra de Martins Pena.

E em termos estruturais O mambembe também expressa bem tal
situacdo, com os saltos no tempo e no espago e com os acontecimentos que nao
sao plantados, porque para boa parte dos brasileiros as oportunidades de avancgar
nao poderiam ser construidas com a légica do drama, elas estavam longe de seu
controle e surgiam inesperadamente. Por isso, ainda que exista na pe¢a uma
continuidade no que diz respeito a trajetoria do grupo de atores em sua busca por
sobreviver da arte, a relagdo causal se restringe a pequenos extratos de tempo.
Em termos concretos, o caminho deles depende do imponderavel e da capacidade
que tém de responder as chances que surgem. Improviso em cena e na vida. E
essa a trajetdria das personagens e o que fundamenta a estrutura dramaturgica de
O mambembe. A capital federal tem a mesma caracteristica, apesar de nao
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retratar a vida de atores. Nesse caso, sao as interferéncias da cidade que geram
dispersdo na busca das personagens, criando novos objetivos, que derivam do
inicial, sem exclui-lo. O casamento de Quinota € o motivador para que o campo
interaja com a cidade, pondo em cena as duas polaridades do pais, desviando
uma a outra, mas com uma énfase na valorizacdo da vida rural. O aleatério faz
parte da vida brasileira (conteudo) e esta impresso na estrutura dramatica (forma)
das duas pecas.

Em A capital federal, além desses fatores, contribuem para exprimir o
universo brasileiro o fato de ela, conforme vimos, possuir algumas referéncias a
sua propria teatralidade e comentarios de uma personagem a respeito de Mimi
Bilontra, outra pega de Arthur Azevedo. Essas caracteristicas criam pequenas
rupturas na ficcdo, o que deve ter sido acentuado pelo fato de ser a burleta
derivada de uma revista encenada com grande sucesso. Nao temos como avaliar,
hoje, a montagem de A capital federal, mas n&o ha como ignorar a possibilidade
de terem nela aproveitado tudo o que havia funcionado na temporada de O Tribofe
— a comecar pela composicdo que Brandao fez de Eusébio e que o motivou a
pedir que a comédia fosse escrita por Arthur Azevedo. A capital federal foi
elaborada pelo autor com conhecimento sobre os efeitos da encenagdo de O
Tribofe e sobre quais seriam alguns dos principais intérpretes. Dificilmente ele ou
os atores abririam mao de usar os recursos ja experimentados, dando a comédia
laivos de teatro de revista, no que se inclui o “jeito brasileiro” de atuar e suas
brincadeiras com o publico. Isso amplia consideravelmente a for¢a dramaturgica e
a capacidade de a peca exprimir os valores e relagdes sociais brasileiros que
vimos comentando até aqui.

Assim, com uma trama que avanga junto com o improviso e as
mudangas de rumo das personagens, fazendo dos saltos no tempo e no espago o
principio de agcdo, O mambembe e A capital federal exprimem estruturalmente o
percurso de boa parte da populagdo brasileira de sua época. A dramaturgia
dessas duas burletas tem sua forgca na sintese de diferentes géneros cémicos

musicais e na relacdo entre a estrutura episoddica e a realidade imprevisivel e
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inconstante dos universos que retratam, sendo estes muito representativos do

Brasil.
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TEMAS-CHAVE DE ARTHUR AZEVEDO
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Ha temas que estdo presentes na obra de Arthur Azevedo de maneira
mais profunda, sendo parte de algumas pecas, base de enredo de outras e,
reforcando a importdncia que tinham para ele, aparecendo em campanhas
publicas do autor. Para nosso estudo, faz-se relevante pensar especialmente em

dois temas: o teatro e a relacéo entre local x forasteiro.

LOCAL X FORASTEIRO

Essa relagéo entre o local e o forasteiro € muito recorrente na obra de
Arthur Azevedo, normalmente sob a perspectiva de dois tipos de contraste: Rio de
Janeiro x universo rural e Brasil x cultura estrangeira. Nessas dualidades, os
costumes cariocas e brasileiros ganham contornos mais nitidos e rendem bastante
comicidade.

Na relagdo com estrangeiros, o que predomina, por corresponder a
realidade do dia a dia brasileiro, € a cultura francesa, que era admirada pela arte,
por seu comportamento, pela moda e por diversos outros aspectos. Como ja
dissemos, usavam-se frequentemente algumas expressdes, frases e palavras
francesas. E isso € muito presente na obra de Arthur Azevedo, ja que ele retratava
os costumes nacionais.'®® As brincadeiras com idiomas v&o desde as frases soltas,
como as que profere Sara, da opereta Uma viagem a lua, por sofrer com as altas
temperaturas cariocas (“Ah! qu’il fait chaud!”); Mademoiselle X, de A filha de Maria
Angu, com sua repeticdo de C’est incroyable! ou Carrapacini, o italiano de O
mambembe, que cobra seu pagamento com frases no seu idioma natal, para citar
apenas alguns exemplos. Ha também a caricatura de Castro Lopes, o latinista e
gramatico que atacava o uso de galicismos e sugeria, por exemplo, que se

dissesse ramilhete em vez de bouquet ou cardapio em lugar de menu, além de

'%0 Brincadeiras com a valorizacédo do idioma estrangeiro apareciam ja em comédias de
outros autores brasileiros. Martins Pena, em Os dois ou O Inglés maquinista, mostra que
Cleméncia se orgulha porque sua filha esta tao adiantada no francés que “[...] daqui a dois
dias ndo sabe mais falar portugués”(PENA, 2007a, p.177); e Franga Junior, em Caiu o
ministério!, traz a personagem Beatriz, que, orgulhosamente, usa termos em francés,
italiano e alemao.
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outras palavras pouco usuais ainda hoje, como cinesiforo, para substituir o uso de
chauffeur (depois aportuguesada para chofer) e convescote para denominar
piquenique.’ A primeira vez que Arthur Azevedo o satirizou foi na revista O
carioca (1886), escrita em parceria com Moreira Sampaio. A dupla exploraria mais
uma vez sua mania na figura de Conselheiro Guedes, da comédia O genro de
muitas sogras.

Na opereta O Bardo de Pituagu, logo depois que Alberto & dispensado
pela amante francesa, ha um dialogo divertido, em que o idioma acaba ganhando

a mesma ou maior importancia que a situagao pela qual ele passa:

ALBERTO - Completamente mudada. Nunca a vi assim.
Disse-me todas! Finissons! Fiche-moi la paix. Je suis lasse
de toi.

SINFRONIO - Oh! ela disse isso?

ALBERTO - E verdade!

SINFRONIO - Je suis lasse de toi, quer dizer: Estou farta de
ti?

ALBERTO - Pois é.

SINFRONIO - Eu ndo sou muito forte em francés.

ALBERTO - Fiche-moi la paix — € um desaforo muito maior.
Nunca se diz [a] ninguém: Fiche-moi la paix! Os franceses
tudo suportam, tudo, menos o tal — Fiche-moi la paix.
SINFRONIO - E que quer dizer — Fiche-moi la paix?
ALBERTO - Quer dizer: Deixe-me em paz, ndo me aborreca!

SINFRONIO - Eu acho o — Je suis lasse de toi — mais forte.

ALBERTO - Em portugués ndo ha duvida, mas em francés o
— Fiche-moi la paix — é mais canalha que — Je suis lasse de

11 cf. MAGALHAES JUNIOR, 1966, p. 50-53.
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Na revista O bilontra ha um dialogo sobre as operetas italianas, que

termina com uma brincadeira com os portugueses:

1° EMPREGADO - Gosto muito da pecga que vai hoje.

2° EMPREGADO — Também eu. Quanto mais se a gente
entendesse!

1° EMPREGADO - Sempre queria que me dissessem por
que eles nao representam em portugués!

3° EMPREGADO - Pois se sao italianos!

1° EMPREGADO - Por isso nao: todos os teatros estao
cheios de estrangeiros, que representam em portugués!

2° EMPREGADO - E verdade! Tu nao viste o Bordrini?
1° EMPREGADO - E a Rosa Mariz?
2° EMPREGADO - E o Poleiro... e o Vanimel...

3° EMPREGADO - Esse nao é estrangeiro: é portugués.'®

Em Fritzmac o estrangeirismo é ironicamente elogiado:

O BARAO - Estou hospedado ali no Freitas Hotel.

ANTUNES - Ah, sei... abriu-se ha pouco tempo. E um belo
edificio. Embirro € com o nome: por que Freitas Hotel e ndo
Hotel Freitas?

O BARAO - Freitas Hotel entra melhor no ouvido. Nisto de
nomes, um pouco de estrangeirice ndo faz mal. Nos temos,
por exemplo, o Hotel do Caboclo (que € onde eu me
hospedava antes de ser Bardo); ndo era melhor Caboclo
Hotel?

'©2 AZEVEDO, 1987a, p. 136-137.

163 |dem, 1985, p. 541.
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ANTUNES - Ah, sim... Caboclotel... caboclotel... Até parece
inglés. Pois, Senhor Bardo, encontra-me muito aborrecido da
vida."®*

As amantes francesas sdo um dos pontos mais fortes nesse jogo com
estrangeiros, dentro da obra de Arthur Azevedo. Frequentemente sdo elas, as
cocotes (cocotte, em francés), que seduzem os homens. E isso se deve tanto a
presenca de atrizes francesas que por aqui se instalavam e poderiam fazer tais
papeéis, como a admiracdo que elas causavam dentro e fora de cena, ameacando
muitos casamentos.'®® Na revista O Tribofe, essa fungdo cabe a Ernestina,
francesa que tem um caso com Gouveia, o pretendente de Quinota, e depois
seduz Eusébio. Em A capital federal ela foi transformada em Lola, para que o
papel fosse assumido pela atriz espanhola Pepa Ruiz.'®® Nessa comédia ha um
grupo de cocotes francesas, também conhecidas de Gouveia. Em O bilontra a
seducao das francesas também aparece, assim como existem Jeannette, de O
Baréo de Pituagu; Sara, de Nova viagem a lua e até Marion, uma portuguesa
dessa mesma opereta, que fala em francés para conquistar um garotinho.

De modo geral, as estrangeiras sedutoras contribuem muito para
mostrar aquele aspecto do Rio de Janeiro que Gouveia, de O Tribofe, chama de o
“microbio da pandega”. Embora os cariocas vivam acometidos dele, é pela visita
de forasteiros que essa caracteristica da capital federal ganha relevos mais fortes.
E rara a personagem masculina que va visitar o Rio de Janeiro e n3o caia na
seducdo dessas mulheres. Nesse sentido, muitas vezes a cocote é o eixo da
relacado local x forasteiro como um todo, porque passam por ela o fetiche do

brasileiro pela mulher francesa (Brasil x cultura estrangeira) e o desvirtuamento

%% |dem, 1987a, p. 385.

165 cf. MENEZES, 2007, passim.

'%¢ pepa Ruiz fazia muito sucesso como vedete em Portugal e surgiu para os brasileiros
em 1892, vindo com a revista portuguesa Tintim por tintim... Em 1902, ela decidiu ficar no
Brasil, onde permaneceu até falecer, em 1923. Em 1921, outra atriz espanhola estrearia
no Brasil, usando Pepa Ruiz como nome artistico. (Cf. VENEZIANO, 2010, p. 26-28, 46).
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dos interioranos que vao ao Rio de Janeiro (Rio x universo rural). Em ambos os
casos, talvez elas fossem também simbolo de uma mulher mais “liberada”.

Uma personagem que chama ateng¢ao nesse contexto é Figueiredo, de
A capital federal, porque ele ndo se sente atraido pelas estrangeiras. Diz que
gosta de “langar mulatas”, preparando-as para uma entronizagdo na sociedade
carioca. E Benvinda, a criada da familia interiorana que chega ao Rio de Janeiro,
interessa-se pelas propostas dele. No entanto, depois de algum tempo tentando
aprender os modos que ele tenta lhe impor, ela se enfastia e rompe de uma
maneira que revela a natureza daquele “verdadeiro tipo do carioca: nunca
satisfeito”, como o descreve O Gerente do hotel, logo no inicio da comédia. Fica
claro, entdo, que ele apenas estava tentando afrancesa-la nos modos e
ensinando-a a dizer coisas como “au revoir’ e “merci”. Ou seja: Ele diz preferir as
mulatas, mas seu prazer € ensinar a elas uma etiqueta que se pretende ser talvez

a moda parisiense, criando uma mulata (nesse caso interiorana) menos brasileira:

BENVINDA — Me deixe! Ja le disse que ndo quero mais sabé
do sinhd!

FIGUEIREDO - Por qué, rapariga?

BENVINDA — O sinhé co’essa mania de queré me langca é
um cacete insuportave! Ta sempre me dando licao e raiando
comigo! Pra isso eu n&o percisava sai de casa de sinhé
Eusébio!

FIGUEIREDO — Mas € para o teu bem que eu...

BENVINDA — Quais pera meu bem nem pera nada! Hei de
encontré quem me queira mesmo falando cumo se fala na
rocal

FIGUEIREDO - Estas bem aviada.

BENVINDA — Eu mesmo posso me langa sem percisar do
Sinho!
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FIGUEIREDO — Oh! mulher, olha que tu nao tens nenhuma
experiéncia do mundo. Es uma tola... uma ignorantona...
nao sabes o que € a capital federal!

BENVINDA — Como o sinhé se engana! Eu ja tou meia
capitalista-federalista!l

FIGUEIREDO - Bom; tua alma, tua palma! Estou com a
minha consciéncia tranquila. Mas vé la: se algum dia
precisares de mim, procura-me.

BENVINDA - Merci! (Vai se afastando.)'®’

No caso das operetas parddicas, além de haver diversos exemplos de
abordagem da relacédo local x forasteiro, o tema, como dissemos, esta implicito em
sua proépria feitura, por se relacionar de modo critico com uma obra original
estrangeira. O estrangeirismo das operetas, que vimos ser criticado com foco nos
italianos numa cena de O bilontra, aparece de modo mais abrangente no quadro

sobre teatro da mesma revista:
OPERA - J4 |he tenho dito um milhZo de vezes que n3o se
meta com a minha vida... Entre n6s nada ha de comum!
FAUSTINO — A Opera e a Opereta escamam-se!
JOGATINA — Andam sempre assim!

OPERETA - Questa orgulhosa se imagina que me fait peur!
No la temo!

FAUSTINO — Reparaste que a Opereta fala todas as linguas
ao mesmo tempo?

JOGATINA — Menos a portuguesa.'®

O contraste entre campo e cidade aparece também com bastante
frequéncia. Em revistas, como Cocota (1884) e O Tribofe, em A capital federal,

7 AZEVEDO, 2008, p. 125.
'8 |dem, 1985, p. 535.
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gue tem esse tema como base, e em operetas como Nova viagem a lua e O Barao
de Pituagu. Nessa relagdo, Arthur Azevedo explora tanto a ingenuidade dos
interioranos quanto a malicia, a malandragem dos cariocas. Um valoriza o outro.
Em boa parte de sua obra os visitantes sdo enganados pelos moradores da capital
federal. Um exemplo inverso € o de O Bardo de Pituagu, em que o baiano
Bermudes e o moleque José aproveitam-se da ganéncia da cocote francesa para
engana-la, fingindo que o criado € um rico bardo. Eis outro exemplo em que as

dualidades Brasil x estrangeiros e campo x cidade misturam-se.

O TEATRO COMO TEMA

Nas revistas de ano, Arthur Azevedo falava, evidentemente, de
questbes que se destacavam no dia a dia do pais e do Rio de Janeiro.
Dificuldades para se conseguir moradia, queda do cambio, doencgas, jogos,
apostas, prostituicdo, preguiga, trapagas, malandragem, Carnaval, entre muitos
outros temas, que se renovavam a cada ano, acompanhando aqueles que eram
fixos: a imprensa e o teatro. Este, sendo um quadro que remonta a origem do
género revisteiro, é outro tema bastante recorrente nos escritos de Arthur Azevedo,
servindo de base, como vimos, de O mambembe. Na revista, o tom do quadro que
analisava os acontecimentos teatrais do ano variava, mas, de modo geral, havia
mais criticas ou ironias do que elogios.

Um exemplo muito interessante desse quadro € o de O Tribofe, em que
a estatua de Jo&do Caetano, instalada no ano anterior a frente da Escola de Belas
Artes, pelos esforgos de Vasques, ator que fazia justamente o papel de Tribofe,
ganha vida e acompanha a ele e Frivolina na revisdo dos acontecimentos da vida

teatral carioca de 1891:

FRIVOLINA — E aqui que vamos passar em revista os
acontecimentos teatrais do ano.

A ESTATUA — E nZo imaginam o prazer que me ddo com
isso!
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TRIBOFE (Recuando assustado.) — A estatua fala!...
FRIVOLINA — E um dos efeitos do meu poder de fada!

A ESTATUA — Desde 1863 ndo sei o que se passa nos
Nnossos teatros.

TRIBOFE — Parece-me que o melhor € continuar a nao
saber: vai ter muitas decepgoes...

FRIVOLINA — Desca do seu pedestall! Ca embaixo estara
mais a vontade.

A ESTATUA - Ora essa! esqueces-te de que eu sou de
bronze?

FRIVOLINA — Tem raz&o, mas tudo se arranja. (Agita a sua
varinha. Forte na orquestra. A estatua anima-se; o corpo e a
vestimenta de Jodo Caetano tomam as cores naturais.)

TRIBOFE — Oh! prodigio!

JOAO CAETANO (Distendendo os membros.) — Ah! isto
agora é outra coisa! (Salta do pedestal e vem ao proscénio.)
Como me sinto leve!... Vamos la! mostrem-me o que houve
de mais notavel nos nossos teatros durante o ano!'®

Esse olhar para a atualidade do teatro sob o ponto de vista de um ator
consagrado mas ja falecido cria uma espécie de contraponto bem humorado com
o0 que seriam tempos melhores das artes dramaticas nacionais e homenageia
Jodo Caetano e Vasques.

Nas revistas de Arthur Azevedo ha diversos outros meios de
abordagem do teatro, incluindo-se brincadeiras com os géneros teatrais, como as
zombarias com a tragédia. Isso ocorre, por exemplo, em O bilontra, em que todas
as personagens dormem em pé enquanto o género preferido de Aristételes canta;
em Comeu!, quando, por indicagcdo da rubrica, Momo e Carnaval entram “[...] com

ares tragicos, parodiando uma cena de tragédia. Momo vem de bragos cruzados,

%9 |dem, 1986, p. 133.
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olhando para o chéo, e percorre a cena a largos passos medidos™’°; e em outro

momento de O bilontra, quando até o Teatro desmoraliza o género tragico:

TEATRO - Muito bem. Agora vou mostrar-lhe os meus
géneros. Principiarei pelo mais nobre. (Chamando.) O
Operal... Ndo chamo a Tragédia, porque, como é o género
mais descansado, foi para a porta da rua a fim de espantar
os credores.

MOMO — Nos ja a vimos.

TEATRO - Ja? Coitados! (Musica. Entra a Opera.)"”

Em meio as tiradas curtas ha sempre uma reflexdo sobre as
dificuldades por que passa o teatro nacional, como em Viagem ao Parnaso, na
cena em que as salas de teatro do Rio de Janeiro se apresentam a ninguém

menos que Apolo e Cupido:

O RECREIO - Hoje, o dramalhdo; amanh&, a comédia;
depois, a revista; depois, a peca literaria... Moliere e
Offenbach!... Sganarello e o Sarilho. (Continua a danga
interrompida. Todos dangam.)

A ARTE - Este conhece perfeitamente o publico.
O SAO PEDRO - Conhece, e por isso enriqueceu.

APOLO - Venha outro!'"?

Questionado por parte da intelectualidade sobre sua opgao por escrever
o chamado “teatro ligeiro”, Arthur Azevedo defendia-se alegando que suas
tentativas de escrever um “teatro sério” ndo renderam nada para sua
sobrevivéncia. Essa questdo, que comentaremos adiante, esta aqui implicita. Em

sua primeira revista, O Rio de Janeiro em 1877, escrita treze anos antes, ja havia

7% |dem, 1995a, p. 144.
" bidem, p. 164-165.
2 |dem, 1987a, p.496.
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uma analise das preferéncias do publico, que prestigiava mais as atragbes dos

cassinos do que as pecas teatrais:

ARTE (Ao fundo.) — Zé Povinho!
ZE — Pronto! Quem é Sua Senhoria?

ARTE — Eu sou a Arte. (Os teatros fogem em debandada, e
passam com sombrinha.)

ESPECTADOR - O Cassino afasta-se: ao que parece
despreza a Arte?

CASSINO - Ja nao tenho arte... Trabalho com artes para
agradar.

ESPECTADOR - E pensas no grande género?

CASSINO — No grande e espetaculoso... Nisso de ganhar
dinheiro sou como Hamlet... To be or not to be'”>.

E o mesmo tema volta em Comeu! (1901). Estdo em cena artistas, os

géneros teatrais, Momo, Carnaval e o Cassino Brasileiro:

TEATRO — Tu quem és? Nao te conheco!

CASSINO — O Cassino Brasileiro, um novo templo edificado
a cancgoneta e outras atragdes. Ai tens minha companhia!

[..]

TEATRO (Ao Cassino.) — Mas, rapaz, que vens aqui fazer?
Tu nada tens que ver com o Teatro. O teu lugar n&o é aqui!

TODOS 0OS GENEROS - Sim! ndo é aqui! fora, fora!'™

'3 |dem, 1983, p.386.

% |dem, 1995a, p. 170-171.
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Eles querem avancgar sobre o Cassino e cria-se uma grande confusao,

interrompida por Momo:

MOMO (Dominando o barulho.) — Eh! La! La! Tomo sob
minha protegao o Cassino Brasileiro!

TODOS — Quem é vocé?

MOMO - Quem sou eu? Poderia dizer-vos que sou o deus
Momo, o deus do riso; mas nao o acreditarieis: dir-vos-ei,
portanto, que sou um Albuquerque ou um Mascarenhas
qualquer; o nome nao vem ao caso. Que diabo! Numa
populagdo numerosa, como a desta grande cidade, ha lugar
para todos os géneros. Se o Cassino é um concorrente
terrivel, tratai de atrair também o publico, para que ele ndo o

monopolize.
TODOS (Menos os géneros e o Teatro.) — Apoiado!

CASSINO - Sim... se o0 publico me procura, é
necessariamente porque lhe agrado, porque o divirto. Fagam
todos o mesmo, e ninguém tera razdo de queixa. A
cangoneta, que é uma expressao de arte, € aceita em todo o
mundo; os centros mais civilizados da Europa ndo a
repelem... Ora ougam!'”

Mesmo sob protestos, o Cassino Brasileiro canta. Ao final, acrescenta

outro motivo para os problemas em questdo: “Nao! Nado se queixem de mim:

queixem-se de si mesmos, ou dos poderes publicos, que n&do protegem o

teatro...”'"® Como complemento dessas reflexdes, ha as defesas que Arthur

Azevedo faz do género e de sua opgao por ele. Um exemplo é o prologo de

Mercurio, revista escrita em parceria com Moreira Sampaio, que traz um

comunicado direto, lembrando, em certos aspectos, uma parabase aristofanica:

PROLOGO

7% |bidem, p. 172.
'7® |bidem, p. 173.
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Recitado pelo ator Xisto Bahia.

Belas senhoras, inclitos senhores,
Desta revista os timidos autores
Mandam-me em verso tosco

Aqui tratar convosco.

[..]

Uma revista-de-ano

N&o te pode lesar, género humano!

Nada te rouba, nada te acrescenta:

Apenas te diverte... ou te adormenta!

Dizem muitos que a Arte,

Essa deusa que tem um culto em toda a parte,
Menos na nossa terra,

Dos revisteiros sofre impertinente guerra:
Engano, puro engano!

Pode haver Arte na revista-de-ano.

Se n&o a tem a nossa,

Outra, de outros, vira que apresenta-la possa.

— Publico generoso,

Dei-te o recado. Adeus! Sé gracioso.

Nao busques intengcdo danada onde a ndo houve,
E o teu aplauso prospero nos louve,

Deste prazer sincero ndo nos prives...

Termino como Plauto. Adeus! Plaudite, cives!"”

E, em Gavroche (1898), a prépria revista-de-ano ganha vida para se
defender:

A REVISTA-DE-ANO

Eu sou a Revista-de-Ano

Brasileira;

Quem diz que as artes profano,

Diz asneira.

Aqui, como em toda a parte,

Sou benquista.

Porque ha sempre um pouco de arte
Na revista.

" |dem, 1987a, p. 167-168.
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Sem que a sociedade ofenda,
Sou risonha

E n&o devo dessa prenda,
Ter vergonha.

Nestes tempos bicudos

Me parece

Que quem cura os carrancudos
Bem merece.

Eu sou a Revista-de-Ano
Brasileira.

Tenho um sorriso magano!
Sou faceira!'”®

z

E recorrente, como se vé, sua necessidade de responder aqueles que
condenam o género e seus autores. Nesse periodo, a influéncia da cultura
francesa era intensa também no meio intelectual. Os autores brasileiros buscavam
estabelecer uma arte nacional, mas tinham, em geral, nos literatos e dramaturgos
franceses seu ideal. E isso se restringia aos modelos franceses com principios
mais literarios, como os romanticos e realistas, tendo uma visdo hierarquizante,
que colocava a palavra em primeiro lugar. O teatro devia ter pretensdes literarias e
de acabamento formal normatizado, ao contrario da tradicdo popular, que investia
mais no acontecimento cénico, ou da Opera-coOmica e géneros proximos, que
valorizavam também o jogo cénico e, acima de tudo, a musica. Assim, mesmo a
opereta e o teatro de revista fazendo sucesso entre os franceses, néo tinham, de
modo geral, seus méritos considerados por nossos intelectuais, nem pelo
Conservatorio Dramatico, que estava a eles ligado.

Assim, viu-se Arthur Azevedo muitas vezes questionado sobre suas
escolhas, sendo levado a inserir essas defesas no meio de algumas revistas e, em
algumas ocasides em que foi criticado publicamente, respondeu na mesma moeda.
Um desses casos originou-se de um artigo escrito por Coelho Neto, quando a
revista O jagungo (1898), de Arthur Azevedo, estava em cartaz. Citando trechos
do tal artigo e respondendo-os em seguida, Arthur Azevedo comega pela parte em

78 |Jdem. Apud: VENEZIANO, 1991, p. 158.
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que sua revista € comparada a todas as outras, sendo classificada como “[...] um

pretexto para chirinola e cenografias

»179.

Nao é tal — e tu, que assim falas de um trabalho que nao
conheces, nao terias, talvez, a mesma opinido, se assistisses
a uma representacao do Jaguncgo. A par de cenas de revista,
encontram-se ali também cenas de comédia, um pouco de
observagdo e satira de costumes, alguma preocupagao
literaria e, em todo caso, um esforgo louvavel para que os
espectadores educados nao saiam do teatro arrependidos de
|4 ter ido. Es injusto quando comparas O jagungo a todas as
revistas, e com um simples adjetivo me colocas na mesma
fila que o bacharel Vicente Reis e outros inconscientes.'®

Depois, cita um trecho em que Coelho Neto diz que Azevedo poderia

usar seu talento para estar a frente dos que fazem campanha pelo teatro, mas que,

em vez disso, insiste num género de trabalho que ndo tem absolutamente nenhum

»181

meérito literario, concorrendo para “[...] abastardar ainda mais o gosto do publico™ ™.

Ao que Arthur Azevedo responde:

A frente dessa campanha tenho eu estado desde que
empunho uma pena — e digo-te mais: ndo creio que ninguém
neste pais se batesse com mais denodo e sinceridade que
eu pela causa do teatro nacional. Se me convencessem que
minhas revistas concorrem para abastardar o gosto do
publico, eu ndo as escreveria; escrevo-as, porque nao me
parece que por ai va o gato aos filhos. A revista nasceu na
Franga, e ainda hoje esse género € muito apreciado em Paris,
onde nao concorre absolutamente para corromper o gosto de
ninguém. O grande poeta Banville, o eminente cronista Albert
Wolf, o famoso humorista Albert Millaud, os melhores
comediografos, Labiche, Barriére, Lambert Thiboust e tantos
outros, escreveram revistas e nunca ninguém se lembrou de
lhes langar em rosto semelhante acusac&o.'®

7% |Jdem. Carta a Coelho Neto. In: A Noticia. Rio de Janeiro, 17-18 de fevereiro de 1898.

Apud: FARIA, 2001, p.

'80 |bidem, p. 600.
'® |dem, p. 600-601.
'82 |hidem, p. 600-601.

600.
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Perto do fim de sua resposta, Arthur Azevedo remete a outro trecho do
artigo de Coelho Neto, em que este o cobra novamente para que trabalhe pelo
gue considera o bom teatro: “Queira Arthur Azevedo pér a servico da Arte a sua
pena e o seu prestigio e o teatro em pouco sera uma realidade entre nds; mas, se
continuar com as concessées... Un bon mouvement, meu caro Artur! E mais

coeréncia”'®. E o autor de O jagunco assim responde:

Também eu pecgo-te un bon mouvement. faze-te empresario.
Faze-te empresario, e eu serei coerente, escrevendo
comeédias literarias, para o teu teatro. Mas vé la: se ficares a
pao e laranja, ndo te queixes de mim, mas de ti... Nao te
metesses a redentor!'®

Uma situagdo semelhante se deu a partir de um artigo assinado por um
ex-ator, Cardoso da Mota, em que este dizia que o teatro brasileiro estava em

decadéncia'® e culpava Jacinto Heller e Arthur Azevedo por tal situacéo:

A ignorancia de uns, a ganancia de outros e a perversao
moral da maioria transformaram o teatro que possuimos, que
era um templo, no teatro que hoje domina e cuja qualificagédo
por pouco digna ndo quero dar aqui.

A obra da demolicdo e do descrédito comecgou pela parddia,
0 género teatral mais nocivo, mais canalha, e impréprio de
figurar num palco cénico!

'8 |bidem, p. 604

'® |bidem, p. 604.

> Em seu estudo Em busca da brasilidade: teatro brasileiro na primeira republica,
Claudia Braga (2003, passim) demonstra que, apesar das afirmagdes de criticos e autores
do periodo, e da tradicao que se estabeleceu entre intelectuais de afirmar que o teatro
brasileiro passou por uma decadéncia no periodo da Primeira Republica, ha uma
continuidade na produgcédo dramaturgica nacional, com qualidade e predominio de géneros
cémicos. E que, se houve em alguns momentos um empecilho para o crescimento das
producbes nacionais, ele veio por causa da preferéncia do publico pelas montagens
estrangeiras, n&o por causa do sucesso das comédias populares.
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Um empresario menos escrupuloso, lembrou-se um dia de
explora-la; um autor, nedfito, porém talentoso, néo trepidou
de o auxiliar cegamente. E assim deu-se o principio a
débacle.

A filha de Maria Angu, parodia desgraciosa de Fille de Mme.
Angot, foi, por assim dizer, o inicio dessa longa série de
disparates, que hoje, para nossa vergonha e como atestado
do nosso atraso e nenhum cultivo, constitui o melhor do
repertério das nossas companhias e do infeliz teatro
nacional.'®®

Arthur Azevedo diz que Cardoso da Mota esta enganado, porque antes
de sua A filha de Maria Angu foram encenadas parddias de outros autores, as
quais cita, e continua sua defesa, oferecendo um panorama que esclarece muitos

pontos a respeito da situacao do teatro brasileiro de entao:

Escrevi a Filha de Maria Angu por desfastio, sem intencdo de
exibi-la em nenhum teatro. Depois de pronta, mostrei-a a
Visconti Coaraci, e este pediu-me que |lha confiasse, e por
sua alta recreacdo leu-a a dois empresarios que disputaram
ambos o manuscrito. Venceu Jacinto Heller, que a pés em
cena.

O publico nao foi da opinido do Sr. Cardoso da Mota, isto €,
nao a achou desgraciosa: aplaudia-a cem vezes seguidas, e
eu que nao tinha nenhuma veleidade de autor dramatico,
embolsei alguns contos de réis, que nenhum mal fizeram
nem a mim, nem a arte.

Pobre, paupérrimo, e com encargos de familia, tinha meu
destino naturalmente tragado pelo éxito da pecga; entretanto,
procurei fugir-lhe. Escrevi uma comédia literaria, a
Almanajarra, em que n&o havia monologos, nem apartes, e
essa comedia esperou quatorze anos para ser representada;
escrevi uma comédia em trés atos, em verso, a Jdia, e, para
que tivesse as honras da representagdo, fui coagido a
desistir dos meus direitos de autor; mais tarde escrevi um
drama com Urbano Duarte, e esse drama foi proibido pelo

'8 AZEVEDO, Arthur. Em Defesa. In: O Pais, Rio de Janeiro, 16 de maio de 1904. Apud:
FARIA, 2001, P. 605-606.
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Conservatério; tentei introduzir Moliere no nosso teatro:
trasladei a Escola dos Maridos em redondilha portuguesa, e
a peca foi representada apenas onze vezes. [...]

Em resumo: todas as vezes que tentei fazer teatro sério, em
paga sO recebi censuras, apodos, injusticas e tudo isso a
Seco; ao passo que, enveredando pela bambochata, ndo me
faltaram nunca elogios, festas, aplausos e proventos.
Relevem-me citar esta ultima forma de gloria, mas — que
diabo! — ela é essencial para um pai de familia, que vive da
sua penal... [...]

E n&o tem raz&o o Sr. Cardoso da Mota em considerar a
parddia o género mais nocivo, mais canalha e mais improprio
de figurar num palco cénico. Eu, por mim, francamente o
confesso, prefiro uma parddia bem feita e engragada a todos
os dramalhdes pantafagudos e mal escritos, em que se
castiga o vicio e premia a virtude."®’

Esses artigos aos quais responde e as frequentes justificativas que
insere no meio das revistas contribuem para nos ilustrar a pressdo que existia em
contrario ao teatro popular, sobretudo direcionadas a ele, por ser um autor versatil,
com dominio da escrita, que aplicava seus conhecimentos também nesses
géneros considerados, por boa parte da intelectualidade, menos nobilitantes.
Apesar de sua convicg¢ao no que fazia, apresentava essas justificativas publicas e,
as vezes, exprimia-se sem contrariar completamente a ideia de uma possivel
hierarquia entre géneros. E o que se poderia pensar do texto em que explica a
adaptacao de O Tribofe para A capital federal, quando afirma que recorreu “[...]
também ao indispensavel condimento da musica ligeira, sem, contudo, descer até
0 género conhecido pela caracteristica denominacéo de maxixe”'®. E de suas
palavras de despedida ao companheiro de escrita Moreira Sampaio, quando este
faleceu:

Levas contigo, para o fundo dessa fossa, tdo cedo aberta, os
sonhos que a ambos nos afagaram, quando molhavamos as

'®7 |bidem, p. 607-608.
'88 |dem. Apud: PRADO, 1896, p. 271.
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nossas penas no mesmo tinteiro; quando escreviamos no
mesmo papel, consorciando 0S noOssos pensamentos,
confundindo uma na outra as nossas inteligéncias, fazendo
dos nossos espiritos um espirito so, preparando com o
estrume da revista de ano o terreno para a plantagdo da
comédia, sem prever nem adivinhar que ficariamos com as
sementes na m&o."®

Compreender qual a sua verdadeira posicdo a esse respeito, se € que
ela se manteve sempre a mesma, nao esta dentro do propdsito deste nosso
trabalho. Além disso, seria necessario um estudo cuidadoso, voltado para esse
objetivo, para que se pudesse tirar conclusbes bem fundamentadas. O que
interessa notar, dentro do nosso escopo, € que, independentemente de ter ou ndo
o teatro popular entre seus ideais mais almejados, Arthur Azevedo encontrou
nesse caminho o melhor meio de dialogar com o contexto social brasileiro de sua
época, exprimindo sua realidade como nenhum outro autor e sendo, na maior

parte de sua produgao, muito bem recebido pelo publico.

TEMAS POLITICOS

Por fim, os temas politicos estdo também presentes, mas nunca de
modo acentuadamente critico, até porque isso nao seria possivel devido a censura
do Conservatorio Dramatico Brasileiro e da policia. De qualquer modo,
especialmente nas revistas, cuja natureza é rever o que aconteceu no ano anterior,
aparecem, em chave cOmica, muitos temas relevantes, como os problemas de
transporte, moradia, vicios, trapacgas, entre muitos outros que envolviam o dia a
dia do pais e do Rio de Janeiro. O abolicionismo, questdo polémica por muitos
anos, foi tema de A familia Salazar, drama de Arthur Azevedo, escrito em
colaboracdo com Urbano Duarte, em 1882 e censurado pelo Conservatério
Dramatico Brasileiro. Em 1884 os autores publicaram este drama, com um

prefacio em que convidavam o leitor a julgar por si a proibi¢ao:

'8 |dem. O Theatro. In: A Noticia, 10.10.1901. Apud: PRADO, 1986, p. 280.
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O Escravocrata, escrito ha dois anos e submetido a
aprovacao do Conservatério Dramatico Brasileiro sob o titulo
A familia Salazar, ndo mereceu o indispensavel placet.
Embora n&o trouxesse o manuscrito nota alguma com
declaracdo dos motivos que ponderaram no animo dos
ilustres censores, para induzi-los a condenacdo do nosso
trabalho, somos levados a crer que essa mudez significa -
ofensa a moral, visto como sO nesse terreno legisla e
prepondera a opinido literaria daquela instituicao.
Resolvemos ent&o publica-lo, a fim de que o publico julgue e
pronuncie.

[...]

Onde € que se acha o imoral ou o inverossimil?

As relagbes amorosas entre senhores e escravos foram e
sdo, desgracadamente, fatos comuns no nosso odioso
regime social; s6 se surpreendera deles quem tiver olhos
para nao ver e ouvidos para ndo ouvir.

Se a cada leitor em particular perguntassemos se lhe ocorre
a memoria um caso idéntico ou analogo ao referido no
Escravocrata, certo estamos de que ele responderia
afirmativamente.

A questdo de moralidade teatral e literaria diz respeito tao
somente a forma, a linguagem, a fatura, ao estilo. Se os
moralistas penetrassem na substancia, na medula das obras
literarias, de qualquer época ou pais que sejam, de la
voltariam profundamente escandalizados, com as rosas do
pudor nas faces incendidas, e decididos a langar no index
todos os autores dramaticos passados, presentes e futuros.
Repetir estas coisas € banalidade; ha, porém, pessoas muito
ilustradas, que s6 nao sabem aquilo que deveriam saber.
Seria muito bom que todas as mulheres casadas fossem fiéis
aos seus maridos, honestas, ajuizadas, linfaticas, e que os
adultérios infamantes ndo passassem de fantasias perversas
de dramaturgos atrabiliarios; mas infelizmente assim n&o
sucede, e o0 bipede implume comete todos os dias
monstruosidades que ndo podem deixar de ser processadas
neste supremo tribunal de justiga - o teatro.

Nao queremos mal ao Conservatoério; reconhecemos o seu
direito, e curvamos a cabeca. Tanto mais que nos achamos
plenamente convencidos de que, a forga de empenhos e de
argumentos, alcancariamos a felicidade de ver o nosso
drama a luz da ribalta. Mas esses tramites seriam téo
demorados, e a idéia abolicionista caminha com

165



desassombro tal, que talvez no dia da primeira
representacdo do Escravocrata ja ndo houvesse escravos no
Brasil. A nossa pega deixaria de ser um trabalho audacioso
de propaganda, para ser uma mediocre especulagao literaria.
Ndo nos ficaria a gléria, que ambicionamos, de haver
concorrido com o0 pequenino impulso das nossas penas para
o desmoronamento da fortaleza negra da escraviddo.'®

A mesma causa apareceu por diversas vezes em suas pegas, cComo na
revista O homem, em que vemos grupos abolicionistas nas ruas do Rio. E muitas
vezes Arthur Azevedo defendeu a abolicdo da escravatura publicamente, por
exemplo, em sua tribuna no periédico O Mequetrefe.'’

Apesar de ter de passar pelo Conservatério Dramatico e utilizar um tom
em que a critica se evidencia menos, os problemas sociais da época estao
sempre presentes em sua obra. Um caso curioso, destacado por Flora Sussekind
€ o0 da revista A fantasia (1895), que tem entre as personagens um empresario
que ensina um jovem autor a escrever uma revista de sucesso. Em determinado
momento, ele, entdo, recomenda: “Politica muito pouca, o menos possivel. A
politica deve entrar numa revista de ano como a baunilha no arroz doce”'®. Nao
parece corresponder ao que Arthur Azevedo fazia e, como observa Sussekind, ha

uma ironia nessa situacao:

Tal contra-indicagdo nao deixa de ter sua graga, sobretudo
quando se pensa que a propria revista onde ela € enunciada
se posiciona de modo francamente antilusitano e contrario a
manifestos restauradores e quaisquer ameacgas possiveis a
Republica. O que determinaria, inclusive, o fracasso da
revista, encenada em meio ao reatamento das relagdes
diplomaticas com Portugal (SUSSEKIND, 1986, p. 86-87).

Sao, enfim, muitas as contrariedades e nuancgas por traz da feicdo de
uma obra extensa como a de Arthur Azevedo. Pressbes do poder, da

%0 |dem, 1985, p. 179-180.
T MAGALHAES JUNIOR, 1966, p. 136-137.
92 AZEVEDO, 1987b, p.239.
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intelectualidade, necessidades financeiras, preferéncias do publico e de
empresarios. Tais elementos foram relevantes para conduzir os passos de Arthur
Azevedo, que deixou uma obra farta, com qualidade dentro de critérios que nem
sempre agradam aos intelectuais, mas que demonstram um profundo
conhecimento da linguagem teatral. O legado de um homem conhecedor das
letras, que experimentou seu talento em géneros muito diversos e encontrou na
linguagem da comédia popular a forga poética, que talvez agrade aos adeptos da
literatura dramatica aristotélica apenas quando inserida em comédias como A
capital federal e O mambembe, supostamente mais bem acabadas. Porém, tal
linguagem extrai seu vigor da mistura de estilos que, mais do que apontada, foi
desenvolvida e aprimorada no exercicio do teatro efémero, feito para o deleite no
aqui agora. A despeito disso, mesmo suas revistas-de-ano exalam ainda o espirito
carioca e brasileiro que, com poucas modificagdes, ainda se faz sentir de modo
bastante semelhante. O mesmo se poderia dizer de alguns problemas, que
continuam presentes. Ou alguém estranha quando ouve falar em preocupagoes
com o cambio e bolsas de valores, dificuldades para se viver da arte, trafego
intenso, transporte publico ineficiente, greves, corrupcado e trapacas? A lista
poderia ser maior. E 0 mesmo se pode dizer da beleza do pais, do encanto e da
sensualidade do Rio de Janeiro, do quase heroismo de certos artistas na luta pela
sobrevivéncia e por ai vai.

E reconhecivel também o talento de Arthur Azevedo para escrever
didlogos e criar tipos. Suas pecgas sdo bastante fluidas e quase sempre ha, no
minimo, uma personagem com alguma mania, borddo ou marca na fala, que cria
uma repeticdo de padrao, trazendo comicidade e contribuindo para desenhar bem
a figura. Os exemplos sao muitos: como Lopes, de O mambembe, que repete “eu
sou franco”; Figueiredo, de A capital federal, que sempre diz preferir as trigueiras e
gue usa esse termo em vez de mulatas “por ser menos rebarbativo”; Lola, da
mesma pega, que também diz “Eu sou franca”; Gouveia, que so joga nas duzias;
Sinfrénio, de O Bardo de Pituagu, que adora dar conselhos a qualquer cocote que
encontra e depois comentar que ela “é muito honesta”; Bardo e Arruda de Nova
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viagem a lua, que tém falas marcadas pela regionalidade e conversam um
achando que o outro fala mal; Raimundo, o gago de Os noivos, entre muitos
outros. E algo que se percebe desde sua primeira pega, Amor por anexins, que ja
comentamos, cujo protagonista tem mania de usar proveérbios para se expressar.
Por todos esses motivos — e ndo apenas pelo sucesso de publico que
alcangou em sua época — Arthur Azevedo esta entre os dramaturgos mais
importantes da historia do teatro brasileiro, com uma obra extensa e heterogénea,
e foi responsavel por consolidar elementos que influenciaram o teatro posterior e
contribuiram para dar o tom de boa parte do humor popular brasileiro nascido
posteriormente, no que se pode incluir outros meios, como o radio, a televisdo e o

cinema.'®

198 A revista influenciou diretamente nos filmes musicais, carnavalescos e chanchadas do
século XX (principalmente entre 1930 e 1960), devendo boa parte de seu sucesso a
atores que sao legitimos representantes do “jeito brasileiro” de atuac&o. Grande Otelo,
Oscarito, Mesquitinha, Ankito, Jayme Costa, Dercy Gongalves e Mazzaropi sdo alguns
deles. Ainda que o cinema nao ofereca o contato direto com o publico, esses filmes
ficaram como um bom registro dessa linguagem.
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Martins Pena e Arthur Azevedo possuem estilos claramente diferentes,
mas €& possivel tragar, como de certa forma ja fizemos, uma aproximagao entre
ambos. O ponto mais destacado até aqui foi 0 que nos parece dar expressao de
modo mais claro a algumas especificidades sociais brasileiras: a comunicagao
mais direta e zombeteira com o espectador. Martins Pena ndo chega a fazer isso
de modo vertical, mas utiliza-se de recursos parddicos, referéncia a fatos do
cotidiano, falas em que a prépria personagem descredibiliza seu discurso ou seus
sentimentos, e de Paulino, que comenta com humor todo seu percurso na casa do
ciumento pedestre. Essa tendéncia sera exacerbada pelo teatro de Arthur
Azevedo, especialmente nas revistas de ano e nas parddias a operetas

estrangeiras.

Duas comédias de Martins Pena possuem uma personagem que esta
presente sem estar plenamente, em torno da qual cria-se um “movimento
espiralar”’, porque outras personagens contracenam com ela sem o saber.
Faustino, de O Judas em sabado de Aleluia age escondido sob o disfarce de
Judas e Carlos, o malandro da comédia sem titulo, diverte-se pelo Rio de Janeiro,
fazendo sua identidade circular separada de si mesmo, enquanto diversos
meirinhos o perseguem. Assim, ambos dialogam com o “jogo de aparéncias”

brasileiro.

A revista de ano possui uma forma flexivel e tem na atualidade seu
tema principal. Isso faz dela um género que se adapta com facilidade a matéria
utilizada pelo autor, independentemente do contexto social. Por esses motivos e
por possuir uma narrativa épica, estruturada em quadros autbnomos, funcionou
muito bem para flagrar, com humor, as arbitrariedades e oscilacdes da realidade
brasileira. Estruturalmente ndo ganhou muitas adaptagdes locais pelas méaos de
Arthur Azevedo — 0 que aconteceu depois, com a revista carnavalesca —, mas o
tom, os tipos, a caricatura viva, a satira, a parédia e o jogo de cena dos atores
com o publico, criaram uma linguagem que dialoga com diversas caracteristicas

nacionais, entre elas, o “jogo de aparéncias” de que tratamos. Tanto que em O rej
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da vela, montada em 1967, o grupo Oficina rompeu com o estilo de interpretagéo
mais realista, de identificacdo entre ator-personagem, e passou a trabalhar uma
ruptura assumida da personagem pelo ator, ao modo da revista.

Das parddias as operetas estrangeiras, vimos que a relagdo com a
encenagédo original ampliava muito sua comicidade e seus sentidos. O fato de ser
uma parodia com recursos mais simples era muito potente e tirava grande parte
de sua comicidade da dualidade brasileira, porque era um opcao pela cépia “mal
feita”, que desfazia o “glamour’ estrangeiro, convivendo com ele e mencionando-o
assumidamente. A oscilacdo estava na prépria obra e, evidentemente, na relagao
com o original, que vinha com toda a sua completude e profissionalismo, enquanto
a encenacgao brasileira a tirava do pedestal, ao mesmo tempo em que ria de si
mesma, por ser a ‘“representacgao inferior” daquela. As duas juntas, eram a
oscilagdo entre os valores europeus e o simulacro nacional, que usava a tal
fisionomia estrangeira, deixando entrever propositadamente as suas “falhas”, sua
condicdo de obra que ostenta uma aparéncia deixando entrever outra, que

desmancha a primeira.

Nas burletas observamos outra questdo. Sua estrutura aponta mais
para os reflexos (as incertezas e os improvisos do pais), do que diretamente para
esses dilemas de que tratamos.

DESCRENCA NAS MASCARAS SOCIAIS

A oscilagao de carater (de personagens iconicas como Bras Cubas e
Macunaima) e a interferéncia do ator na personagem (como faziam os intérpretes
das revistas e os autores de operetas parodicas) refletem esteticamente a
porosidade das mascaras sociais brasileiras e, ao mesmo tempo, a descrenga que
os proéprios “usuarios” tém na(s) sua(s) mascara(s), porque reconhecem o tal “jogo
de aparéncias” do qual participam. Todos representam papéis numa sociedade
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que importa padrées, como, por exemplo, os ideais liberais, sem passar pelos
estagios sociais que os erigiram em solo estrangeiro. Uma sociedade que nao
possui, portanto, os fundamentos que sustentam as ideias que procura imitar. Algo

que Sérgio Buarque de Holanda descreve da seguinte maneira:

Trazendo de paises distantes nossas formas de convivio,
nossas instituigdes, nossas ideias, e timbrando manter tudo isso
em ambiente muitas vezes desfavoravel e hostil, somos ainda
hoje uns desterrados em nossa terra. Podemos construir obras
excelentes, enriquecer nossa humanidade de aspectos novos e
imprevistos, elevar a perfeicdo o tipo de civilizacdo que
representamos: o certo € que todo o fruto de nosso trabalho ou
de nossa preguiga parece participar de um sistema de evolugao
préprio de outro clima, de outra paisagem (HOLANDA, 1995,
p.31).

Além disso, para as camadas privilegiadas, essa situagdo, mais do que
um engano, trata-se de uma confusdo conveniente, porque a falta de clareza
ajuda a disfargar os abusos e a dominagédo pessoal. Diante desse quadro, nada
mais natural que haja uma descrenga nos papeéis sociais e um uso esvaziado de
costumes, no que diz respeito inclusive a religiosidade, como vimos em algumas
comédias de Martins Pena. Algo que se percebe em diversos relatos de
estrangeiros que visitaram o pais em seus primeiros séculos de existéncia, como
nos mostra a seguinte passagem de Auguste de Saint-Hilaire, a respeito de sua
ida a S&o Paulo, na semana santa de 1822 — citada e comentada por Sérgio
Buarque de Holanda:

“‘Ninguém se compenetra do espirito das solenidades”,
observa. “Os homens mais distintos delas participam apenas
por habito, e o povo comparece como se fosse a um
folguedo. No oficio de Endoengas, a maioria dos presentes
recebeu a comunh&o da mao do bispo. Olhavam a direita e a
esquerda, conversavam antes desse momento solene e
recomegavam a conversar logo depois.” As ruas, acrescenta
pouco adiante, “viviam apinhadas de gente, que corria de
igreja a igreja, mas somente para vé-las, sem o menor sinal
de fervor” (HILAIRE, Auguste de Saint. Apud: HOLANDA,
1995, P. 150-151).
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Caracteristicas semelhantes sdo apontadas e discutidas por Holanda
(1997, passim) em diversas outras situagcdes, desde discussdes politicas e
intelectuais a arquitetura brasileira, que chega a apresentar casas em que se vé
colunas e ornamentos gregos pintados sobre a parede. E é frequente que tal
comportamento se reverta em riso e brincadeiras, que visam parodiar a propria
realidade, revelando o vazio de sua aparéncia. Como nas operetas, nas revistas e
no comportamento revisteiro que Renato Borghi descreve a respeito da montagem
do Oficina, assim como em anedotas do cotidiano brasileiro. Um caso muito
representativo foi abordado pelo antropologo John C. Dawsey, que estudou o
cotidiano dos boias-frias da regido de Piracicaba, no interior de S&o Paulo, e
identificou o que chama de “teatro dos boias-frias”. Diariamente, esses
trabalhadores faziam uma “dramatizacdo” em momentos como a chegada ao
canavial, quando proferiam frases como “Meu Deus, meu Deus, por que me
desamparaste?!”, “Chegamos ao lugar onde o filho chora sem a mae ouvir’, ou
guando abriam as marmitas para comer, dizendo “Cadé a comida?!”, “Esqueceram
de mim!”, “Azedou! (fazendo caretas)”'®. E nos velhos caminhdes em que eram
carregados, ao cruzar na estrada com um veiculo carregado de cana, ao qual o
motorista dava prioridade e deixava passar, um dos boias-frias gritava para seu
préprio caminh&o: “Sai da frente, seu ferro-velho, sua baleia fora d’agua! N&o esta
vendo que aquele é caminhdo novo?! Os pés-de-cana andam em caminh&o novo,
enquanto os boias-frias...”"®

Essa caracteristica de autoderrisdo nos aproxima do espirito latino,
conforme se depreende da leitura que faz Georges Minois (2003, p. 86): “E
bastante significativo que a comédia tenha sido muito anterior a tragédia, em
Roma. O mundo e a sociedade s&o percebidos, a principio, como realidades
pouco sérias, que provocam necessidade de zombaria”. Porém, a isso se

contrapbe a ja comentada valorizagdo que os intelectuais brasileiros davam a

% DAWSEY, 2005, P.17-19
1% |den, ibidem.
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cultura francesa considerada mais nobre. Essa divisdo representa muito na
trajetéria de Martins Pena e Arthur Azevedo. Por isso, vejamos o panorama que o
francés Georges Minois traga sobre o periodo de convivéncia entre os

comediantes italianos e franceses em Paris:

Com os italianos ri-se de toda a comédia social,
profundamente ma e inevitavel, com os franceses, ri-se
apenas de certos tipos, considerados maus, que precisam
ser excluidos, pela derrisédo, de uma sociedade globalmente
boa. Sabe-se que Moliére deve muito a Scaramouche e, em
seu género, € um Dom Quixote que ainda cré que € possivel
eliminar os vicios. Mas n&o sejamos cegos: a despeito da
interdicdo oficial dos italianos, em 1697, Arlequim €& mais
popular que Moliére. Muito contestado quando era vivo,
Moliére deve parte de seu triunfo péstumo a glorificacéo
orquestrada pelos manuais de literatura, obras de
professores formados em humanidades e seduzidos pelo
cenério oficial da propaganda classica de Luis XIV. E uma
miragem do “grande século”, que mal comega a se dissipar
gracas aos pacientes esforgos de historiadores que, depois
de Pierre Goubert, tiveram a audacia de desafiar o mito, que
ainda guarda alguns adoradores tardios.

Quando as pessoas querem rir, em 1690, vao ver Arlequim e
nao Moliere; e, depois de 1697, elas se apressam para ver
as representacbes semiclandestinas do teatro de feira,
encenadas por companhias interditadas. Os “empresarios de
espetaculos”, que recorreram a todas as rixas para desafiar o
teatro francés, perpetuam a tradicdo burlesca, repleta de
alusdes satiricas, recebidas por um publico cumplice com um
riso de desafio. Chega-se até a parodiar os comediantes
franceses e seus alexandrinos, dai as reagbes violentas
como o assalto e o incéndio do teatro de Holtz, na feira de
Saint-Germain, pelos comediantes franceses, em 1709
(Ibidem, p. 412).

Depois Minois acrescenta que o codmico oficial e o cédmico clandestino
traduzem duas concepg¢des de mundo, em que o primeiro visa “[...] reforcar a

norma social excluindo, pela ironia, os desvios, os marginais e os contestadores
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de qualquer espécie”, com alvos bem precisos, demonstrando, didaticamente, “[...]
aos homens de bem quanto é ridiculo um avarento, uma pessoa que procura sair
de sua condicdo, um impio, uma mulher que quer ser sabia, um doente
imaginario...”(Ibidem, p. 412, 413). Mas elogia Moliére, reconhecendo a
grandiosidade de seu talento e acrescenta alguns pontos para compara-lo com o
teatro que chama de clandestino:

Quando Moliere faz rir — o que sempre acontece, sem
exagero —, ele se prende a um defeito ou a um vicio ligado a
organizagéao social, isto é, que se pode remediar e que ndo é,
portanto, tragico. Quando ele aborda os grandes temas e as
grandes questdes da condigdo humana — Deus, os outros...
—, ndo evita a tragédia, porque deseja ardentemente poder
mudar o que quer que seja.

Ja o cbmico clandestino tem uma visdo global do mundo e
toma partido dele. O mundo é mau, e nada podemos fazer
contra isso; entdo, o melhor € rir. Esse riso se dirige ao
mundo todo e a toda a comédia humana. E um riso mais de
espectador que de ator e abrange todas as nuances
possiveis: da bufonaria grosseira ao humor mais delicado, do
riso rude ao cinismo superior (Ibidem, p. 413).

De certa forma, essa divisdo na cena francesa ilustra a diferenca entre
o teatro valorizado por parte da intelectualidade brasileira (influenciada também
pela portuguesa) e a linguagem popular, que permeava a escrita de Martins Pena
e era a base explicita do teatro de Arthur Azevedo. Nesse sentido, esses dois
autores andaram na contramao, ndo a ponto de serem clandestinos, como os
artistas do teatro de feira de Paris, mas por seguirem uma estética que nao
priorizava a virtuose literaria, mas o dialogo com o publico — 0 que ndo deixa de
depender das virtudes do autor, como muitas de suas obras demonstram. E o
caminho escolhido por eles tinha como foco, normalmente, langar luz sobre
problemas sociais, cada qual com seu estilo, mas ambos procurando evitar a
estética e os valores aristocraticos. E a partir das dificuldades que eles escrevem,
do desajuste social, ndo do bom ambiente que apenas precisa eliminar uns

pequenos vicios. Martins Pena, participando do inicio de um projeto de criagao de
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um teatro brasileiro “oficial”’, estabelece a nossa comédia de costumes, mas nao
como um quadro a ser contemplado com sorrisos. Suas comédias podem nao
possuir uma grande contundéncia, mas sao carregadas de criticas que
sobreviveram ao filtro do Conservatorio Dramatico Brasileiro e extraem o riso de
algo néo tao positivo. Sua base é a farsa, que guarda muitas semelhangas com o
ambiente brasileiro que retratava, conforme se pode concluir a partir do que
Georges Minois descreve sobre o género. Iniciando com uma expressao da
pesquisadora Bernadette Rey-Flaud, que define a farsa como uma “maquina de
rir’, ele complementa afirmando que “[...] para isso € suficiente mostrar o mundo
tal qual €, sem disfarce. Ndo é muito bonito, mas é engragado”(lbidem, p. 202-
203, grifo nosso). Muitas personagens de Pena se utilizam do esconderijo e do
disfarce para que o restante se revele e apareca, finalmente, para o espectador,
sem disfarce.

Prosseguindo em sua explicagdo sobre a farsa, Minois cita Konrad
Schoell para dizer que, neste género, a hierarquia social € sobreposta pela
hierarquia da astucia, dando a entender que o mundo exige que cada um se
defenda sozinho, utilizando-se de sua esperteza. E assim conclui o trecho:

Como na fabula, a visdo do mundo ¢ realista, conformista e
pessimista: a felicidade esta fora do alcance porque nio se
pode mudar a ordem das coisas, € 0 unico consolo sdo 0s
poucos momentos felizes arrancados a vida: “A felicidade,
nesse sentido, € uma visdo excepcional, uma infragao
particular a regra geral, de uma libertagdo provisoéria, de uma
desforra casual. Com raros recursos a utopia e a revolta e
sem recurso a transcendéncia, a ideia de felicidade na farsa
parece muito restrita”, escreve Konrad Schoell, que atribui
essas satisfacdes a pequena cota de “felicidade de statu quo”
(Ibidem, p. 204).

Em O Judas em sabado de Aleluia vé-se realizado esse quadro e em
muitas das pecas de Martins Pena a formula da astucia esta presente. Pena

parece ainda esperar um mundo melhor, mas ndo tem como escapar ao retrato

177



pouco louvavel da sociedade brasileira. E se concentra nas pequenas astucias,
porque as grandes eram tranquilamente realizadas pelas classes mais favorecidas.
Por isso, além de tragos tipicos da farsa, ele traz personagens se queixando
constantemente da falta de perspectivas de mudancga, de melhoria.

E Arthur Azevedo trabalha a critica direta, por meio da revista, e os
contrapontos de que falamos, nas parodias as operetas estrangeiras. Com ele,
nao sao apenas o ponto de vista e as dificuldades dos menos favorecidos que
ganham a cena, mas a linguagem popular com toda a forga. Seu filtro para
observar o mundo € o popular e sua linguagem guarda proximidade com o teatro
de feira de Paris — local onde nasceu a revista de ano.

Diante disso, podemos dizer que esses dois autores tiveram como foco
personagens ainda sem espag¢o na sociedade brasileira, que se utilizaram de
estéticas contrarias aos ideais predominantes na intelectualidade nacional de seu
tempo e, com isso, compuseram obras cOmicas que, em forma e conteudo, dizem
muito do Brasil — dando expressdo a alguns dos mais relevantes desajustes do
pais.

178



Referéncias’

ALENCASTRO, Luiz Felipe de. Proletarios e escravos: imigrantes portugueses e
cativos africanos no Rio de Janeiro, 1850-1872. In: Revista Novos estudos. Ed.
21, Julho de 1988, p. 30-56.
ALMEIDA, Adilson José de. Uniformes da Guarda Nacional: 1831-1852. A
Indumentaria na Organizagdo e Funcionamento de uma Associacdo Armada.
Dissertacdo (Mestrado em Histéria Social) — Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, 1999. 195p.
AREAS, Vilma. A comédia de costumes. In: FARIA, Jodo Roberto (dir.) Histéria
do teatro brasileiro, volume 1: das origens ao teatro profissional da primeira
metade do século XX. Sao Paulo: Perspectiva: Edigbes Sesc SP, 2012, p. 119-137.
. Iniciacdo a comédia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1990. 133p.
. Na tapera de Santa Cruz: uma leitura de Martins Pena. S&o
Paulo: Livraria Martins Fontes, 1987. 282 p.
AZEVEDO, Arthur. Teatro de Artur Azevedo, Tomo |. Rio de Janeiro: Instituto
Nacional de Artes Cénicas, 1983. 675p.

. Teatro de Artur Azevedo, Tomo Il. Rio de Janeiro: Instituto
Nacional de Artes Cénicas, 1985. 639p.

. Teatro de Artur Azevedo, Tomo lll. Rio de Janeiro: Inacen,

1987. 533p.

. Teatro de Artur Azevedo, Tomo IV. Rio de Janeiro: Inacen,
1987. 590p.

. Teatro de Artur Azevedo, Tomo V. Rio de Janeiro: Funarte,
1995. 624p.

. Teatro de Artur Azevedo, Tomo VI. Rio de Janeiro: Funarte,
1995. 560p.

. O Tribofe. Rio de Janeiro: Nova Fronteira: Fundagao Casa de
Rui Barbosa, 1986. 287p.

BAKHTIN, M. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto
de Francgois Rabelais. S&do Paulo: Hucitec; Brasilia: Editora da Universidade de
Brasilia, 2008. 419p.

. Marxismo e filosofia da linguagem: problemas fundamentais do
meétodo socioldgico na ciéncia da linguagem. 13? ed. Sado Paulo: Hucitec, 2009.
203p.

BARNI, Roberta (Org.). A loucura de Isabella e outras comédias da commedia
dell’arte. S&o Paulo: lluminuras, 2003. 411p.

BENTLEY, Eric. A experiéncia viva do teatro. Rio de Janeiro: Zahar editores,
1967.

BERGSON, Henri. O riso. Sao Paulo: Martins Fontes, 2001. 152 p.

BRAGA, Claudia. Em busca da brasilidade: teatro brasileiro na primeira republica.
S&o Paulo: Perspectiva; Belo Horizonte: FAPEMIG; Brasilia: CNPq, 2003. 122 p.

"Baseadas na norma NBR 6023, de 2002, da Associacéo Brasileira de Normas Técnicas
(ABNT).

179



BRITTO, Rubens José Souza. O teatro de entretenimento e as tentativas
naturalistas. In: FARIA, Jodo Roberto (dir.). Histéria do teatro brasileiro, volume
1: das origens ao teatro profissional da primeira metade do século XX. Sao Paulo:
Perspectiva: Edicdes Sesc SP, 2012, p. 219-233.
CANDEIAS, Manoel Levy. Um ator em movimento: Renato Borghi. Dissertagdo
(Mestrado em Artes) — Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas,
2007. 128p.
CAMARGO, Robson Corréa de. A pantomima e o teatro de feira na formacgao do
espetaculo teatral: o texto espetacular e o Palimpsesto. In: Revista de histéria e
estudos culturais. Vol. 3, ano lll, n°4. Out/nov/dez. 2006, p. 1-32.
CANDIDO, Antonio. Dialética da malandragem In: CANDIDO, Antonio. O discurso
e a cidade. S&0 Paulo: Duas Cidades, 1993. 316p.
CRUZ, Duarte Ivo. O essencial sobre o teatro luso-brasileiro. Lisboa: Imprensa
Nacional — Casa da Moeda, 2004. 95p.
DAWSEY, John C. O teatro dos boias-frias. Horizontes Antropolégicos, Porto
Alegre, ano 11, n. 24, jul./dez. 2005, p. 15-34.
FARIA, Jodo Roberto (dir.). Histéria do teatro brasileiro, volume 1: das origens
ao teatro profissional da primeira metade do século XX. Sdo Paulo: Perspectiva:
Edi¢des Sesc SP, 2012. 502p.

. Ideias teatrais: o século XIX no Brasil. Sdo Paulo:
Perspectiva: FAPESP, 2001. 688 p.
FRANCO, Maria Sylvia de Carvalho. Homens livres na ordem escravocrata. 42
ed. Sdo Paulo: Fundacao Editora da UNESP, 1997. 256 p.
FRYE, Northrop. Anatomia da critica. Sao Paulo: Cultrix, 1973. 362p.
GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela Alves de (org.).
Dicionario de teatro brasileiro: temas, formas e conceitos. S&do Paulo:
Perspectiva: Sesc S&o Paulo, 2006. 360 p.
HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich. Cursos de estética (volume 1IV). Sdo Paulo:
Edusp, 2004. 287p.
HOLANDA, Sérgio Buarque de. Raizes do Brasil. 26® ed. S&o Paulo: Companhia
das Letras, 1995. 224 p.
HUTCHEON, Linda. Uma teoria da paroédia: ensinamentos das formas de arte do
século XX. Lisboa: Edigdes 70,1989.167p.
MAGALHAES Junior, Raimundo. Arthur Azevedo e sua época. 32 ed. Rio de
Janeiro: Editora Civilizagao Brasileira, 1966. 360 p.
. Martins Pena e sua época. 22 ed. Sao Paulo:

Lisa, 1972. 253 p.

MENEZES, Lena Medeiros de. (Re)inventando a noite: o Alcazar Lyrique e a
cocotte comédiénne no Rio de Janeiro oitocentista. In: Revista Rio de Janeiro. N.
20-21, jan-dez, 2007, p.73-91.

MINOIS, Georges. Histéria do riso e do escarnio. Sao Paulo: Editora UNESP,
2003. 656 p.

OTSUKA, Edu Teruki. Rixas no tempo do rei. In: Revista USP, Sdo Paulo, n. 79,
Setembro/novembtro de 2008, p. 132-141.

180



PASTA, José Antdnio. Volubilidade e ideia fixa (o outro no romance brasileiro). In:
Revista Sinal de Menos, Ano 2, n°. 4, 2010. P. 13 a 25.

PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999. 488 p.

PENA, Martins. Martins Pena: Comédias (1833-1844). Sdo Paulo: WMF Martins
Fontes, 2007. — (Cole¢do Dramaturgos do Brasil). 473p.

. Martins Pena: Comédias (1844-1845). Sao Paulo: WMF
Martins Fontes, 2007. — (Colegdo Dramaturgos do Brasil). 451p.

. Martins Pena: Comédias (1845-1847). Sao Paulo: WMF
Martins Fontes, 2007. — (Colegado Dramaturgos do Brasil). 422 p.

PRADO, Décio de Almeida. Do Tribofe a Capital Federal. In: AZEVEDO, Arthur. O
Tribofe. Rio de Janeiro: Nova Fronteira: Fundagdo Casa de Rui Barbosa, 1986, p.
253-281.

RUIZ, Roberto. Teatro de revista no Brasil: do inicio a | guerra mundial. Rio de
Janeiro: INACEN, 1988. 235p.

SCHWARZ, Roberto. Ao vencedor as batatas: forma literaria e processo social
nos inicios do romance brasileiro. 5% ed. Sado Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2007.
240p.

. Um mestre na periferia do capitalismo: Machado
de Assis. 42 ed. Sdo Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2000. 256p.

SUSSEKIND, Flora. As revistas de ano e a invengio do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira: Fundacdo Casa Rui Barbosa, 1986. 285p.

SZONDI, Peter. Teoria do drama burgués (século XVIIl). Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2004. 272p.

. Teoria do drama moderno (1880-1950). Sdo Paulo: Cosac &
Naify Edi¢des, 2001. 185 p.

VENEZIANO, Neyde. A cena de Dario Fo: o0 exercicio da imaginagédo. S&o Paulo:
Codex, 2002. 232p.

. As Grandes Vedetes do Brasil. 22 ed. Sado Paulo:
Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2010. 300p .
. Espelho invertido. In: O Percevejo, UNIRIO, n.8, 2000, p.

74-86.

. Nao adianta chorar: teatro de revista brasileiro... Oba!
Campinas: Editora da UNICAMP, 1996. 204p.
. O teatro de revista no Brasil: dramaturgia e convencgoes.
Campinas: Pontes/ Ed. Unicamp, 1991. 194p.

181



182



BIBLIOGRAFIA

ADORNO. Theodor. Filosofia da nova musica. Sao Paulo: Perspectiva, 2009.
165p.
ALENCASTRO, Luiz Felipe de. Proletarios e escravos: imigrantes portugueses e
cativos africanos no Rio de Janeiro, 1850-1872. In: Revista Novos estudos. Ed.
21, Julho de 1988, p. 30-56.
ALMEIDA, Adilson José de. Uniformes da Guarda Nacional: 1831-1852. A
Indumentaria na Organizagédo e Funcionamento de uma Associagdo Armada. 195p.
Dissertacdo (Mestrado em Histéria Social) — Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, 1999.
ANDRADE, Carlos Drummond de. Alguma poesia. Sao Paulo: Record, 2001.
156p.
AREAS, Vilma. A comédia de costumes. In: FARIA, Jodo Roberto (dir.). Histéria
do teatro brasileiro, volume 1: das origens ao teatro profissional da primeira
metade do século XX. Sao Paulo: Perspectiva: Edigdes Sesc SP, 2012. p. 119-137.
. Iniciagdo a comédia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1990, 133p.
. Na tapera de Santa Cruz: uma leitura de Martins Pena. S&o
Paulo: Livraria Martins Fontes, 1987, 282 p.
ARISTOTELES. Os pensadores. Sdo Paulo: Editora Nova Cultural, 1999. 315p.
AZEVEDO, Arthur. Teatro de Artur Azevedo, Tomo |. Rio de Janeiro: Instituto
Nacional de Artes Cénicas, 1983. 675p.

. Teatro de Artur Azevedo, Tomo Il. Rio de Janeiro: Instituto
Nacional de Artes Cénicas, 1985. 639p.

. Teatro de Artur Azevedo, Tomo lll. Rio de Janeiro: Inacen,

1987. 533p.

. Teatro de Artur Azevedo, Tomo IV. Rio de Janeiro: Inacen,
1987. 590p.

. Teatro de Artur Azevedo, Tomo V. Rio de Janeiro: Funarte,
1995. 624p.

. Teatro de Artur Azevedo, Tomo VI. Rio de Janeiro: Funarte,
1995. 560p.

. O Tribofe. Rio de Janeiro: Nova Fronteira: Fundagdo Casa de
Rui Barbosa, 1986. 287p.

BAKHTIN, M. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto
de Francgois Rabelais. S&do Paulo: Hucitec; Brasilia: Editora da Universidade de
Brasilia, 2008. 419p.

. Marxismo e filosofia da linguagem: problemas fundamentais do
meétodo socioldgico na ciéncia da linguagem. 13? ed. Sdo Paulo: Hucitec, 2009.
203p.

"Baseadas na norma NBR 6023, de 2002, da Associacéo Brasileira de Normas Técnicas
(ABNT).

183



BARNI, Roberta (Org.). A loucura de Isabella e outras comédias da commedia
dell’arte. S&o Paulo: lluminuras, 2003. 411p.
BENJAMIN, Walter. Origem do drama barroco alemao. Sado Paulo: Brasiliense,
1984. 276p.
BENTLEY, Eric. A experiéncia viva do teatro. Rio de Janeiro: Zahar editores,
1967.
BERGSON, Henri. O riso. Sao Paulo: Martins Fontes, 2001. 152 p.
BERRETTINI, Célia. Duas farsas, o embriao do teatro de Moliére. Sdo Paulo:
Pespectiva, 1979. 128 p.
BERTHOLD, Margot. Histéria mundial do teatro. S&o Paulo: Editora Perspectiva,
2000. 579 p.
BRAGA, Claudia. Em busca da brasilidade: teatro brasileiro na primeira republica.
S&o Paulo: Perspectiva; Belo Horizonte: FAPEMIG; Brasilia: CNPq, 2003. 122 p.
BRANDAO, J. Teatro Grego: tragédia e comédia. 62 ed. Petropolis: Vozes, 1985.
114p.
BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro. 22 ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
2005. 256p.
BRITTO, Rubens José Souza. O teatro de entretenimento e as tentativas
naturalistas. In: FARIA, Jodo Roberto (dir.) Historia do teatro brasileiro, volume
1: das origens ao teatro profissional da primeira metade do século XX. Sdo Paulo:
Perspectiva: Edicdes Sesc SP, 2012, p. 219-233.
CANDEIAS, Manoel Levy. Um ator em movimento: Renato Borghi. Dissertagdo
(Mestrado em Artes) — Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas,
2007. 128p.
CAMARGO, Robson Corréa de. A pantomima e o teatro de feira na formacgao do
espetaculo teatral: o texto espetacular e o Palimpsesto. In: Revista de histéria e
estudos culturais. Vol. 3, ano lll, n°4. Out/nov/dez. 2006, p. 1-32.
CANDIDO, Antonio. Dialética da malandragem In: CANDIDO, Antonio. O discurso
e a cidade. S&o0 Paulo: Duas Cidades, 1993, 316p.
CRUZ, Duarte Ivo. O essencial sobre o teatro luso-brasileiro. Lisboa: Imprensa
Nacional — Casa da Moeda, 2004. 95p.
DAWSEY, John C. O teatro dos boias-frias. Horizontes Antropolégicos, Porto
Alegre, ano 11, n. 24, jul./dez. 2005, p. 15-34.FARIA, Jo&do Roberto (dir.) Histéria
do teatro brasileiro, volume 1: das origens ao teatro profissional da primeira
metade do século XX. Sdo Paulo: Perspectiva: Edigbes Sesc SP, 2012. 502p.
FARIA, Jodo Roberto (dir.). Histéria do teatro brasileiro, volume 1: das origens
ao teatro profissional da primeira metade do século XX. Sdo Paulo: Perspectiva:
Edi¢des Sesc SP, 2012. 502p.

Ideias teatrais: o século XIX no Brasil. Sdo Paulo:
Perspectiva: FAPESP, 2001. 688 p.
FRANCO, Maria Sylvia de Carvalho. Homens livres na ordem escravocrata. 42
ed. Sdo Paulo: Fundacao Editora da UNESP, 1997. 256 p.
FRYE, Northrop. Anatomia da critica. S&o Paulo: Cultrix, 1973. 362p.

184



GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela Alves de (org.).
Dicionario de teatro brasileiro: temas, formas e conceitos. S&do Paulo:
Perspectiva: Sesc S&o Paulo, 2006. 360 p.

GUINSBURG, Jacé e SILVA, Armando Sérgio da. A Linguagem Teatral do Oficina.
In: SILVA, Armando Sérgio da, org. Jacé Guinsburg: Didlogos Sobre Teatro. Sado
Paulo: Editora da Universidade de S&ao Paulo; 1992.

GRANUJA, Agustin de la. Criticén: El entremés y la fiesta del corpus. N. 42, 1988.
Acessado pelo Centro Virtual Cervantes, dia 07/09/2012.

HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich. Cursos de estética (volume IV). Sdo Paulo:
Edusp, 2004. 287p.

HELIODORA, Barbara. Martins Pena: uma introducio. Rio de Janeiro: Academia
Brasileira de Letras, 2000. 151 p.

HOLANDA, Sérgio Buarque de. Raizes do Brasil. 26® ed. S&o Paulo: Companhia
das Letras, 1995. 224 p.

HUTCHEON, Linda. Uma teoria da parédia: ensinamentos das formas de arte do
século XX. Lisboa: Edigdes 70,1989. 167p.

KHEDE, Sonia Salomao. Censores de pincené e gravata: dois momentos da
censura teatral no Brasil. Rio de Janeiro: Codecri, 1981.

LABICHE, Eugéne. Um chapéu de palha de Itadlia e a viagem do senhor
Périchon. Porto: Livraria Civilizagdo — editora, 1968.

LIMA, Reynuncio Napoledo de. Teatro Oficina: da encenacgao realista a épica.
Sao Paulo: Escola de Comunicagdes e Artes; Universidade de Sao Paulo, 1980.
Dissertacao de Mestrado. 214 p.

LUKACS, Georg. A teoria do romance: um ensaio histérico-filoséfico sobre as
formas da grande épica. S&o Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2000. 240p.

MACIEL, Luiz Carlos. Geragao em Transe: memorias do tempo do tropicalismo.
Rio de Janeiro: Ed. Nova Fronteira; 1996. 275p.

MAGALDI, Sabato. VARGAS, Maria Thereza. Cem anos de Teatro em Sao
Paulo (1875-1974). Editora SENAC, 2001. 454p.

MAGALDI, Sabato. Panorama do teatro brasileiro. 5 ed. Sdo Paulo: Global,
2001. 326p.

MAGALHAES Junior, Raimundo. Arthur Azevedo e sua época. 32 ed. Rio de
Janeiro: Editora Civilizagao Brasileira, 1966. 360 p.

. Martins Pena e sua época. 22 ed. Sdo Paulo:

Lisa, 1972. 253 p.

MAURON, Charles. Psicocritica del género cémico: Aristofanes, Plauto,
Terencio, Moliere. Madrid: ARCO/LIBROS, S.L., 1998. 165 p.

MENDES, Cleise Furtado. A gargalhada de Ulisses: a catarse na comédia. S&o
Paulo: Perspectiva; Salvador: Fundagao Gregério de Mattos, 2008. 237 p.
MENEZES, Lena Medeiros de. (Re)inventando a noite: o Alcazar Lyrique e a
cocotte comédiénne no Rio de Janeiro oitocentista. In: Revista Rio de Janeiro. N.
20-21, jan-dez, 2007, p.73-91.

MINOIS, Georges. Histéria do riso e do escarnio. Sao Paulo: Editora UNESP,
2003. 656 p.

185



MOLIERE. Anfitrido: comédia em trés atos; O amor médico: comédia em trés
atos. Porto: Chardron de Lello, 1927. 153p.

. Teatro escolhido. 1° v. Sdo Paulo: Difusao Europeia do Livro, 1965,
254p.
NAMUR, Virginia Maria de Souza Maisano. Dercy Gongalves — o corpo torto do
teatro brasileiro. Tese (Doutorado em Artes) — Instituto de Artes, Universidade
Estadual de Campinas, 2009. 348p.
NEVES, Larissa de Oliveira. As comédias de Artur Azevedo — em busca da
historia. Tese (Doutorado em Letras) — Instituto de Estudo das Linguagens,
Universidade Estadual de Campinas, 2006. 212p.
OTSUKA, Edu Teruki. Rixas no tempo do rei. In: Revista USP, Sdo Paulo, n. 79,
Setembro/novembtro de 2008, p. 132-141.
PASTA, José Antdnio. Volubilidade e ideia fixa (o outro no romance brasileiro). In:
Revista Sinal de Menos, Ano 2, n°. 4, 2010. P. 13 a 25.
PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999. 488 p.
PEIXOTO, Fernando. Teatro Oficina (1958-1982) — Trajetoria de uma rebeldia
cultural. Sdo Paulo: Ed. Brasiliense; 1982. 142p.
PENA, Martins. Martins Pena: Comédias (1833-1844). Sdo Paulo: WMF Martins
Fontes, 2007. — (Colegado Dramaturgos do Brasil). 473p.
. Martins Pena: Comédias (1844-1845). Sao Paulo: WMF
Martins Fontes, 2007. — (Colecado Dramaturgos do Brasil). 451p.
. Martins Pena: Comédias (1845-1847). Sao Paulo: WMF
Martins Fontes, 2007. — (Colecado Dramaturgos do Brasil). 422 p.
PLATAO. A Republica. Sdo Paulo: Martins Claret, 2009. 320p.
PRADO, Décio de Almeida. Do Tribofe a Capital Federal. In: AZEVEDO, Arthur. O
Tribofe. Rio de Janeiro: Nova Fronteira: Fundacdo Casa de Rui Barbosa, 1986, p.
253-281.

. Histéria concisa do teatro brasileiro: 1570-1908. Sao
Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 1999. 172p.
PICCHIO, Luciana Stegagno. Histéria do teatro portugués. Trad. Manuel de
Lucena. Lisboa: Portugalia, 1964.
PROPP, Vladimir. Comicidade e riso. Séo Paulo: Atica, 1992. 215p.
REBELLO, Luiz Francisco. 100 anos de teatro portugués. Porto: Brasilia editora,
1984. 270p.

. Trés espelhos: uma visdo panorédmica do teatro
portugués do liberalismo a ditadura (1820-1926). Lisboa: Imprensa Nacional-Casa
da Moeda, 2010. 576p.

RIZZO, Eraldo Péra. Ator e Estranhamento: Brecht e Stanislavski, segundo
Kusnet. Sdo Paulo: Editora Senac Sao Paulo; 2001. 141p.

RUIZ, Roberto. Teatro de revista no Brasil: do inicio a | guerra mundial. Rio de
Janeiro: INACEN, 1988. 235p.

SCHWARZ, Roberto. Ao vencedor as batatas: forma literaria e processo social
nos inicios do romance brasileiro. 5% ed. Sado Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2007.
240p.

186



. Um mestre na periferia do capitalismo: Machado
de Assis. 42 ed. Sdo Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2000. 256p.

. Histéria concisa do teatro brasileiro: 1570-1908. S&o Paulo:
Editora da Universidade de Sao Paulo, 1999. 172p.
SILVA, Armando Sérgio da. Oficina: do teatro ao te-ato. Sdo Paulo: Editora
Perspectiva; 1981. 255p.
SUSSEKIND, Flora. As revistas de ano e a invengio do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira: Fundacdo Casa Rui Barbosa, 1986. 285p.
SZONDI, Peter. Teoria do drama burgués (século XVIIl). Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2004. 272p.
. Teoria do drama moderno (1880-1950). Sdo Paulo: Cosac &
Naify Edi¢des, 2001. 185 p.
VENEZIANO, Neyde. A cena de Dario Fo: o0 exercicio da imaginagédo. S&o Paulo:
Codex, 2002. 232p.

. As Grandes Vedetes do Brasil. 22 ed. Sado Paulo:
Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2010. 300p .
. Espelho invertido. In: O Percevejo, UNIRIO, n.8, 2000, p.

74-86.

. Nao adianta chorar: teatro de revista brasileiro... Oba!
Campinas: Editora da UNICAMP, 1996. 204p.
. O teatro de revista no Brasil: dramaturgia e convencgoes.
Campinas: Pontes/ Ed. Unicamp, 1991. 194p.

187



