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ERRATA

p. 20 - Onde se |& “poderia estava sendo” leia-se “estava sendo”

p. 63 - Onde se 1é “sob a diregdo e Jodo Caetano” leia-se "sob a direcdo de Jodo
Caetano”

p. 91 - Onde se 18 “base de criacd” leia-se “base de criagdo”

p. 102 - Onde se & “através nota” leia-se “através da nota”

p. 105 - Onde se & “distancia” leia-se “distancia”

p.155 — Onde se ié “pois os folhetinistas vinham agulando” leia-se “os folhetinistas vinham
agulando”

p.156 — Onde se & “eram, no minimo, provocativos” leia-se “eram, no minimo,
provocativas”

p. 157 — Onde se I& “comunicou o Conservatério” leia-se “comunicou ao Conservatorio”

p. 183 — “elaboragdo e aprovagdo um projeto” leia-se “elaboragéo e aprovagao de um
projeto”

p. 184 — Onde se 1& “ contra as fraquezas aos quais” leia-se “contra as fraguezas as

quais”

p. 185 — Onde se Ié “sem com isto tivessem atingido” leia-se “sem que com isto tivessem
atingido™

p. 198 — Onde se 1é “o campo em que deveriam” leia-se “ 0 campo em que deveria’

p. 209 — Onde se |& “periodo de "baixa’ no fluminense, de maneira geral, e o Ginasio” leia-
se “periodo de “baixa no teatro fluminense , de maneira geral, e no Ginasio”

p. 235 — Onde se I& “a presenga de diversdo supostamente comprometedores” leia-se “a
presenca de diversdes supostamente comprometedores”

p. 254 — Onde se 1é “se a questdo era a de forma” leia-se “se a questéo era de forma”

p. 277 - Onde se |é “frequentemente” leia-se “freqlientemente”
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INTRODUGAO

A semana que terminou deu-nos trés noites améveis no querido Gindsio. O pequeno
teatro, o primeiro da capital, esteve efetivamente arraiado de novas galas e custosas
fouganias.

E um livro para escrever, € eu o lembro aqui a qualquer pena em disponibilidade, as
noites do Ginasio.

Machado de Assis, O Espelho, 23 de setembro de 1859

Ao descrever a situagdo do teatro no Rio de Janeiro, em 1873, Machado
de Assis, visivelmente decepcionado, identificou alguns sinais de mudangas, &
comecar pela grande aceitagio de repertorios estrangeiros pelas platéias
fluminenses. Vendo nisto uma prova de “degeneracdo” da arte dramatica no
Brasil, Machado concluiu que o teatro havia se transformado numa

{..) linha de reficéncia. Ndo ha teatro brasileiro, nenhuma pega nacional se escreve,
rarissima peca nacional se apresenta. As cenas teatrais deste pais viveram sempre de
traducdes, o que ndo quer dizer que ndoc admitissem alguma obra nacional quando
aparecia. Hoje, que o gosto do piiblico tocou o ultimo grau de decadéncia e perverséo,
nenhuma esperanca teria quern se sentisse com vocagdo para compor obras severas de
arte. Quem lhas receberia se o que domina é a cantiga burlesca ou obscena, o cancd, a
mégica aparatosa, tudo o que fala aos sentidos e aos instintos inferiores. A Provincia
ndo foi de todo invadida pelos espetaculos de feira; ainda la se representa o drama e &
comédia — mas néo apareceu, que me conste, nenhuma obra nova e onginal. E comn
estas poucas linhas fica liquidado o ponto.

Machado escreveu este artigo num momento em que a cidade do Rio de
Janeiro experimentava um verdadeiro boom na sua vida teatral. As casas de
espetaculos haviam duplicado de nimero, e a cidade comegava paulatinamente
a fazer parte de um circuito artistico obrigatério que incluia outras duas capitais -
Montevidéu e Buenos Aires - e, com isto, a vivenciar uma “invasio” dos seus



palcos pelos elencos e repertdrios estrangeiros. Tal foi a extensdo desta
“‘invaséo” que, antes mesmo de terminar o séc. XIX, passariam pelo Brasil, além
dos italianos Adelaide Ristori ¢ Ermette Novelli, e do francés Coquelin, Sarah
Bernhardt e Eleoncra Duse, as duas mais famosas atrizes européias da época.

O Rio de Janeiro percorria, assim, um caminho semelhante ao trilhado
pelas grandes capitais européias nas quais o teatro, ao findar o séc. XIX,
transformara-se em diversao publica de primeira ordem, atingindo uma muttidéo
diversificada de espectadores, que acorria as salas de espetaculos para divertir-
se e desfrutar suas horas de lazer.

Mas certamente n&o foi uma aversdo gratuita a esta sensagBo de
popularizagéo do teatro que levou Machado de Assis a emitir os comentdrios
aqui reproduzidos. Para ele, 0 mais significativo naguele contexto era a forma
como esta mudanga vinha se operando, isto é, através da afirmacido de uma
gama variada de géneros de teatro “popular”, pejorativamente denominados por
ele de “espetaculos de feira”, deixando-se de lado os géneros dramaticos mais
“‘nobres”, como a comédia e o drama. Determinando uma suposta perversdo no
gosto das piatéias, a propagacgdo destes géneros, segundo Machado, sufocara o
teatro nacional e ndo mais se viam serem encenadas ou escritas composicbes
de “valor” assinadas por dramaturgos da terra.

As impressbes de Machado de Assis estavam longe de ser excepcionais
em relagdo a muitos de seus contemporaneos. Estas alegadas decadéncia do
teatro € perversao do gosto do publico ja vinham sendo diagnosticadas havia um
bom tempo, e a partir da década de 1860 a bandeira de necessidade de
regeneragac do teairo nacional passou a ser empunhada por um numero cada
vez maior de literatos que participava ativamente de um movimento geral para a
criacdo de um teatro nacional. Dentre os elementos por eles arrolados como
decisivos para que 0 teatro viesse “degenerando” a olhos vistos, estava a
auséncia de adesdo a uma escola dramatica. Prova disto, diria mais uma vez
Machado de Assis, era que
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H4a uns bons trinta anos o Misantropo e o Tartufo faziam as delicias da sociedade
fluminense; hoje seria dificil ressuscifar as duas imortais comédias. Querera isto dizer
que, abandonando os modelos cldssicos, a estima do publico favorece a reforma
romdntica ou a reforma realista? Também ndo; Moliére, Victor Hugo, Dumas Fitho, tudo
passou da moda. N&o hé preferéncias nem simpatias. O que ha é um resto de habito
que ainda retne nas platéias alguns espectadores; nada mais.?

Se esta falta de preferéncia por uma determinada escola dramatica
denotava uma total auséncia de gosto estético e uma tendéncia declarada a
modismos, como argumentava Machado, por outro lado néo se deve esquecer
que estas consideragtes estavam sendo feitas num momento bastante especial.
Afinal, o teatro musicado ja aportara no Rio de Janeiro, e Offenbach, com seu
Orphée aux Enfers, bem como outras pecas em géneros tambeém considerados
“figeiros” ou “alegres”, conquistado as platéias fluminenses, e no caminho por
eles aberto toda uma producéo local de revistas, cenas comicas e comedias
puxadas a farsa ja se fizera bastante significativa. Simultaneamente, o teatro
realista, um género considerado “sério”, em tomo qual durante toda uma década
os literatos haviam apostado todas as cartas como saida possivel para a criagéo
de um almejado teatro nacional, comegara a dar mostras de haver cansado as
platéias, as mesmas platéias que anteriormente foram as responsaveis pelas
noites de “enchente” no Teatro Ginasio Dramatico, casa de espetaculos que
introduziu a estética realista na Corte, em 1855. Era, portanto, com o olhar mais
uma vez voltado para o sucesso de certos géneros dramaticos e a rejeicdo de
outros que Machado de Assis lamentava a situagdo do teatro na capital do
Império.

Retomada de tempos em tempos, esta questdo da associacdo de uma
suposta decadéncia do teatro nacional & popularizagdo de determinados géneros
dramaticos vem atravessando décadas, a ponto de muito recentemente haver
inspirado ao critico e historiador de teatro Décio de Almeida Prado o seguinte
comentario num estudo sobre o teatro brasileiro do séc. XIX. Segundo ele, a
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concorréncia que os elencos e repertorios estrangeiros fizeram aos nacionais, a
partir de meados do século passado foi devastadora, ficando para eles “a parte
mais rica: a comédia fina, de fundo psicolégico ou moral; a tragedia, incluindo-se
nela Shakespeare (...), e 0 drama moderno”, restando aos nacionais, “pecas de
qualidade reputada inferior € de grande heterogeneidade: o dramalhdo, a
comédia tendente a farsa, a opereta traduzida e adaptada, a revista de ano, a -
magica. ® Desta maneira, fragédia e drama foram

(...) tfragados pelas sucessivas ondas do teatro musicado. Nesse sentido, o naturalismo,
corolério 16gico do realismo, nunca chegou a existir de fato no Brasi. Restava, portanto,
para os autores nacionais, como género comercialmente viavel a comédia. Esta, de
acordo com a poética classica encarmada por Moliére, podia inclinar-se ou para o estudo
psicolégico (O avarento), ou para a descricdo de costumes (As preciosas ridiculas), ou
para as complicacbes do enredo (As_artimanhas de Scapin). Em Martins Pena
enconirava-se, em germe, um pouco dessas trés possibilidades dramatargicas, que,
evidentemente nédo se excluem. Foi a segunda que predominou no Brasil, dando origem
& nossa unica tradigéo teatral: a da comédia de costumes.”

Mais de um século depois, 0 mesmo argumento utilizado por Machado de
Assis reaparece na fala deste critico, toda ela construida sobre a nogao de
superioridade de cerios géneros dramaticos em relagio a outros, tomando como
base certas nocdes de evolucdo e progresso, entendidos como génese e
desenvolvimento. Visto deste angulo, o teatro brasileiro ndo passara por certas
etapas sucessivas e progressivas, havendo tomado um caminho, por assim
dizer, decepcionante, pois contentara-se com resultados modestos, nao
ultrapassando os limites do bom entretenimento e sem dualquer
comprometimento com a “boa” literatura. Assim, apropriando-se de discursos
anteriormente consiruidos, Almeida Prado acaba por repor 0s mesmos
argumentos e por fratar a questdo através da mesma Gtica parcial que os
literatos do séc. XIX. Resulta desta sua postura, inclusive, um certo tom de
decepcdo contido na constatacdo daquela que seria a nossa dnica tradicéo
dramatica - a da comédia de costumes -, tanto mais lamentada por nao ser uma

tradicéo que se firmou em raizes mais “nobres”.
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Afirmagbes muito repetidas, como estas, tendem a transformar-se em
clichés. Projetando determinadas visdes como verdades inquestionaveis, estes
clichés tornam-se instigantes, sobretudo porque consubstanciam reducionismos
e generalizagbes, acabando por ocultar particularidades e deixando de lado tudo
o que poderia ajudar a compreensdo da questdo por outros anguios. Se €
verdade que versdes muito repetidas tendem a cristalizar-se com o tempo, €
também verdade, como ja demonstraram certos historiadores sociais, que faz
parte do oficio duvidar delas e que torna-se necessario sair em busca das
“outras” historias encobertas por estas certezas firmadas.®

Foi seguindo tais ensinamentos, e levando em consideragéo a recorréncia
com que me deparei com esta interpretagdo sobre uma determinada fase do
teatro brasileiro, que encontrei o impulso inicial que deu origem a este trabalho.
Um outro fator foi também decisivo. Refiro-me, aqui, ao convite irresistivel feito
por Machado de Assis, que consta da epigrafe inirodutéria e me pareceu
adequar-se como uma luva a este proposito.

Meu primeiro contaio com o Teatro Ginasio Dramatico deu-se quando
desenvolvia as pesquisas para elaboracdo de minha dissertagdo de mesirado.
Como os objetivos centrais do estudo naquele momento eram outros, néo fui
além de um esboco geral sobre esta casa de espetdculos e as transformagbes
que acabou por provocar na cena teatral fluminense com a introdugao, no seu
repertorio, das comédias realistas, ou “dramas de casaca’, Ultima novidade
produzida pela dramaturgia francesa. Provocando amplas discussées na
imprensa e seduzindo literatos de renome da época, a encenagdo deste
repertorio repercurtiu a ponto de leva-los a posicionarem-se a favor da criagao de
um teatro nacional que tomasse como fonte de inspiracdo este modelo de
dramaturgia que chegava da Europa.

Quando aportou no Rio de Janeiro, o repertério realista francés encontrou
um clima receptivo & sua propagagéo. Em parte esta boa receptividade pode ser
explicada por um certo desejo dos nossos homens de letras de romper com a
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estética romantica, acompanhando o que ja vinha ocorrendo em algumas
capitais européias, numa espécie de movimento que sintonizasse o teatro
brasileiro com o0 que de mais novo ocorria em termos de dramaturgia.

Mas, para além deste esforco de atualizagdo estética, existia algo mais
que esta dramaturgia parecia oferecer pois, afinal, a comédia realista, tal como
imaginada e produzida na matriz, abria para os literatos brasileiros um espaco de
interveng@o social com dimensbes até entdo desconhecidas. Os dramaturgos
realistas franceses abordaram em suas pec¢as 0s costumes da burguesia, classe
com a qual particularmente se identificavam e da qual muitos deles faziam parte,
transformando o palco em tribuna para a consagracioc de uma suposta
superioridade dos valores éticos e das concepgbes de mundo desta mesma
classe. Por estar presa a uma nogéo de arte associada a idéia de educacdo da
sociedade, a comédia realista acabou por transformar-se em tfeatro de tese,
chamando escritores, atores, critica e publico para a polémica social. Trazendo
para o palco o retrato de uma sociedade “civilizada” e alicercada sobre valores
como o casamento, o trabalho, a famiiia, a propriedade, a honra e a inteligéncia,
tais pecas colocaram estas mesmas questdes no centro dos debates nos palcos
da cidade do Rio de Janeiro. Como o momento pelo qual passava a sociedade
fluminense era de um intenso processo de transformacéo da vida material e de
redefinicdo de valores morais e éticos, pode-se dizer que existia um clima
favoravel para que as propostas veiculadas pelos dramaturgos franceses
encontrassem eco aqui, € fossem utilizadas pelos dramaturgos brasileiros sem
que isto os distanciasse de aspectos de sua realidade e sem que deixassem de
representar os modos de pensar das nossas classes dominantes.

Deve-se somar a isto um outro elemento significativo: a posigdo social
atribuida aos literatos brasileiros, assumida sobretudo apds a independéncia
politica e em conexdo estreita com a nogédc de nacionalismo, que permitiu a
unido enire literatura e politica, permitindo-lhes forjar para si proprios um espaco
de atuacio bastante definido.® Desejosos de complementar a independéncia
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politica no plano estético, aqueles literatos utilizaram-se do nacionalismo como
pretexto para justificar sua acdo criadora, como critério de afirmacgéo de
dignidade do escritor e como recurso para legitimar uma atitude militante de
transmissdo de determinados valores e visdes de mundo. Dentro desta
tendéncia mais geral de criagdo de uma literatura nacional estava inserida, sem
duvida, a questdo da dramaturgia, que com o advento do realismo e de uma
nogdo de arte com carater pedagogico, abriu-se para nossos literatos como um
campo efetivo de intervencao politica. Nao espanta, dentro deste raciocinio, que
a comédia realista tenha sido reputada por nossos literatos um género dramatico
“nobre” e “sério”, devendo servir de modelo a uma dramaturgia que se queria
apartada de tradigdes anteriores e denotasse o grau de “civilizagdo” da
sociedade que a inspirava, e que ¢ Teatro Ginasio Dramatico assumisse neste
quadro um papel relevante para a concretizagfo de seus propdsitos.

Levando em consideragdo este elementos, decidi escrever estas “Noites
do Ginario”, que convido o leitor a partilhar comigo a partir de agora. Elas, com
certeza, ndo sio exatamenie aquelas que Machado de Assis imaginou ver
escritas mas sao, todavia, um esforco no sentido de fazer a historia sociai entrar
no teatro, colocando no centro das preocupagdes o entendimento de um
momento histérico rico do teatro brasileiro, e de suas implicagbes para o
surgimento de uma cultura urbana no Brasii em meados do século passado.

Cabe acrescentar, ainda, que por acreditar serem as relacoes entre palco
e literatura mais complexas do que parecem & primeira vista, penso que quaiquer
possibilidade de questionamento de interpretagdes tradicionalmente
consagradas ao tema pressupde um movimenio que permita separar definicbes
e representacdes que foram juntadas harmonicamente, mas se apresentavam
em choque no contexto de sua criagdo. Tal questionamento deve também
privilegiar a penetragdo dos mecanismos deniro dos quais se originaram,
pressupondo que qualquer analise viavel neste sentido deve levar em conta que
idéias e nogdes sdo historicamente construidas, se articulam com lugares de
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produgdo socio-econdmicos, politicos e culturais, implicam um meio de
elaboragédo circunscrito por determinagbes proprias e dependem das acdes e
representacées dos sujeitos histéricos que com elas se envolveram e
contribuiram para sua existéncia.

'Resta, a esta altura, apresentar a estrutura desta tese. No primeiro
capitulo procurei entender o processo de construgéo de uma imagem em torno
do Teatro Ginasio Dramatico, elaborada pelos literatos na imprensa, a partir da
introdugéo da comedia realista no seu repertério, imagem esta calcada na nogéo
de que teria sido ele o reduto da dramaturgia “séria” da Corte na ocasido e, em
decorréncia disto, de haver se tornado o primeiro {eatro da capital do império € o
lugar de onde poderia surgir um teatro nacional. A questéo levantada a respeito
desta imagem diz respeito aos significados que os contemporaneos atribuiram a
ela, sobretudo porque o discurso letrado passou a associar o futuro do teatro
nacional brasileiro ao sucesso da comédia realista em nossos palcos. A
hipdtese defendida foi a de que a fungdo social da qual estava revestida a
dramaturgia realista foi a substancia que atraiu os literatos levando-os a
considerar o teatro uma peca chave para a construgdo de uma almejada
identidade cultural e de educacéo da sociedade a partir de determinadas nogodes
e valores.

No segundo capituio tentei acompanhar a atuagédo do Conservatdrio
Dramatico Brasileiro, 6rg&o oficial de censura teatral no séc. XIX, colocando em
foco a atuagdo dos literatos fluminenses como censores e os conflitos que
tiveram de enfrentar dentro da propria instituicdo por eles criada, bem como com
outras instancias da sociedade. Com isto procurei entender os limites que o
Conservatério tragou tendo em vista o controle das manifestagdes culturais e as
acOes de outros sujeitos historicos que, ainda que submetidos a este conirole,
criaram possibilidades reais de questionamento a ele. Minha hipétese é que o
Conservatério Dramatico Brasileiro tornou-se uma instituigéo inoperante porque
a importancia a ele atribuida por aqueles que dele participaram era inversamente
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proporcional @ compreensdo dos signficados que dele fizeram outros sujeitos
histéricos direta ou indiretamente envolvidos com as artes ¢énicas na ocasido.
Desta maneira, a dissolugdo do Conservatério, em 1864, pode ser considerada,
por um lado, resultado da inabilidade dos literatos para lidarem com o “outro” e
suas diferencas e, por outro lado, uma vitéria por parte daqueles que viam no
teatro um espago de efetivagédo de visGes proprias, que muito se diferenciavam
daquelas projetadas pelos literatos.

No terceiro capitulo, finalmente, defendo o argumenio de que o teatro
realista teve vida efémera em palcos fluminenses porque foi censurado por
atores, autores, literatos, empresarios e publico. Visto deste dngulo, sugiro que a
derrota do teatro realista pode ser interpretada como a vitoria de um determinado
teatro nacional. Sobrevivendo baseadc em certas tradigées, ao mesmo tempo
que incorporando aspectos novos em disponibilidade naquele contexto, este
teatro, do qual a comédia de costumes puxada & farsa foi o produto mais
representativo, demonstrou ser suficientemente poderoso para pressionar sua
entrada num ambiente que se modificava e exigia conquistar um publico cada
vez mais heterogéneo, muitc embora estivesse bem longe daquele teatro
nacional que os literatos idealizaram.

Resta, apenas, convidar o leitor a se divertir com as histérias que
encontrard nas paginas seguintes gue s&o, com certeza, uma dentre outras

possiveis de serem contadas sobre estas “Noites do Ginasio”
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CAPITULO 1

De teatro de Sao Francisco a teatro Ginasio Dramatico
1 - Um espacgo de manifestagao puablica

Era no tempo da Regéncia. Mesmo em meio a uma série de rebelides que
estouravam em diferentes pontos do pais, transformando o periodo em ocasido
propicia a conturbagdes generalizadas, a vida do Rio de Janeiro, capital e porta
de entrada do Império, vinha sofrendo modificacoes estruturais importantes.
Paulatinamente novos habitos, costumes e modas que chegavam das capitais
européias comecavam a se instalar e a fazer parte do cotidiano ainda acanhado
e simples da cidade, e o teatro ganhando espago e se firmando neste contexto.

No dia 3 de maio de 1831, o teatro S0 Pedro de Alcantara foi preparado
para a encenagéo de um espetaculo em comemoracgao ao dia da abertura das
Camaras Legislativas. O drama escolhido para compor a récita foi O Dia de
Jubilo para os Amantes da Liberdade, do dramaturgo portugués Camilo José de
Soares Guedes. Provaveimente porque agueles eram.tempo's de emocgdes a flor
da pele, o comico portugués José Joaquim de Barros, responsavel por
desempenhar o papel do tirano, apressou-se em declarar peios jornais que “para
bem do drama é que se prontificara a fazer semelhante papel, pois que seus
sentimentos eram inteiramente opostos ao que se via obrigado a fazer sobre a
cena”.!

Na hora prevista para o inicio do espetaculo tocou-se o hino de 7 de abril
de 1831, que foi recebido com muitos aplausos. Tanio entusiasmo tinha ia seus
motivos, j& que a letra do hino dizia em alguns dos seus versos:

Os bronzes da tirania
ja no Brasil ndo rouquejam,

0S8 monstros que o escravizavam,
fa entre nds nao vicejam
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Homens béarbaros gerados
De sangue judaico € mouro,
Desenganai-vos: a Pétria
Ja ndo é vosso tesouro.
Uma prudente regéncia

Um monarca brasileiro

Nos prometem venturoso

O porvir mais lisonjeiro®.

Levando-se em consideragdo o clima de exaltagdo vivenciado pelos
habitantes da cidade nos primeiros meses daqueie ano, apdés a abdicagao de
Pedro |, pode-se entender porque estes versos agradaram tanto. Afinal, o tirano
do titulo da pega poderia estava sendo associado ao dos versos do hino e
ambos a figura de Pedro . O mais interessante de tudo isto, porém, € que a
recepcio calorosa da platéia do Sdo Pedro ao drama deu origem a um fato
significativo: o nome daquela sala foi trocado para Teatro Constitucional
Fluminense.®

Como se vé, o teatro, considerado um forte tragco de unido entre o poder
e o povo, nio estava fadado a passar em brancas nuvens por aquele periodo.
Muito pelo contrario, cada vez mais as salas de espetaculos existentes na
cidade® foram se transformando em espacgo propicio a desordens, sobretudo as
gue envolviam brasileiros natos e portugueses residentes, polarizados por uma
politica de nacionalizagdo que punha em suspeicdo todos os estrangeiros
domiciliados na cidade.

Em setembro de 1831 a situagido atingiu o climax, motivando o
fechamento do Constitucional Fluminense por mais de dois meses, s0 reaberto
para as comemoracdes do sexto aniversario de Pedro Il. No dia da encenagao
da peca O Estatuério, de acordo com o relato de Carl Seidler que, segundo ele
proprio, foi testemunha do evento, ocorreu um motim no teatro. Tudo comegou
quando um espectador gritou um “Viva a Republica!”, logo repetido por varias
vozes simultaneamente. Em resposta ouviram-se gritos de “Viva D. Pedro 1It” ¢,
de repente,
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Caiu o pano, os bicos de géas foram-se apagando, olhares hostis se cruzavam, punhais
relampejavam mais do que baionetas: estabelecera-se o tumulfo. Na primeira fila um juiz
de paz ergueu sua alentada figura (...) [e] reclamou siléncio. Em resposta, o mesmo
jovem que primeiro dera viva & republica exibiu de suspensério armados e
indecentemente aquilo que aqui ndo posso exibir e comentou com breve mondlogo. O
juiz de paz levantou a luva do desafio e deu ao oficial da guarda ordem para
“imediatamente mandar carregar as armas, e ocupar triplicemente as portas do teatro,
de modo que ndo pudesse escapar um s6 dos desordeiros” (pois um responsével unico
ndo era possivel descobrr). Mas no momento em que apareceram as portas
inteiramente abertas os soldados de baioneta armada, contra eles foram disparados
varios tiros de pistola, dos camarotes e da platéia, e a multidéo furiosa avangou sobre
eles como maré tempestuosa.®

Final da histdria: ao debelar-se o motim restavam no teatro trés mortos e
varios feridos. Exagerado ou ndo, o relato de Seidler, ao mesmo tempo em que
denota o espanto e a reprovagdo de um “civilizado” europeu, que se deparava
com um tumulto daquela ordem no interior de um teatro, nos da conta da
particularidade de um momento no qual a politizagdo do campo artistico era algo
exacerbado. Assumindo o papel de arena onde altercavam-se sobre politica,
digladiavam-se partidos e emitiam-se gritos sediciosos, o teatro tornava-se
motivo de inquietacao para os poderes instituidos.

O fechamento do Constitucional Fluminense foi uma conseqiiéncia deste
evento, porém um outro fato, ocorrido dois meses apds o motim, denota o teor
restritivo das atitudes que entdo passaram a ser tomadas em relagdo aos
teatros. No dia 29 de novembro de 1831 baixou-se um decreto determinando que

(...) ninguém dentro do teatro poderd dirigir em vozes alfas palavras ou gritos a quem
quer que for, exceto aos atores os de —~ bravo, gcaput ou fora -, e neste mesmo caso
podera o juiz impor siléncio, quando seja perturbada a tranquifidade do espetéaculo os
infratores serdo multados em 6 a 108000, penas impostas no art. 7° da lei de 26 de
outubro do corrente, contra os que fizeram mofim, assuada ou tumulto, quando a
desordem chegar a fomar esse carater.®

Proibidas de manifestar-se espontaneamente, as platéias tiveram de
defrontar-se com dispositivos legais cerceadores, baixados por autoridades

temerosas das conseqiiéncias que as sensagdes rapidas, ardentes € unanimes
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poderiam provocar em centenas de pessoas reunidas nos teatros. Foi, sem
davida, com o olhar voliado para este carater de imediatismo, emocionalidade e
coletividade que, a pariir desta data, todo um aparato legal comecgou a ser
elaborado, tornando-se o traco distintivo de uma politica que tinha em vista o
controle sobre as manifestagbes artisticas, ao mesmo tempo em que cada vez
mais foram delegadas & policia prerrogativas de fazé-la ser respeitada pelas
audiéncias.

O motim relatado por Seidier, enfim, poder ser considerado paradigmatico
para a compreensdo do desenvolvimento de politicas puablicas, ora hostil, ora
paternalista, do governo em reacdc aoc teatro. Além disto pode-se tambem
interpreta-lo como um marco para o desenvolvimento de uma concepcao sobre
teatro baseada na nogao de que aquele era um lugar altamente perigoso, na
medida em que propiciava a expressdo da opinido publica e que, portanto,
necessitava ser controlado.

Mas, ainda que perigoso, o teatro era também considerado um simbolo de
civilizacdo e, como tal, parte representativa de uma viséo de regeneracdo de
uma nacgdo a qual comegava-se a imprimir marcas proprias sobre uma heranca
portuguesa de origem. De acordo com o autor anénimo de um artigo publicado
no jornal O Par de Tetas em 1833, “os literatos” diziam

{..) que o featro fora inventado para escola de moral e com as alegres cores da

jovialidade conseguir instruir divertindo. Isto € o que eles dizem, mas no presenie € 0

que esta bem distante de praticar. Admiro que o unico recreio de uma corte civilizada,

chegue a tal ponto de degradagéo e indignidade! Dramas vazios do util, e carregados de
monstruosidades, a ilegagdo dos representantes para com 0s caracteres em que 0S

temos vistos, sua falta de estudo thes veda o conhecimento daquilo que repetem (..). A

embriaguez, sim vemos! Que degradagdo! Que indignidade! A paciéncia dos

espectadores esta a toda prova; abre-se a cena aonde infiui a estupidez, e aparece tudo
quanto seja despropésito (...)’

A julgar por esta fala, dotar o palco de simbolos de polimento, tornara-se
uma necessidade premente, pois da forma “degradada® como se encontrava na

atualidade, ele so vinha depor contra a feigdo do pais, ao invés de enaltecé-la
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diante do estrangeiro. Era, portanto, com o olhar voltado para uma idealizada
“civilidade” que o autor elaborava esta critica, ao mesmo tempo em que cobrava
dos literatos a responsabilidade por dar partida a este processo.

Este discurso ressalta, assim, uma idéia essencial para a compreensao de
um imaginario que tomaria corpo a partir da década de 1830 e percorreria todo o
século XIX, assentado na nogéo de que todas as iniciativas e decisbes no campo
ariistico, que viessem da parte dos literatos, estariam legitimadas a prior, e
passariam a ser uma expressdo mais pura daquilo que se queria atingir. Ou, dito
de outra forma, o que se explicitava era a necessidade € o desejo de atingir uma
almejada “civilizacdo”, mas o que se tentava obter, em termos praticos, era a
deslegitimacdo das acgbes de determinados sujeitos histdricos e a
supervalorizagdo das de outros que, supostamente, estariam movidas por
objetivos elevados e nobres.

Foi, porém, a partir de 1838, com a estréia de Ant6nio José ou O Poetaea
Inquisicéo, que o tema da necessidade de criagdo de um teatro nacional passou
a ser tratado periodicamente nos artigos de critica teatral — os chamados
folhetins dramaticos.? Anténio José foi considerada a primeira peca de assunto
nacional escrita por um brasileiro, e seu autor — Gongalves de Magalhaes -,
reputado o precursor do romantismo no Brasil, além de responsavel por dar
partida a um movimento de renovagéo teatral do qual esperava-se emergisse 0
teatro nacional.

Em artigo publicado pelo Jornal do Commercio em marco de 1838,

ressaitou-se as qualidades do drama de Magaihédes, considerado

(..) o flordo mais nobre da nossa nascente literatura, porque nele ressumbram as
qualidades préprias da obra do génio, invengdo, elevagéo de idéias, imaginagéo e arte;
oposiches felicissimas e um crescendo de interesse dramatico que toca o sublime (...).
Nés somos gratos ao Sr. Magalhdes por Jevantar um monumento a mais & patria, e
reavivar na lista do esquecimento a memoéria de Anténio José: a nossa geracgéo fica
sabendo que essas 6peras do Judeu que fanto encanto deram ao publico portugués sdo
fithas do génio do infeliz luminense(...)
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O drama Anidnio José é uma obra de patriotismo mais puro; arrancado das nossas
cronicas negligentes, 0 poeta fteve de lutar com dificuidades; a escassez de detalhes
histéricos e 0 nome quase extinto, entre nés, de um homem tdo conhecido na Europa

(.).°

Se for levado em conta que o drama de Gongaives de Magalhaes foi fruto
de um “projeto” com pretensdes nacionalistas, no qual se engajaram literatos que
buscavam demarcar particularidades e diferenciar a literatura que se passava a
produzir na ex-coidnia de uma tradicdo herdada de Portugal, pode-se entender a
expectativa provocada pela encenacio de Antonio José.'® Escrita com os olhos
voltados para a posteridade, como explicitou o proprio autor no prefacio de sua
obra,"" Anténio José foi produto oriundo de dois objetivos bem definidos: o de dar
inicio ao teatro brasileiro e o de fazé-lo com uma pega de assunto nacional. Visto
desta perspectiva, pode-se afirmar que ¢ “nacionalismg” funcionava para
Magalhdes como justificativa criadora e como critério de dignidade daquele que
executava tal tarefa. Decorre deste duplo propoésito a operacio particularmente
complicada de montar um enredo procurando inventar retroativamente uma
nacionalidade desejada, a partir da figura de um individuo gue nasceu no Rio de
Janeiro, numa familia de cristdos novos, mas que saiu do Brasil ainda bem
jovem para Portugal com a familia, por conta de perseguicbes sofridas pela
Inquisicdo. Em Portugal, Antdnio José formou-se bacharel, dedicou-se a
dramaturgia, transformando-se em autor de sucesso, vindo a morrer queimado
por ordem da Inquisicdo.'®

No dia 21 de outubro do mesmo ano de 1838 fez parte da récita do
Constitucional Fluminense uma outra peca. Trata-se de O Juiz de Paz na Roga,
comédia de Martins Pena, literato que, tanto quanto Gongalves de Magalhaes,
engajara-se na tarefa de criar o teatro nacional. A comédia de Martins Pena, no
entanto, estreou sob um siléncio da critica, embora os mais importantes jornais
da Corte tivessem noticiado na ocasido que a peca fora enriquecida de fodo o
aparato necessario € de um vestuario inteiramente novo.
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Gongalves Magalhdes passou rapidamente pela dramaturgia, tomando, a
seguir, os rumos da politica, do funcionalismo publico e da diplomacia.’ Martins
Pena, ao contrario, escreveu regularmente para o teatro a partir desta época, e
tornou-se o responsavel pela inauguragdo de uma tradicdo de comicidade na
dramaturgia brasileira que, em retrospecto, daria brilho a este comego anddino.

O periodo que vai de 1838 a 1850 é prodigo em artigos de critica teatral
nos quais 0 tom é quase sempre de lamento por uma dramaturgia que, apds um
inicio promissor, ndo decolara, pelo menos da forma como os literatos gostariam
que tivesse ocorrido. Salvo uma ou outra estréia de pega ou autor, que parecia
reacender as esperancas da critica, a situacdo foi descrita como decadente,
muitas vezes caética.™

Quanto as companhias teatrais, a situagdo ndo foi vista de modo muito
diferente. No decorrer do periodo que abrange de 1833, data da fundacao da
companhia de Jodo Caetano, até meados do sécuio, foi a empresa deste
ator/fempresario a que atuou com maior regularidade nos palcos da capital do
Império. E embora Jodo Caetano fosse definido pela critica como o primeiro ator
brasileiro e sua empresa como a primeira companhia teatral nacional, o fato &
que estas expressdes foram forjadas, tanto quanto a estréia historica de Anténio
José, tomando como base uma situagdo mais idealizada do que reai, ja que
quando se falava de teatro nacional estava-se pensando num sistema integrado
entre atores, autores e publico, o que na pratica ndo existia. Num pais de parcas
tradigbes t{eatrais, n&o causa estranhamento que fosse indispensavel a
colaboragcdo ultramarina para a composi¢do do elenco, do repertério e do
pessoal envolvido com a representagdo, tais como cendgrafos e figurinistas.
Tendo de lidar com esses problemas, Jodo Caetano Ihes deu as respostas que
estavam ao seu alcance na ocasido. Desta forma sua companhia contou com um
ndmero significativo de atores portugueses, e seu repertorio foi basicamente
composto por obras de autores estrangeiros, sobretudo portugueses e franceses,
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embora dois autores nacionais fizessem parte dele - Martins Pena e Joaguim
Manuel de Macedo.

Dentro deste quadro ndo surpreende que a critica vivesse a reclamar da
forma de Jo&o Caetano empresariar, sobretudo ap6s 1839, quando foi assinado
seu primeiro contrato com o governo imperial, do gqual comegou a receber
subvengfes. Uma das suas clausulas exigia que todos os atores da companhia
fossem brasileiros, bem como tornava obrigatéria a encenagéo de um certo
namero de pecas de autores nacionais, clausulas dificeis de serem cumpridas
levando-se em consideracéo este quadro que vimos descrevendo.

Ainda que parte destas criticas estivesse baseada num elemento real, ja
que o teatro brasileiro dava mostras de permanecer ligado ac teatro estrangeiro,
nao se pode esquecer que elas foram elaboradas por individuos que
lamentavam, sobretudo, a procedéncia daquilo que se encenava e o que era
encenado. Porque em termos de aceitaco do pablico, este foi o periodo no qual
Jodo Caetano firmou uma carreira de sucesso. Diante disto, restou a critica
enconirar uma explicagdo que correspondesse aos seus reclamos. Assim, a falta

I”

de discernimento das platéias, associada & idéia de carater pouco “nacional’ das
mesmas, bem como a acomodacao do empresario as glorias da fama foram as
justificativas alegadas para dar conta da popularidade alcangada por Joao
Caetano, tornando-se a interpretagcio consagrada a ponto de anos depois ainda
ser utilizada.™

O “abrasileiramento” da dramaturgia e atores, portanto, foi o elemento
priorizade pela nogdo de criacdo de um teatro “nacional” no decorrer da década
de 1840. Nos anos 50 estes elementos ainda estariam presentes nos artigos de
critica teatral, mas um outro foi ganhando forca progressiva, tal como ja vinha
ocorrendo em artigos similares publicados na Europa. Refiro-me a idéia de que
alguns géneros dramaticos passaram a ser reputados mais importantes que

outros, fazendo com que se estabelecesse uma hierarquia entre eles, e
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inaugurando uma vertente de critério na qual predominou a nog&o excludente de
géneros “inferiores” e “nobres”, “sérios” e “alegres.’

Essas transformacgdes eram do conhecimento dos literatos brasileiros que
acompanhavam de perto tudo que ocorria nestes termos na Europa. Visto desse
angulo, entende-se o clima de ansiedade provocado pela inauguragéo do teatro
Ginasio Dramatico, no Rio de Janeiro, em abril de 1855. Afinal, e de acordo com
um antincio publicado um més antes da sua inauguragdo, o objetivo da nova
companhia era o de renovar o repertorio dramatico encenado na Corte,
colocando-o em pé de igualdade com os dos mais importantes teatros europeus.

Quando dois meses apds sua inauguragdo a companhia do Ginasio pds
em cena o que de mais novo estava sendo produzido em termos dramaticos na
Europa, isto & as comédias realistas ou “dramas de casaca’, um género
considerado “sério”, a critica, que ja vinha tratando o Ginasio com simpatia,
passou a trata-lo de maneira ainda mais diferenciada em relacdo aos demais
teatros da capital. A partir deste momento as referéncias positivas a nova
empresa tornaram-se cada vez mais recorrentes, denotando um esforgo para
construir uma imagem peculiar para aqueie teatro, imagem esta caicada na
nocdo de que o seu palco era o reduto da “alta” dramaturgia e, em decorréncia
disto, de que seria ele o primeiro teatro da capital e o lugar de onde poderia
surgir finalmente o teatro nacional.

Ao longo deste capitulo pretendo investigar os caminhos percorridos na
construgéo desta imagem em tomo do Gindsio buscando analisar os significados
que os contemporaneos atribuiram a ela e, sobretudo, o sentido assumido pela
associacdo, estabelecida na ocasido, entre o futuro do teatro nacional e o
sucesso da comédia realista em nossos palcos.

A formulacdo destas questdes, bem como a busca de respostas a clas,
esteve pautada por um estudo, talvez o mais completo sobre a histdria do teatro
realista no Brasil no séc. XIX, com o qual procuro estabelecer um dialogo. Refiro-
me ao irabalho de Jodo Roberto Faria intitulado O Teatro Realista no Brasil,
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1855-1865."7 que se divide em quatro partes. Na primeira delas, Faria elabora
consideragdes sobre o declinio do romantismo teatral na Franca e a introducao
da comedia realista, tal como se desenvolveu no decénio de 1850. A segunda
parte tem por tema a introducédo do teatro realista no Brasil através do Teatro
Ginasio Dramatico. Na terceira o autor enfoca o teatro realista brasileiro e o
papel desempenhado por trés companhias teatrais — as do Ginasio Dramatico,
do Teatro de Variedades e do Ateneu Dramatico -, a0 mesmo tempo em que
analisa e interpreta pecas brasileiras deste repertério.

Ao findar este percurso, Faria elabora algumas conclusdes a partir da ideia
central de que o periodo que abrange de 1855 a 1865 foi um momento no qual,
por tras de um esforgo de atualizacdo estética e de rompimento com o
anacronismo dos modos dramaticos romanticos, houve algo mais, isto &, aquilo
que denominou de “desejo de civilizacao”. Trazendo para os palcos fluminenses
o retrato de uma sociedade “modema, civilizada, regida pela ética burguesa e
alicercada na solidez de valores como ¢ casamento, o trabalho, a familia, a
honestidade, a honra e a inteligéncia®, nossos literatos nele encontraram um
modelo de sociedade desejada bem como sugestdes para debaterem o0s
costumes de determinados segmentos sociais brasileiros, aqueles mais abertos
“ao liberalismo e & ideologia burguesa”.’®

A conclusdo de Faria é pertinente e seu argumento convincente. No
entanto, e sem que isto diminua 0 mérito do seu estudo, por haver cenirado-se
nos discursos elaborados pelos homens de letras do periodo, ndo aparecem no
seu trabalho acdes e relagbes entre estes sujeitos historicos e outros, que
também estiveram envolvidos neste processo, a saber, atores, empresarios e
publico. Procurando avangar nesta diregdo, € tendo em vista elaborar uma
abordagem mais condizente com o0s objetivos perseguidos pela historia social,
pretendo retomar o assunto, mas colocando a discussdo de outra forma. Meu
objetivo é questionar e problematizar os proprios termos em que o debate esta

posto na historiografia. Para isto penso ser necessario procurar vencer a
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tentacdo de reproduzir as historias contidas nos discursos elaborados pelos
literatos. Superar esta tentagdo significa procurar penetrar nos mecanismos que
deram origem a determinados tipos de avaliagdo indo em busca de significagoes
especificas que permitam aprofundar reflexdes a respeito das redes de
interlocucbes estabelecidas entre os diferentes sujeitos historicos envolvidos
neste processo. Isto nédo significa que o papel desempenhado por estes literatos
sera ignorado, mas sim relativizado e colocado em dialogo com outros discursos
buscando entender, de forma relacional, um processo permeado por iensfes e
conflitos, no qual outros pontos de vista também serdo privilegiados como
elementos de observacdo e entendimento.

2 - Um “teatrinho pequenino, apertadinho e miudinho”

Estamos agora em 1832, ano em que um francés de nome Jean Victor
Chabry, desembarcado no Rio em 1817, e registrado na cidade como professor,
mandou edificar, na rua de S&o Francisco de Paula, uma pequena sala de
espetaculos para servir & encenacgdo de atores amadores franceses, que
trabathavam como caixeiros, modistas e contramestres na rua do Ouvidor.”® As
informagdes hoje existentes sobre o funcionamento deste teatro no periodo de
sua inauguragdo nos chegaram através dos relatos de Martins Pena, Moreira de
Azevedo e Melo Morais Filho. Martins Pena (1815-1848) comentou vérias das
récitas as quais teve oportunidade de assistir naquela casa, entre os anos de
1846 e 1847, uma vez que na ocasido era o responsavel pelo folhetim dramatico
do Jornal do Commercio. Moreira de Azevedo (1822-1903) e Melo Morais Fitho
(1844-1919) dedicaram algumas linhas dos seus trabalhos como memorialistas
a0 tema, baseados em suas proprias observagbes (como deve ter sido o caso de
Moreira de Azevedo), em informacdes de terceiros ou em pesquisas.

Segundo Martins Pena, construido num local de proporgfes exiguas, e
nao tendo sido projetado para ser um teatro pdblico, o teatro da rua de Séo
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Francisco de Paula possuia “uma incomoda platéia, uma dnica varanda corrida
para as senhoras e um acanhado cenario (...) suportavel aos curiosos que nele
se reuniam, 0s quais mais atendiam a presenca das pessoas que haviam
convidado”.?° Arruinando-se com o tempo, e chegando mesmo a ser condenado
pelas autoridades a ser fechado por ameacar ruina, o pequeno teatro sofreu uma
reforma em fins de 1840, ganhando duas ordens de camarotes que, apesar de
nao muito cémodas, representavam uma meihoria e atendiam ao objetivo dos
proprietarios da casa de aluga-lo para companhias dramaticas proﬁssionais.21

Apos esta reforma, o teatro abrigou temporariamente a companhia de Jodo
Caetano que nele estreou representando Os Dois Renegados, de Mendes Leal
Junior.* Data deste periodo a adogio do nome de S3o Francisco para o teatro,
e de rua do Teatro, para a rua no qual estava localizado o prédio.? Por ocasi&o
desta estréia, Justiniano José da Rocha registrou 0 ciima de competicdo
provocado pela ida de Jodo Caetano para o Sédo Francisco. Além dos elogios
dirigidos ac empresario, por ndo haver poupado esforcos para o brilho da récita,
colocando em cena uma mobilia “feita foda para esse espetaculo”, Justiniano
acrescentou ter Jodo Caetano procurado tirar do teatro

{...) todo o pariido gue se pode tirar.

(..) Todo o vestudrio é rico e apropriado; 0os cendrios e 0os acessdrios sdo de uma
exafiddo escrupulosa, e a peca estd bem ensaiada e melida em cena com mais
harmonia, com mais gosto do que no teatro de S&o Pedro.

(...) Oxal4 o entusiasmo do momento ndo arrefeca ante as intrigas dos bastidores, que
tantos danos t&m causado aos progressos da arte dramética no Brasif*

Podemos perceber, na fala deste folhetinista, um elemento significativo
que transformar-se-ia, com o tempo, numa caracteristica do teatro de Sao
Francisco, amplamente sublinhada pela critica: a de abrigar companhias
dramaticas dissidentes do teatro de Sao Pedro. Tal fato pode ser explicado, sem
davida, como sendo resultado de um processo que envolvia a disputa travada
pelas companhias teatrais por um lugar no mercado de diversfes ainda

acanhado da Corte. Porém, se isto foi uma situacdo vivenciada por todas as




31

companhias teatrais da época, é preciso destacar o quanto esta diferenciagdo
construida em torno do Sao Francisco acabou por reforcar a idéia de existéncia
de peculiaridades deste teatro em relagao aos demais.

Neste sentido, Jodo Caetano pode ser considerado um dos responsaveis
pela construgéo desta imagem. Em 1833, este ator encontrava-se escriturado no
teatro de Sado Pedro, de onde se retirou para fundar sua propria companhia
dramatica. Apos um periodo de atividade profissional descontinua, em que atuou
no teatro do Valongo, em teatros da provincia e nos teatros de S&o Januaric®™ e
Sao Francisco, Jodo Caetano instalou-se neste udlimo em 1846, nele
permanecendo por dois anos, com fases de menor ou maior atividade.

Moreira de Azevedo, em artigo publicado na Revista do Instituto Histdrico e
Geografico Brasileiro, interpretou da seguinte maneira a saida de Jodo Caetano
do teatro de Sdo Pedro para fundar sua companhia:

Era esse teatro dirigido por uma empresa portuguesa, e, como incendiados andavam os
odios entre brasileiros e portugueses, para abaterem o arlista nacional e afastar-the as
simpatias populares, encarregaram-no os direfores do papel de um velho no drama D.
José visitando os Cérceres. Jodo Caetano ndo negou-se ao desempenho da
personagem, que nédo estava no seu cardter; estudou, esforgou-se, e quando apareceu
em cena transformado em velho (...) o povo saudou-o com bravos e palmas, e acolheu-o
ao som ruidosc de aplausos.

Foi uma decepcdo para os diretores do teatro, o artista erguera-se e conquistara
Jouvores: mas era preciso inutiliza-lo, expé-lo ao escérmio, e por isso sujeitaram-no a
representar na comédia Q Chapéu Pardo, executando o papel de Manuelinho.

Nio era Jodo Caetano ator do género cémico fmas] entrou na comédia, e em cada cena
obteve triunfo; o povo festejou-o e considerou-o artista notével. Mas lavrava a discordia
e os cidmes entre os atores: Jodo Caetano tinha contra si a sua nacionalidade, pelo que
teve de despedir-se do palco em que pisava.”’

A versdo de Moreira de Azevedo estava toda ela construida tomando
como base o intenso fervor nativista da época, reputado o responsavel pelo
desenrolar dos acontecimentos no interior da companhia do teatro de S&o Pedro.
De acordo com esta visdo, fora por ser brasileiro que Jodo Caetano acabara
perseguido pela diretoria portuguesa do teatro, ndo Ihe restando outra saida a

ndo ser pedir o seu desligamento da empresa.
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Esta versdo, datada de 1870, segue de perto uma outra, estrategicamente
elaborada pelo proprio Jodo Caetano muitos anos antes. Na nota de despedida
dirigida ao publico, ao retirar-se do teatro do Valongo, apés a diretoria do mesmo
haver assinado conirato com uma companhia formada por atores portugueses
egressos do Sdo Pedro, Jodo Caetano fez questdo de frisar que “o_ator
bragileiro [grifo meu] Jodo Caetano dos Santos e a bailarina Estela Sezefreda
participam ao respeitavel plblico que estdo desligados do teatro do

Valongo(...)"*

A julgar pelo tom desta nota, o “ator brasiieiro”, mais uma vez
preterido, vivia despendendo um grande esforgo para manter sua companhia em
funcionamento, numa verdadeira luta “patridtica® contra os poriugueses, que
entdo dominavam os teatros mais importantes da Corte.

Em 1839, finalmente, como resultado de uma verdadeira campanha
encabecada por ele préprio, Jodo Caetano assinaria o seu primeiro contrato com
o governo imperial. Através dele comprometia-se a manter, em troca da
subvencao que receberia dos cofres publicos,®® uma companhia dramatica
composta por atores nacionais, clausula que de antemdc sabia de difici
cumprimento, ja que ndo havia namerc suficienie de atores brasileiros para
manter qualquer companhia na ocasidao.® Em 1848, portanto, quando
estabeleceu-se definitivamente no teatro de Sao Francisco, Jodo Caetano ja
usufruia da fama de “primeiro ator nacional’, estendendo-se esta nogao ao
proprio teatro, que passou a ser visto como abrigo para a Unica companhia
nacional da Corte, cujo maior adversario era o teatro de Sao Pedro.

Nos folhetins “Semana Lirica”, Martins Pena contribuiu para acirrar as
rivalidades entre as companhias do Sdo Francisco € do S&o Pedro,
principalmente a partir do momento em que Jodo Caetano assinou contrato com
uma companhia lirica francesa que, de passagem pelo Rio, alugou o teatro de
Sao Januério. Apés findar o contrato da companhia com os proprietarios daquele
teatro, Jodo Caetano transferiu-a para o teatro de Sdo Francisco assumindo sua
direcéo, passando assim a empresariar duas companhias, uma dramatica e uma
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lirica. No folhetim do dia 9 de dezembro de 1846, Martins Pena saudou com

entusiasmo a iniciativa do empresario “nacional”:

Dizer o que Jodo Caetano é capaz de fazer em um teatro que dirige, é repetir o que
todos sabem e o que a experiéncia fem mostrado. S6, lutando com o colosso do Séo
Pedro de Alcantara, sem outro auxflio mais que seus proprios e incansaveis esforgos,
tem sabido sustentar o seu teatro com luxo e com esmero, € carregar com duas
companhias.

Além de elogiar o empresario, Martins Pena fazia questdo de sublinhar o
esforco da sua iniciativa, pois mesmo lutando com adversidades, conseguia
manter o seu teatro funcionando em alto nivel. Elaborado no ano em que um
pedido de concessdo de loterias para o teatro de S&o Francisco havia sido
rejeitado por duas vezes consecutivas pelo Senado,® que na mesma ocasido
favorecera o teatro de Sdo Pedro, esta critica parecia referir-se, embora o autor
nio explicitasse, & forma como tais subvengbes estavam sendo votadas, sem
levar em consideragdo um fato importante, isto €, a nacionalidade do empresario
gue as requeria.

Quando em 1845 os teatros de S&do Francisco e Sdo Pedro enviaram a
Camara Legislativa seus respectivos projetos de pedido de subvencdo, o
confronto no plendrio entre os defensores das duas companhias tornou-se
inevitavel. Foi o deputado Dias da Mota, amigo de Jodo Caetano, que abriu fogo
contra o teatro de Sao Pedro, acusando sua diretoria de manter fechado o teatro
de Sao Januario para que néo fosse “franqueado ao primeiro artista dramatico do
pais”,®! forcando-o a trabalhar no teatro de S&o Francisco, novamente fechado
pelas autoridades por ameagar ruina. Segundo Dias da Mota, e diante da
propens&o da Camara a negar o pedido requisitado por Jodo Caetano

(...) a comissdo da fazenda [estava] resolvida a fazer com que aquele que regenerou a
cena do Brasil, aquele que nés e o estrangeiro admiram, 0 nosso Unico génio dramatico
continue a estar refugiado na capital da provincia do Rio de Janeiro, onde a profecdo da
assembléia provincial evitou que ndo (sic) presenciassemos o triste quadro de vero Sr.
Jodo Caetano dos Sanfos vitima de seus mesquinhos inimigos mendigar de porta em
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porta o seu sustenfo, e o dos seus fithos, por isso que sobre ele se fecharam as portas
dos teatros da capital do Império.*

Como se vé, a defesa de Dias da Mota primava por uma retdrica
nacionalista, concentrando-se na critica & concessdo de subvencgdes ao teatro de
S&o Pedro, no qual atuavam na ocasido, uma companhia dramatica portuguesa
e uma companhia lirica italiana. Malgrado os esforcos de Dias da Mota, o pedido
de Jodo Caetano foi indeferido pelo Senado em duas votagfes consecutivas. Na
primeira votagéo, sob o argumento de tratar-se de matéria atinente a empresas
particulares. Dias da Mota propds, entao, uma solugéo conciliatéria: loterias para
as duas companhias, maniendo-se pelo menos a paridade na concorréncia, no
que foi novamente derrotado. No dia da votacio definitiva, Dias da Mota ainda
faria a defesa de Jo&o Caetano, alegando que “uma companhia portuguesa
requereu loterias, e o corpo legislativo as concedeu; uma companhia francesa
requereu loterias, e 0 corpo legislativo as concedeu; o teatro de Sdo Pedro as
deve ter e punir o brasileiro ousado, que desconheceu que neste pais o titulo
menos valioso que se pode ter, é ter-se nele nascido”.*® Enfim, percebe-se, a
partir destas falas, que o carater politico assumido pelo teatro no periodo ndo
ficou restrito as discussdes letradas divulgadas pela imprensa, as brigas de
bastidores ou as manifestagdes das platéias, mas transbordou para esferas de
decisbes politicas efetivas.

As rivalidades entre as companhias dos dois teatros, no enianto,
mantiveram-se acesas, incentivadas pelos folhetinistas na imprensa, sendo
Martine Pena um dos mais combativos quando se tratava de apoiar Jo&o
Caetano, ndo deixando escapar nenhuma oportunidade de comparar a
companhia teatral do “ator nacional’ as estrangeiras do teatro de Sao Pedro,
transformando-se ate mesmo o0s bailes mascarados do carmmaval de 1847 em
pretexto para demarcar o tino comercial de Jodo Caetano. Naguele ano, quando
o teatro de S&do Francisco ofereceu pela primeira vez na sua sala um baile
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mascarado, Martins Pena ndo poupou elogios a companhia, sublinhando ter

parecido

(...) arrojo a muitos o querer o seu empresério dar bailes em teatro de tdo pequenas
dimensdes, quando a dois passos outro apresentava o seu comodo saléo; mas Joéo
Caetano ndo é homem de recuar diante de qualquer obstéaculo. Atacou a comodidade
pela economia, p6s os seus bilhetes por metade do prego dos de Séo Pedro, e o povo,
que conhece perfeitamente a diferenca que vai de um mil réis a dois, correu em chusma
atrés da barateza. Ainda desconfiou o Sr. Jodo Caetano que a diminuigdo do prego seria
pouca coisa, ndo para ganhar, mas para igualar a partida que S&o Francisco jogava com
Sao Pedro, anunciou uma espécie de loteria, que apelidou de tombola. 3

A julgar por estas palavras, o teatro de S&o Francisco, mesmo apos
submetido a outra reforma, ndo passava de uma sala de espaco fisico reduzido e
incomodo: enfim, ainda um “teatrinho”, principalmente se comparado ao teatro de
Sao Pedro que comportava, nos bailes mascarados, cerca de 3000 pessoas.
Dono de agucado faro comercial, no entanto, Jodo Caetano estava sempre
adotando novas estratégias para atrair a atengé@o do publico tanto assim que,
num ato de grande ironia € numa espécie de resposta provocativa & decisdo da
GCamara e do Senado, instituiu naquele carnaval de 1847 a sua propria loteria
que, ainda segundo Martins Pena, era semelhante as que ja se conhecia na
Corte, com duas pequenas diferengas. A primeira, de que na hora da apuracao
tocava-se um sino, as rodas contendo os numeros do sorteio giravam e “dois
meninos [se] esgoelajvam] para proclamar o numero premiado”.®* E uma
segunda, de que todo o resultado da apuragdo da venda dos bilhetes era
embolsada pelo empresario, sem que nada fosse revertido para o governo, como
tradicionalmente ocorria com as outras loterias. Dito de outra forma, o que Jodo
Caetano fez foi apropriar-se de uma pratica inaugurada pelas autoridades
governamentais dando a ela um novo significado, e transformando-a numa forma
de tirar proveito proprio da situacéo.

Desta maneira, Jodo Caetano garantiu pouco a pouco 0 seu espaco num
mercado de divertimentos ainda incipiente, através da afirmaglo de uma
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diferenciaciio para si e seu teatro, com base em trés aspectos: a énfase no
espirito patridtico da sua empreitada, o seu descompromisso com vinculos
politicos oficiais e, em decorréncia deste Gltimo, a sua dependéncia exclusiva do
publico.

Descompromisso com vinculos politicos & parte, € importante termos em
mente que Jodo Caetano, como qualquer outro empresario teatral da época,
acalentava o sonho de receber auxilios do governo e isto por alguns motivos. Em
primeiro lugar, pelo significado simbdfico dos quais fais auxilios estavam
revestidos. Desde que em 1801 foram concedidas as primeiras subvencGes a um
empresario teatral no Rio de Janeiro, o requisito exigido para que se usufruisse
de tal privilégio era uma ligagdo intima com os representantes do poder.*® De
1824 até o final do império, tal pratica tornou-se uma especie de norma que
associava a concessdo de subvengbes a uma politica de boas relagtes entre 0s
empresarios e os deputados e senadores, 0s responsaveis pela sua aprovacao a
partir de entdo.”” Os favorecidos eram sempre aqueles que usufruiam de uma
situagdo de livre transito entre parlamentares influentes, que faziam as
articulagbes necessarias & defesa do seu projetec em plenario. Desta forma, as
concessoes de subvengdes estavam revestidas de um certo peso simbdlico e de
reconhecimento da posigdo daquele que as recebia, o que reafirmava seu papel
de marca de reconhecimento e diferenciagdo. Em segundo lugar, deve-se levar
em consideracio que esta era uma situagio ideal para o governo, na medida em
que, em troca deste auxilio, eram assinados contratos exigindo dos empresarios
o cumprimento de determinadas clausulas prevendo desde o uso da verba
recebida até exigéncias quanto ao repertorio a ser encenado ou ao corpo de
atores a ser contrataio pela empresa subsidiada. Vé-se assim, que as
concessbes significavam para o governo uma forma de conirole mais efetivo
sobre o que deveria chegar até o publico. E, por dltimo, deve-se levar em conta
também que, apesar de capital do Império, o Rio de Janeiro oferecia poucas
opgdes de lazer & populagio, sendo o teatro praticamente o tnico divertimento
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publico noturno existente. Dentro deste quadro, manter uma companhia teatral
era algo dificil, ja que a dependéncia exclusiva da renda das bitheterias nao
significava garantia de sobrevivéncia, da mesma forma que nao se podia
dispensar a colaboragio de além-mar, de onde chegavam ensaiadores, atores €
repertorio e nem, tampouco, as provincias podiam oferecer na ocasido um
mercado de trabalho significativo neste setor.

Foi tamanha a importancia deste auxilio financeiro para 0s empresarios
que Jodo Caetano n&o deixou de pleitear, por mais uma vez, sua parte neste
quinhdo. Em 1847, finalmente, a Camara aprovou sem discussdo, e em regime
de urgéncia, solicitado pelo mesmo deputado Dias da Mota, um auxifio mensai
ao ator, no valor de dois contos de réis pelo espaco de seis anos, valor este que
seria obtido através da extracdo de loterias.® Em 1848, Jodo Caetano
desocupou o teatro de S&o Francisco, transferindo sua companhia
temporariamente para o de S&o Januario e deste, finalmente, para o teatro de
S0 Pedro, em 1850. Neste Ultimo permaneceu até sua morte, doze anos
depois, resistindo a dois incéndios e a concorréncia de outros empresarios.
Durante todo este periodo, em momento nenhum as subvengdes obtidas em
1847 deixaram de ser renovadas.

Entretanto, apds Jodo Caetano haver instalado-se definitivamente no
teatro de Sao Pedro, as companhias teatrais que ocuparam a sala de Séao
Francisco estabeleceram com o “primeiro ator nacional” uma concorréncia
acirrada, langando mé&o, muitas vezes, dos mesmos argumentos que ele para
demarcar sua diferenca e identidade.

Dentre as companhias que deram espetacuio no teatro de Sao Francisco
apds a saida de Jodo Caetano, apenas uma OCUpOU-O regutarmente, durante
dois anos consecutivos: a do ator Florindo Joaquim da Silva, entre 1851 e 1852.
Fluminense, como Jodo Caetano, Florindo ingressou na carreira artistica no
teatro de Sao Pedro, de 14 saindo para atuar em um teatro do Rio Grande do Sul.
Retornando ao Rio de Janeiro em 1851, a convite de Jodo Caetano, passou a
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fazer parte da companhia deste ator que, na ocasido, dava récitas nos teatros de
S&do Pedro e no de Santa Tereza, em Niteri.*® Por ndo haver concordado em
trabalhar nos dois estabelecimentos por um s salario, Florindo decidiu montar
sua propria empresa dramatica no teatro de Sao Francisco, levando para ela
Joaquim Augusto Ribeiro de Souza, o principal ator da companhia de Jo&o
Caetano, depois dele préprio, é claro!

O incidente acabou tendo desdobramentos na imprensa, ja que o proprio
Fiorindo acusou Jodo Caetano, “seu mesire, o atieta da cena brasileira”, de
firmar contratos escusos com 0s atores de sua empresa, mesme sendo efa
“largamente auxiliada pelos cofres da nacgo”.*°

A nova companhia estreou na sala do S&o Francisco no dia 3 de abril de
1851. Dias depois, o folhetinista d A Marmota, passando em revista o
espetaculo inaugural, fez questédo de sublinhar haver se tornado aqueie teatro o

refugio para atores que ndo encontravam lugar no teatro de Sao Pedro,

{...) gue, ndo podendo fazer parte do grandes featro [vdo] pedir pdo para si e para seus
filhos! A sua misséo, poréem, tem mais alcance; e é: destruir 0 monopdlio da arte
dramética que os ameagaval(...) [O Sr. Florindo fez do teafro de S&o Francisco]
engragadinho e pequenino comao é, um teatro de Variedades, & semelhanca do Gaifé,
Ambigu, Varietés, de Paris, e Ginasio, de Lisboa. No fugar deste empresario terffamos
mudado 0 nome do Sdo Francisco para algum desses, de acordo com a sua misséo,
porque fique cerfo o Sr. Florindo, 0s dramas de grande aparato, longos, estrepifosos,
nunca irdo bem no seu teafro; ai $6 se quer ver a comédia, a alta e a baixa comédia, os
costumes do pafs, em forma de vaudevilles, efc.”’

A posicdo da critica em relagdo a Jodo Caetano ia se transformando
paulatinamente, e de responsavel por dar partida ao processo de criagdo do
teatro “nacional’ o ator/empresario passava a ser visto como obstaculo a ele,
sobretudo porque, argumentava-se, uma vez conquistadas certas posicoes
privilegiadas, Jodo Caetanc se acomodara a fama e exercia agora o “monopdlio
da arte dramatica”. Decorre deste tipo de avaliacéo, sem duvida, a missdo que o
autor deste artigo argumentava caber ao ator Florindo, ao instalar-se no teatro de
S&o Francisco.
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Criticas como esta, por sua vez, estavam baseadas numa nocao
recorrente na época, € que aparece explicitada num outro artigo de um autor
andénimo, também publicado na Marmota. Segundo ele, para que o teatro
estivesse a altura de uma capital de Império, como ¢ Rio de Janeiro, havia a
necessidade de edificar-se um prédio apropriado tanto as apresentagbes de
canto como as dramaticas, idéia que aos poucos

(...} vai sendo bem aceita por todos; e as diversas consideracbes que a este respeito s6
tem feito, j& pela imprensa, e ouvem-se dos gue melhor tem se ocupado da maténa, séo
incontestavers.

{...) j& um teatro & pouco, porque 0 de S&o Januério néo pode entrar em linha de conta,
e o de S&o Francisco, se for favorecido pelos Poderes do Estado, serd um agradével
teatro de variedades, porém nunca um teatro de primeira ordem; e néo havendo préprio-
nacional, o arrendamento anual, que pelo teatro grande [o de S&o Pedro] pagam hoje os
cofres publicos, é extraordinério!*?

| evando-se em conta esta avaliacdo, a construgo de um teatro “normal’,
além de aliviar os cofres publicos, resolveria um problema adicional ainda mais
importante, o de prover a Corte com uma casa de espetaculos “de primeira
ordem”, a semelhanca das existentes nas nagdes mais “adiantadas’, sem contar
que solucionaria uma outra questdo, a do monopolio da arte dramatica. Mais
interessante do que isto neste artigo, porém, foi o motivo que levou o folhetinista
a propor a construcdo deste tal “proprio-nacional’, isto €, uma certa adequacao
baseada num critério que associava o género dramatico ao espaco fisico do
teatro, adequacdo esta que se torna bastante elucidativa na medida em gque nos
permite entrever outras nogdes que estavam informando tal idéia.

Desde que Jodo Caetano ocupara o teatro de S&o Pedro, restaram aos
demais empresarios teatrais que quiseram se estabelecer na Corte as salas do
Sio Francisco e do Sao Januario, as Unicas em disponibilidade na ocasido. O
teatro de S&o Janudrio, apesar de maior e de mais cdmodo do que o de S&o
Francisco, apreseniava um inconveniente incontornavel para a €poca, fazendo
com que ndo entrasse em linha de conta: o local onde fora erigido, na praia de D.
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Manuel, perto do cais Pharoux, uma regido que concentrava uma alta populagdo
de escravos, libertos e homens livies pobres. Esta localizagéo influia sobre sua
frequéncia, a ponto de o teatro transformar-se no preferido dos caixeiros e de
outros individuos de baixo poder aquisitivo e condigdes sociais mais humildes.*
Além disto, o Sdo Janudric era freqiientado por uma outra parcela de publico
também desconsiderada na ocasido: o das mulheres de vida “duvidosa”.

Duplamente desqualificado, o teatro de S&o Januario ndo reunia as
condicOoes necessarias para que nele se estabelecesse uma companhia que
guisesse desfrutar da imagem de distingdo social e concorrer a altura com o
teatro de S&o Pedro, supostamente freqilentado por uma platéia mais seleta.

Assim, para fazer frente ao Sao Pedro, naqueles idos de 1851, e levando-
se em consideragdo que a disputa agora estava sendo travada entre dois
empresarios nacionais, nao bastava apenas a escolha de uma sala de
espetaculos condizente com um publico alvo que se quisesse atrair. Dever-se-ia
optar, também, por um repertério condizente com o espaco fisico no gual seria
encenado. Nao podendo disputar em pé de igualdade com o teatro de Sao
Pedro, que comportava a encenacao de pegas de grande aparato, com cenarios
grandiosos, restava ao featro de Sao Francisco firmar-se como um teatro de
variedades, a exemplo dos teatros deste tipo em funcionamento em Paris e
Lisboa.

Se ao tecer essas consideragbes, o autor do artigo d’A Marmota
demonstrava estar sintonizado com o que de mais nove vinha ocorrendo na
Fran¢a, conclamando Florindo a lancar mao do mesmo repertério encenado pelo
Gaite, Ambigu,‘M e outros teatros semelhantes, por outro lado, ja se pode
perceber que a critica teatral vinha mudando sua forma de tratar a questao da
rivalidade entre as empresas do Sdo Francisco ¢ do Sado Pedro, tornando-se
esta adequacdo anteriormente mencionada o critério prioritario. Esta almejada
interdependéncia entre género dramatico, teatro e publico, com o passar do
tempo e como teremos oportunidade de ver mais adiante, passou a fazer parte




41

de um procedimento critico habitual. O forte sentido social do qual estava
informado, todavia, merece ser sublinhado desde ja pois, ainda que utilizando-se
toda uma terminologia que remetia a questdes esiéticas, o que se estava
fazendo, na pratica, era delimitar os espagos de diversdes publicas, respeitando-
se as “devidas” diferencas a serem guardadas nestas situagbes. A necessidade
de delimitar com preciséo os espacos de divertimentos ptblicos emergia, assim
como parte de uma definicdo de ordenamento social caracteristica da ocasiéo,
que tomava como base a logica de dominagio que regia aquela sociedade
senhorial escravista, assentada na ritualizagio de desigualdades, definindo o
papel social de cada um e demarcando diferengas ate mesmo espacialmente.

Florindo parece ter seguido alguns dos conselhos da critica, pois procurou
renovar seu repertorio, e langou mao de outros expedientes para atrair o publico,
tais como baixar o preco dos bilhetes, colocando-os mais baratos do que 0s do
S3o Pedro, e dar maior liberdade de interpretagéo aos atores da sua companbhia.
Neste ultimo caso, pode-se mesmo dizer que no que diz respeito a Leonor Orsat
e Jesuina Montani, as “musas” da sua empresa, em torno das quais 0s
espectadores mais exaltados chegaram mesmo a formar partidos, Florindo foi
particularmente condescendente.

Se para o empresario do teatro de S&o Francisco a disputa entre os
partidarios das duas atrizes tinha & suas compensagbes, pois fazia com que se
voltassem as atengdes para sua empresa, outros, no entanto, vinham mostrando
seu descontentamento com a situacdo. Este o caso do autor andnimo de um
artigo publicado no jornal O Martinho, para quem a

{..) sem cerimdnia da Sra. Montani sobre a cena, que se julga em sua casa para I,
folgar, dizer ditos espirituosos, e nada escrevemos [até agora] porque atribuimos tudo a
sua criancice(...), mas depois que vimos que este procedimento vai favrando, e que ja
tem atacado as Sras. Orsat, Clotilde, Velutti (...) & forcoso que digamos alguma cofsa
para ver se paramos esta epidemia que ameaga tomar o teatro em_casa de fado [grifo
meu]. O ator sobre a cena & todo o personagem que representa, € nem um gesto, deve
sair desse caracter, quando néo...adeus ilusbes! Como se pode ter ilusGes, quando um
ator, depois de dar seu recado, comega a dar a lingua para os bastidores(... I
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Mesmo procurando centrar sua argumentacdo naquilo que definia como
um desgosto pessoal com os supostos efeitos nefastos que a popularidade da
atriz vinha produzindo sobre o comportamento de outros atores, o autor deste
artigo ndo conseguia esconder a postura preconceituosa que o havia inspirado.
Ao utilizar-se da expresséo “casa de fado”, deixava vir & tona toda uma visao
depreciativa compartithada por individuos que, como ele, procuravam imprimir ao
teatro um carater restrito e viam com desprezo qualquer possibilidade de que se
apagassem alguns dos sinais das diferengas que deveriam separar, na pratica,
as pessoas e os lugares por elas freqientados.

Todo o esfor¢o e o relativo sucesso que Florindo vinha alcangando junto
ao publico, no entanto, esbarravam num obstaculo; o de ter de tocar sua
empresa apenas com os recursos advindos das bilheterias. Quando em agosto
de 1851, o teatro de Sao Pedro sofreu o seu segundo incéndio, tudo parecia
levar a crer que Florindo tiraria partido do incidente em favor da sua companhia.
Isto, todavia, ndo aconteceu, apesar de a critica recrimina-io por continuar a dar
espetaculos apenas aos domingos e dias santos, e de nfo procurar arregimentar
os melhores atores da companhia do Sdoc Pedro, gue estavam com Seus
contratos rescindidos apés o incéndio. Segundo os criticos, esta falta de
regularidade das récitas, além de demonstrar pouco tino empresarial, tinha o
agravante de transformar-se num obstaculo & obtencdo de qualquer subsidio
junto aos poderes pt’Jinc:os,“"5 sobretudo naquele momento, reputado o mais
oportuno para requeré-lo.

No inicio de 1852 chegou-se mesmo a esbogar uma campanha na
imprensa em prol do teatro de S&o Francisco, campanha esta gue ainda manter-
se-ia acesa em setembro daquele ano. No jornal A Imprensa, alguém que nao
se identificou, apés fazer um balango dos teatros dramaticos da Corte, procurou
sensibilizar o governo imperial para que desse meihores condigbes de trabalhc a
Florindo. Isto seria, segundo a nota, uma forma de atingir dois fins elevados:
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{...) Ter-se-4 feito com isso uma agéo meriténa, salvando da miséria algumas familias, e
ganhando a mocidade uma tribuna para seus ensaios; e quem sabe até onde
atingiriamos, e os talentos que ali se revelariam?

Uma subscrigdo para restaurar o teatro de S3o0 Francisco, e depois umna forte assinatura
para sustentar o TEATRO GINASIO BRASILEIRO (....)"

Novamente a disputa entre Florindo e Jodo Caetano era colocada em
termos de embate desigual no qual a figura do primeiro emergia como a de um
batalhador solitario em prol de uma causa humanitaria e patrictica. Mais
sugestivo nesta fala, porém, € a maneira como o teatro de Séo Francisco estava
sendo pensado como um ginasio, como uma escola de arte dramatica. Embora a
idéia de escola nio fosse nova, ela assumia neste contexto um outro significado,
como sugere o titulo Teatro Ginasio Brasileiro, que o autor do artigo propunha
fosse dado ao Séo Francisco.

Antes da década de 1850, ja se cogitara da necessidade de criar na Corte
uma escola de arte dramatica que se voltasse para o trabalho de ensinar aos
atores diccdo e declamagéo, uma espécie de curso regular dirigido a formacao
dos artistas. No entanto, a idéia acabou por ser abandonada dianie da
necessidade mais premente de retirar dos portugueses o monopodlio da cena. E
ainda que o contrato assinado pelo governo imperial com Jodo Caetano, em
1839, previsse a criagdo de uma escola deste tipo, a idéia ndo vingou, pois ndo
foram oferecidos auxilios financeiros suficientes para viabiliza-la.

Em 1850 quando o obstaculo representado pelos portugueses parecia
estar sendo contornado, voltou-se a falar de escola, porém com um significado
um pouco diferente do anterior, e muito semeihante ao papel assumido pelo
Conservatoire Dramnatique de Paris, uma instituicdo oficial na qual se
ensinavam cadeiras de historia do teatro, de pronGncia e declamagédo de
tragédias e comédias, € onde se implementavam montagens das pecas e
ensaiavam os espetaculos por longos periodos, tudo sob os auspicios do
governo. Ainda que o Conservatorio Dramatico Brasileiro ja tivesse sido fundado
em 1843, e que um dos seus objetivos fosse o de atuar da mesma forma que o
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Conservatoire de Paris, sua influéncia artistica ou intelectual havia sido nula até
aquele momento, limitando-se os seus trabalhos a censura das pecas que lhe
eram remetidas pelos diretores dos teatros e necessitavam do seu visto
obrigatorio para serem encenadas. Nos termos propostos peio artigo d'A
Imprensa, um dos significados para ¢ papel que o teatro de S&o Francisco podia
assumir seria o de preencher exatamenie a lacuna deixada em aberto pelo
Conservatorio Dramatico, desde que o governo imperial oferecesse condicbes
para isto.

A nogao de escola assumia, além deste, um outro sentido no contexto dos
anos 50 que, por sua vez, também estava informado pela influéncia francesa.
Desde que em 1844 o ensaiador Montigny introduziu no Théatre Gymnase
Dramnatique uma série de modificagGes na mise en scene, valorizando o espaco
cénico e a naturalidade na interpretacio dos atores, de forma a transformar o
palco em espago de recriacdo o mais proximo possivel da realidade, teve inicio
uma verdadeira revolugéo teatral na qual engajou-se foda uma geracé@o de
dramaturgos voltados para a elaboracio de textos que descreviam os costumes
da sociedade e discutiam as quesides sociais do seu tempo. A esta ruptura
operada pela acdo conjunta de atores, autores € ensaiadores no Gymnase
convencionou-s€ chamar realismo, em contraposicdo ao romantismo, estética
teatral até entdo adotada.*®

Os ruidos desta renovagdo uitrapassaram os limites dos palcos franceses
e, como sugere o artigo d’A Imprensa, ja podiam ser ouvidos no Ric de Janeiro,
nao demorando muito para que aqui também se passasse a desprezar a estetica
romantica, tdc do agrado de Joao Caetano. E a partir desta perspectiva que a
proposta de criacdo de um “Teatro Ginasio Brasileire” torna-se inteligivel ja que,
ao mencionar a idéia de escola, estava-se pensando numa escola pratica para
atores, mas também numa renovacao da cena dramatica através da adogao de
uma nova estética teatral que parecia oferecer um modelo de dramaturgia
supostamente mais compativel com aquele momento histoérico.
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Florindo ndo obteve qualquer auxilio do governo imperial, a despeito do
apoio que recebeu da imprensa, € nos primeiros meses de 1853 dissolveu sua
empresa, deixando o teatro de S&o Francisco em vacancia, estado em que esta
casa permaneceu quase que praticamente por trés anos, ndo fosse uma ou outra
récita esporadica oferecida no seu palco.

Em agosto de 1852, Jodo Caetano reinaugurou o teatro de Sao Pedro em
alto estilo. Nesta reconstrucédo, algumas modificagdes foram introduzidas ao
prédio: a quarta ordem de camarotes foi transformada em varanda, reduziram-se
as dimensdes da tribuna imperial, dando lugar para a construgéo de mais dois
camarotes na segunda ordem, € os camarotes das quatro ordens foram forrados
de papel azul e branco e o saldo ornado de branco com florGes dourados.®

Nzo tardaria muito, porém, para que a situacdo comoda desfrutada pelo
“primeiro ator nacional”, atuando na Corte sem que qualquer empresario teatral
pusesse em risco seu “‘monopolioc” comegasse a se reverter, e que 0s
folhetinistas tivessem assunto de sobra para as suas cronicas domingueiras.

3 - Enfim, Teatro Ginasio Dramatico!

No dia 5 de margo de 1855, o Diario do Rio de Janeiro noticiou que uma
nova empresa teatral havia sido criada na Corte, devendo em breve instalar-se
no teatro de Sdo Francisco, onde pretendia encenar um repertério voltado para
os vaudevilles e comédias. Nesta ocasido, os teatros que funcionavam
regularmente na cidade eram o Lirico Fluminense, dedicado a Opera, e o de Sdo
Pedro de Alcantara que, salvo rarissimas estréias, vinha reencenando antigos
sucessos do repertérioc adotado por Jodo Caetano, isto e, fragédias e
principalmente melodramas.”

Os artigos que trataram de teatro, durante os primeiros meses de 1855,
ndo cessaram de chamar aten¢do para esta situacdo, reputada lastimavel,

sobretudo porque
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Se hoje acabar o Sr. Jodo Caetano o que restard entre nés que possa manifestar que
somos um povo ilustrado?

E que animacédo tem esse ilustre artista?

Nenhuma.

E nem pode ter desejos de se entregar ao improbo frabaiho de criar attistas: Deus sabe
as dificuldades com que lutal

Quando o pais ndo fenha esse fluminense que nos honra, lembra-se-a entao muito, mas
sem remédio, do grandes partido que poderia ter tirado dessa gldria do nosso tealro (...)
Compreende-se o governo da necessidade de dar vista d’olhos para ¢ nosso teatro
nacional, e reconhecerd qgue o homem de génio que esté a frente desse estabelecimento
vive afrontado com dificuldades, e por si s6 ndo pode solve-las nem dar ac pais os frutos
da sua atual ilustragdo.”

Para o Bardo de Maua, autor deste artigo, das a¢bes do governo, e so
delas, poderiam surgir as solugbes para dar cabo do estado de abandono em
gue se encontrava o teatro nacional. Homem de empreendimentos e uma das
figuras centrais dos debates cenfrados nas questdes concernentes a
necessidade do “progresso”’, desenvolvimento material e industrial e “civilizagao”
do pais, Maué n&o poderia passar ao largo das discussdes envolvendo a criagéo
do teatro nacional na época. Afinal, o teatro, como ja vinham demonstrando as
nacdes mais “desenvolvidas”, era prova da ilustragdo de um povo e, portanto,
simbolo destes almejados “progresso” e “civilizagao”.

Por outro lado, ndo ha divida de que quando Maua lamentava a
decadéncia do teatro dramatico nacional e o suposto abandonc em que se
encontrava Joao Caetano, simbolo das aspiragbes nacionais neste meio, assim
o fazia criticando o governo imperial. Mas seu olhar estava também voltado para
o bom andamento dos trabalhos do teatro Lirico, igualmente subvencionado
pelos cofres publicos, e vivenciando um periodo de “vacas gordas”, desde que
nele haviam se escriturado duas “divas” — a Charton e a Casaloni - que, de
acordo com algumas criticas, os fluminenses tratavam muito bem e a quem
davam uma importancia que nunca tiveram na Europa.

Anos antes de Maua, Martins Pena mencionara insistentemente este

mesmo assunto em varios dos seus folhetins da “Semana Lirica”. Para Martins
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Pena, todos os cantores de dpera que aportavam no Rio, fossem eles bons ou
maus, 14 chegavam por “arribag&o”, e laureados por imprensa e publico, logo
esquecendo-se que “a maior parte desses aplausos € elogios sao devidos mais a
bondade do publico do que aos seus merecimentos reais, enfunam-se, julgam-se
artistas de primeira plana e, como por milagre, esquecem-se do que foram na
Europa e do que la valiam”.?? Assim, tanto para Martins Pena quanto para Maua,
se tais artistas desfrutavam de tamanho sucesso junto as platéias fluminenses,
sem que seus dotes artisticos justificassem tais merecimentos, era porque o
publico ndo sabia discernir entre aquilo que era verdadeiramente bom daquilo
que era ruim. O diletantismo, como era denominada esta verdadeira paix&o dos
espectadores pelos atores, fossem eles dramaticos ou liricos, tornava-se desta
maneira uma “praga” tanto mais digna de ser disseminada porque emergia como
prova de barbarismo, o que significa dizer que para Martins Pena, Maua e outros
tantos envolvidos nesta discussdo, um dos resultados da agdo efetiva do
governo em prol do teatro nacional seria a formagéo do publico, sem o que tal
obra ficaria inacabada.

De quaiquer forma, e para desespero de muitos, tal foi 0 sucesso que a
Charton e a Casaloni desfrutaram que seus respectivos partidos viviam as turras,
transformando o Lirico Fluminense em palco para manifestacbes acaloradas, nas

quais abundavam as pateadas, clagues e assovios

(..) entre uns e outros frocados desde que a uns € outros parecia que os aplausos
dados & dama contraria eram exagerados e acintosos (...)

Os que fregiientam o nosso teatro lirico sabem que essas guestdes sdo moléstia crénica
do diletantismo, e ainda bem para os diretores, pois determinam a lucrativa afiuéncia de
espectadores e déo animagéo ao teatro.”

Vemos emergir, aqui, um outro personagem para ocupar o banco dos réus
no que diz respeifo ao andamento do teatro nacional, como um todo, € ao
comportamento das platéias, em particular: 0s empresarios dos teatros.
Enquanto individuos supostamente interessados apenas no lucro, que primavam
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por oferecer ao publico os “pratos” de sua preferéncia, e até que n&o houvesse
interferéncias efetivas das autoridades competentes sobre suas acgbes, tudo o
que se podia esperar deles era a contribuigdo para o alastramento da “moiéstia
cronica” do diletantismo.

Porém, se as exigéncias do publico e o interesse financeiro dos
empresarios eram 0s responsaveis pelo sucesso do Lirico, ndo se deve
esquecer que o teatro de Sao Pedro tinha também a sua platéia cativa, embora
Maua néo tivesse feito referéncia a ela no seu texto. De acordo com Décio de
Almeida Prado, a dramaturgia melodramatica foi o esteio no qual se ancorou
Jodo Caetanc a partir de 1845, sendo todos 0s seus sucessos, de uma maneira
ou de outra, de natureza “popular’, e seus autores prediletos Picherecourt,
Adolphe Dennery, Vitor Ducange, Anicet Burgeois e Bouchardy, dramaturgos
gue se notabilizaram no género. O melodrama, ja na década de 1850, era
considerado peta critica européia um género dramatico comercial, devido ao
conteltdo sentimental e inverossimil de seus enredos, bem como 0s autores que
a ele se dedicavam denominados faiseurs, isto ¢, artesdos habeis em ganhar a
vida oferecendo ao publico o que ele gostava de assistir. ** Ora, se o melodrama
carregava reaimente consigo o segredo da popularidade, pode-se entao sugerir
que a bilheteria falava alto também para Jo&o Caetano, e que ele, sobretudo a
partir do momento em que viu crescer 0s seus encargos por conta das benesses
recebidas do governo imperial, ndo podia fechar os olhos a esta popularidade.

Se levarmos em consideracio tais elementos, somos tentados a pensar
que a omissao a questdo do pablico no artigo de Maua é reveladora, e que talvez
ele assim tenha procedido por respeito a Jodo Caetano e por ndo querer acusa-
lo de também ceder as exigéncias das platéias. No entanto, ao colocar-se como
advogado de defesa da causa do teatro nacional Maua lutava a favor de uma
idéia que j& vinha sendo bastante ventilada na época, isto &, idealizava-se algo
muito parecido com o que ocorria ha Franga, onde o governo subvencionava
uma escola (o Conservatoire), uma companhia padrao (a Comédie-Francaise), e
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zelava pela vigéncia de um principio estético (o romantico) o que, por fim, lhe
dava as prerrogativas de garantir a representacao de pecas de “valor” literario e
de interferir sobre o que os espectadores assistiam subvencionando diretamente
sua educagdo. Ou, ainda, 0 que ocorria em Portugal, onde o teatro “normail” ou
snacional” D. Maria Il e o Conservatorio Dramatico exerciam esfas mesmas
fungbes. *°

£ dentro deste quadro mais geral que as noticias da inauguracgdo de uma
companhia dramética pelo “capitalista” Joaquim Heliodoro Gomes dos Santos,®
no teatro de Sao Francisco, pode ser dimensionada. Quando no dia 8 de abril de
1855 o folhetim do Diario do Rio de Janeiro anunciou que a nova empresa
organizada no Sdo Francisco havia trocado o nome daquela sala para Teatro
Ginasio Dramatico, apresentando “espetaculos analogos com a denominagéo do
teatro”, tudo parecia convergir para uma renovagao da cena nacional, tal como
vinha acontecendo nos palcos parisienses, tendo & frente o Théatre Gymnase
Dramnatique.®’

Joaquim Heliodoro, por sua vez, parecia reaimente estar empenhado na
tarefa que se atribuira, preccupando-se com outros detalhes essenciais & boa
aceitagdo da sua recém-fundada empresa. Ja no andncio de esiréia do
espetaculo fez questdo de publicar 0s precos dos bilhetes de entrada, bem
menores do que os do Séo Pedro e do Lirico.®® Além disto, submeteu o teatro a

uma reforma significativa de forma que

(...) o saido da segunda ordem esta a disposicdo das familias, e dé passagem de um
jado para o oufro do teatro. Na terceira ordem, fado direito, ha um toilette para as
senhoras. %

Depois das reformas, ¢ teatro de Sao Francisco, ou melhor, o Ginasio
Dramatico, recebeu no seu primeiro pavimento trés porias para facilitar a entrada
dos espectadores; no segundo pavimento foram colocadas duas janelas com

sacadas, entre pilastras com capitéis; no friso do distico foi escrito o nome
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GINASIO, e nas extremidades do frontdo reto foram colocadas uma méascara da
tragédia e da comédia. No interior da sala, as reformas fizeram aparecer mais
uma ordem de camarotes, totalizando trés ordens de trinta camarotes cada uma,
alem de uma tribuna imperial, até entéo inexistente. A lotagéo do teatro, a partir
dai, passou a ser de 256 espectadores; como se vé, ainda bem modesta, se
comparada com a do Sao Pedro.®®

As reformas, no entanto, finham como fim atrair para o Ginasio um publico
especifico, aquele composto pelas familias e as senhoras “distintas”, denotando,
assim, que na estratégia de concorréncia montada por Heliodoro havia uma
preocupacao explicita com a construcido de uma imagem de distingao social para
0 seu teatro.

No dia 12 de abrii, uma quinta-feira, a nova companhia iniciou seus
trabalhos. Foram escolhidos para esta primeira récita o drama Um Erro, de
Scribe, e a comédia O Primo da Califérnia, de Joaquim Manuel de Macedo,
sendo o elenco composto, na sua maior parte, por artistas egressos da
companhia do Sdo Pedro, e de um ou outro vindo de teatros das provincias.®

Nas edigdes domingueiras daquela semana o Ginasio foi o assunto
predileto dos folhetinistas dos principais periodicos fluminenses. José de Alencar,
no Correio Mercantil, saudou a companhia, os atores e pediu a protecdo do
pablico para o Ginasio.*? No Jornal do Commercio, Justiniano José da Rocha,
alem dos elogios de praxe, ressaliou que a concorréncia conveniente e proficua,
inaugurada pelo Ginasio, tinha como conseqiiéncia positiva acabar com o
“monopolio do teatro dramatico {que] tem sido tao fatal a arte como o monopdlio
da carme-seca a barriga dos pobres.®® O Diario do Rio de Janeiro, por sua vez,
sublinhou que a escolha da comédia de Macedo tinha um significado especial,
por abonar o talento de um aior nacional, e conciuia afirmando que, a juigar pelo
inicio promissor, 0 Ginasio
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(...) veio oferecer ao publico fluminense mais uma distracdo agradavel e util e que, na
realidade, satisfaz os desejos das pessoas para quem o featro ndo é simplesmente uma
praga de touros, mas um lugar de respeifo, onde séo necessérios todos os preceftos da
boa educagio, como em qualquer saldo onde se retne gente civilizada e polida.®

O folhetinista do Diario tocava mais uma vez na questdo da adequacao do
publico ac ambiente do teatro, pensado como espago de “civilizagao”,
idealizando uma platéia respeitdvel que sabia controlar seus sentimentos €
emocdes. Desta forma, percebe-se que, na medida em que o século avancava,
cada vez mais o siléncio e o autocontrole passaram a ser 0s objetivos
perseguidos como marcas de civilidade e sinal de que se havia feito contato com
a arte. E isto o Ginasio teria conseguido uma semana ap0s a estréia, como que
num passe de maégica, a julgar pela rapidez com que se fez questéo de declarar
na imprensa que a “roda” que o vinha freqllentando era composta por pessoas
pertencentes a “boa sociedade’, reinando nele a decéncia e a polidez, nao se
ouvindo na sua sala “aqueles ditos chulos que incomodavam as pessoas
delicadas, e nos envergonhavam”.®

Dificil acreditar em afirmagbes deste tipo, sobretudo se for levado em
conta que nao se pode mudar de maneira abrupta toda uma série de
comportamentos e condicionamentos sociais incorporados ao longo de varios
anos. Além disto, se acompanharmos as noticias veiculadas pela imprensa ao
longo deste periodo podemos perceber que a recorréncia de incidentes
envolvendo policia e platéia, decorrentes das balbirdias nos teatros, nao
deixaram a salvo sequer o teatro Lirico, justamente aquele considerado o reduto
da finesse fluminense da época.®® E principalmente se aceitamos, como a critica
vinha fazendo questéio de sublinhar, que a platéia do Lirico e a do Ginasio eram
semelhantes em refinamento, um outro elementc nos permite duvidar desta
afirmacéo, pois se Joaquim Heliodoro estava realmente interessado em forjar
uma imagem elegante para seu teatro, por que manteve o prego de mil réis para
os bilhetes dos lugares mais baratos da sua sala, como ja faziam os outros
teatros da Corte havia duas décadas? ¥ Num contexto no qual ndo havia quem
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se furtasse a afirmar que “a troca de um bilhete que apenas custa dez tosides
ndo ha sujeito por ai que nio encontre um instrumento” para ir ao teatro, & a
atitude de Helicdoro parece sugerir que todas as parcelas do publico eram
importantes para a sobrevivéncia de uma empresa, sobretudo aquela que, por
pagar precos mais acessiveis, freqlientava os teatros com maior assiduidade.

Por fim, ¢ vindo também contradizer a imagem que se queria passar do
Ginasio, a sua platéia ndo deixou sequer de contar com a presenca das
“dulcinéias”, como ficou registrado num artigo publicado no més de agosto de
1859, no qual se relata o seguinte incidente que teve lugar no recinto do tdo
“distinto” Ginasio:

(...) no teatro do Gindsio ocupava um dos camarotes uma mulher de mé vida; ora como
as mutheres desta espécie aborrecem sobretudo a solidéo, estava a de que tratamos de
palestra com algum predileto seu, que se conservava a porta do camarote. O porteiro do
teatro advertira este que ndo era permitido a pessoas estranhas conversar as portas dos
camarotes; interrompeu-se portanto a alegre palestra. Logo depois chegou um segundo
predileto, e nova conversagéo travou com ele a dulcinéia, e ainda no mesmo lugar, no
lugar proibido {...)

[Quando terminou o espetaculo, os dois prediletos se desentenderam] e o sécio da casa
de pasto da rua do Rosédrio n.77, um estranho, um homem que néo era predileto da

dulcineia, que n8o conversara na porta do camarote, que nada tinha com a bulha enfim,
mas que feve a desgraga de passar junto dos contendores, recebeu na coxa uma
facada, que decerfo néo se destinava a ele, valha-lhe ao menos a consolagéo! “Perdoe,

que foi por enganc” ©

Se o incidente aqui relatado ¢ elucidativo do perfil heterogéneo do publico
do Ginasio, a sua intencdo, por sua vez, reitera a idéia que vimos trabathando,
pois o autor deste artigo aproveitara-se deste incidente para procurar convencer
Heliodoro a ser mais escrupuloso e seletivo na venda dos bithetes para as
récitas que oferecia no seu teatro. Trés conclustes, enfim, parecem ser
possiveis de serem tiradas de tudo isto. A primeira é a de que a platéia do
Ginasio nao diferia das dos demais teatros da Corte, e foi tdo heterogénea
quanto qualguer outra da época. A segunda € a de que, ao propalar justamente o

contrario, os folhetinistas estavam se esfor¢gando para apoiar a nova empresa na
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construcdo de uma marca propria, na fentativa de fazer crer ser aquele um teatro
diferente dos outros. E, por fim, que inversamente a compreenséo que a critica
tinha daquele teatro, ele poderia assumir significados bastante particulares para
freqlientadores que nele tomavam assento, mais atentos ao carater de evento
social e de ocasido propicia a flertes e aos encontros entre “dulcinéias” e
rapazes aventureiros do que com a preocupacéo letrada de consubstancia-lo
como uma “escola de costumes”.

Quatro meses apds a inauguragdo do Ginasio A Marmota daria relevo a

outro fato interessante. Segundo este jornal,

Aberto no dia 12 de abni fo Ginasio] fem posto em cena, até hoje - dezenove pegas
riovas! — Raro é 0 domingo que os cartazes néo convidam o publico para ser
testemunha de alguma novidade.”

Neste esforgo de apresentar novidades ao publico a cada semana,
percebe-se o empenho de Heliodoro para garaniir um espago para sua
companhia no mercado teatral da cidade. A bem da verdade, nos primeiros seis
meses de funcionamento o Ginasio colocou em cena nada menos do que vinte
cinco comédias de Scribe, tornando-se este dramaturgo o predileto da
companhia.”' Para realizar esta tarefa, Heliodoro contou com a colaboragéo do
ensaiador francés Emilio Doux, contratade pela sua empresa, bem como com o
trabalho da atriz Maria Velutti.

Emilio Doux chegou ao Rio de Janeiro em 1852, apés uma longa
passagem por Portugal, onde dirigiu varias companhias teatrais. Neste pais,
onde aportou em 1834 com uma companhia francesa, Doux encenou os
primeiros vaudevilles em palcos lusitanos. Tal foi 0 sucesso alcangado pela
inovagdo que os vaudevilles passaram a fazer parie dos repertérios das mais
importantes companhias teatrais portuguesas.”? No Rio, Emilio Doux foi
contratado por Jo&o Caetano, com quem trabalhou por trés anos. Durante este
periodo esforgou-se para renovar o reperiério do Sdo Pedro, chegando mesmo a
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representar alguns vaudevilles naquele teatro, como sugere um artigo no jornal A
Imprensa. Nele falava-se desta preferéncia por um repertoric francés, e atribuia-
se isto ao fato de

{...) ser o ensaiador da companhia dramatica [do Sdo Pedro] um francés...e um francés
que nem sequer fala o portugués corretamente (...) Scbrefudo ndo femos noés o featro
portugués? Pois porque havemos de levar a mal que seja ele transplantado para agqui(...)
Aqui escreviamos antigamente vaudevilles, e na verdade Arnhur, Graca de Deus,
Cosino, efc., podemos dizer que foram os fundadores de uma escola nova, que se
harmonizava com ¢ nosso génio (...) Mas gragas ao Sr. Doux os vaudevilles nacionais
acabaram-se.”

Existe aqui um cerio exagero por parte do autor deste texto ao
responsabilizar Emilio Doux pelo desaparecimento dos “vaudevilles nacionais”,
até porqgue ndo se tem noticias de uma producido brasileira significativa neste
género dramatico.”® No entanto, esta foi a maneira por ele encontrada para
criticar 0 que via como uma invasao de traducbes e como falta de incentivo a
uma dramaturgia produzida em lingua poriuguesa (fosse local ou vinda de
Portugal), mais harmonizada, no seu entender, com um suposto “génio”
brasileiro e, portanto, mais apta a contribuir para a formagéo de uma
nacionalidade literaria. O que esta fala parecia ressaltar muito mais, todavia, era
um certo padrdo de gosto do pablico que dirigia-se ao Sao Pedro para assistir os
melodramas e tragédias nele encenados, a quem, provavelmente, estas
novidades do repertorio de Doux deveriam desagradar.

Escriturado no Ginasio, em 1855, Emilio Doux gozou de liberdade para
alcar voos mais arrojados contando, para isto, com o apoio da critica, incansavel
em tecer-lhe elogios, e em sublinhar que a ele cabia uma parcela de
responsabilidade na tarefa de renovar os espetaculos fluminenses, tal como
“regenerara’ o teatro dramatico de Lisboa.

Além de Emilio Doux, uma outra figura chave para a companhia de
Joaquim Heliodoro foi Maria Velutti. Além de excelente atriz para papéis
comicos, Maria Velutti foi uma tradutora de “méo cheia’, o que fez com que se
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tornasse a tradutora oficial das pecas francesas e algumas poucas italianas com
as quais a companhia do Ginasio montou seu reperiério.

Jodo Caetano deve ter sentido de maneira efetiva o baque que
representou a inauguracao do Ginasio, pois nac apenas viu sua propria
companhia ser desfalcada, com a saida de Emilioc Doux e de muitos dos seus
melhores atores, como também teve que lidar com a boa receptividade da
imprensa a nova empresa. Mas Jodo Caetano ndo era homem de “arrepiar
carreira”, e recorreu a alguns expedientes para nao ser vencido, passando cada
vez mais a encenar pecas de sucesso garantido do seu repertdrio, chegando
mesmo a eshocar uma tentativa de renovacgao, ao preparar o drama Homens de
Marmore, de Mendes Leal Jr., para ser representado no teatro de S&o Pedro.

A peca foi analisada e liberada pelo Conservatdrio Dramatico em 10 de
maio de 1855, recebendo um parecer favoravel da censura, embora este viesse
acrescido de um “sendo” que provavelmenie desagradou o empresario. Apos
tecer comentéarios elogiosos a pega, o censor acrescentou ser, no entanto, uma
pena “ que esta sublime pega va ser representada no teatro de Sao Pedro, por

I’ A ressalva do censor tocava num ponto no qual

Germano e outros tais atores
a critica vinha se atendo desde a estréia do Ginasio; a naturalidade na
interpretacdo dos atores, tendo em vista criar uma mise en scene mais
verossimil, através da eliminac&o dos apartes, dos monodlogos e dos coups de
théatre, tdo caros ao romantismo. E ainda que a defesa da naturalidade da
interpretagdo ndo aparecesse revestida de maiores consideragbes sobre o anti-
realismo das convencgdes da escola romantica no parecer deste censor, nao
deve ter escapado a Jodo Caetano que ele procurou chamar sua atengéo para o
fato de que ja nZo se aceitava com tfanta facifidade, pelo menos nos meios
letrados, as interpretacdes grandiIc:qu]entes,,76 nas quais seu elenco era mesire e,
principalmente, que ndo era aquela a interpretagio condizente com Homens de
Marmore. Isto porque o dito drama fazia parte do repertério realista portugués,’

portanto do que de mais novo os dramaturgos lusitanos vinham produzindo,
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tomando como referéncia as transformacoes introduzidas na literatura dramatica
portuguesa, encabegada pelo Gymnase Dramnatique.”

N&o ha duvida de que a iniciativa de Jodo Caetano foi arrojada, bem como
de que seu elenco ndo estava preparado para dar um passo tdo decisivo, ja que
a estréia da peca nao provocou qualquer reacao da critica.”® De qualquer forma,
isto serve para mostrar que, no calor desta disputa que o teatro de Sdo Pedro
travava com o Ginasio, Jodo Caetano acabou por antecipar-se, colocando as
primeiras comédias realistas em cena nos palcos brasiieiros E talvez por temer
que ocorresse consigo 0 mesmo que ocorrera com o empresario do Sdo Pedro,
Heliodoro s6 fez estrear a primeira comédia deste género no seu teatro em
outubro de 1855, ndo sem antes haver conquistado as simpatias da critica, do
publico e o apadrinhamento de S.8.M.M.1L.I. que, desde junho, haviam se tornado
freqiientadores assiduos do Ginésio.*

4 — O primeiro teatro da capital

O leitor familiarizado com os textos de critica teatral de Machado de Assis
percebera que foi tomado de empréstimo a ele este subtitulo. Num deles, escrito
para o jornal O Espelho, em 1859, Machado se referiu ao Ginasio como um
teatro pequeno no tamanho, mas o primeiro da capital, pela importancia que
assumira na vida cuitural da cidade.

Antes mesmo de Machado, outros folhetinistas de renome contribuiram
para forjar esta imagem, que acabou por se tornar a que prevaleceu nas
décadas seguintes. Quintino Bocaidiva ja considerava o Gindsio, nos folhetins
que assinou para o Diario do Rio de Janeiro, em 1856, “a melhor casa de
espetaculos” do Rio de Janeiro. José de Alencar, nc Correio Mercantil,
escrevendo um ano antes de Bocaillva, ndo poupou elogios a companhia que
considerava a Gnica capaz de coniribuir de maneira decisiva para a criagao do
teatro nacional. E até mesmo Joaquim Manuel de Macedo, que iniciaimente
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duvidou que aquele “teatrinho pequenino, apertadinho e miudinho” pudesse
transformar-se numa pecga chave para a criagdo do teatro nacional, acabou
cedendo aos “encantos’ do Ginasio e alinhou-se aos demais na sua defesa,”
Este apoio quase que incondicional dos folhetinistas da época teve origem
em algo que Machado de Assis definiu muito bem ao mencionar que o Ginasio

Iniciou ao publico da capital, entdo sufocado na poeira do romantismo, a nova
transformacdo da arte — que invadia entéo a esfera social.*

Machado ndo poderia ter sido mais explicito ao centrar-se na nogéo de
que esta transformacgfo da arte dramatica, que entéo tomava corpo, tinha uma
funcdo social a cumprir, a0 mesmo tempo em que definia o proprio sentido do
qual a atividade literaria se revestira neste periodo, isto &, a de instrumento
propicio a intervengdo e transformagdo nos modos de pensar, valores e
costumes da sociedade.

Este projeto de promogio de uma renovagdo estética pela adogdo do
realismo foi assumido de maneira mais efetiva pelo Ginasio apds a encenagao
de Mulheres de Marmore, decisdo imediatamente aplaudida pelos folhetinistas
teatrais, sendo as mudangas introduzidas, em relacdo a estética romantica,
bastante significativas. Em termos de tempo dramatico, passou-se a privilegiar o
presente; como técnica, voltou-se para enredos simples, auséncia de
monologos; como dialoge, a linguagem do cotidiano; como herdis, nao mais reis
e principes, mas os homens comuns; como temas, o dinheiro, o casamenio o
adultério e alta prostituicho, estes Ultimos trabalhados como ameagas 3
sociedade.®

Mas a opgéo por novos temas, novos tipos de cendrio € formas de
interpretacdo ndo foram meras rubricas adotadas pelos adeptos do realismo em
contraposicio aoc romantismo, uma vez que todas estas modificagbes se
transformavam em instrumentos para que os dramaturgos refietissem sobre
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questdes sociais do seu tempo, e procurassem influenciar as possibilidades de
vida das pessoas.

E de Machado de Assis, também ouira definicdo exemplar do significado
deste teatro com pretensdes pedagégicas. Segundo ele, existiam “na atualidade
trés canais de iniciagdo” e de educagdo da sociedade, a saber, a tribuna, a

imprensa e o palco sendo este ultimo o mais eficaz dos trés, porque

{...) na imprensa e na fribuna a verdade que se quer proclamar ¢é discutida, anafisada, e
torcida nos célculos da Iogica; no teatro ha um processc mais simples e mais ampliado;
a verdade aparece nua, sem demonstracéo, nem anélise.

Diante da imprensa e da fribuna as idéias albaroam-se, ferem-se, e lutam para acordar-
se; em face do featro o homem vé, sente, palpa; esta diante de uma sociedade viva, que
se move, que se levanta, que fala, e de cujo composto se deduz a verdade, que as
massas colhem por meio de iniciagdo. De um lado a narragdo falada ou cifrada, de outro
a namragdo estampada, a sociedade se vé reproduzida no espelho fotografico da forma
dramatfica.

E quase capital a diferenga.®

Percebe-se, aqui, 0 conteddo discriminatorio e elitista do “projeto” que
estes individuos tinham em mente quando clamavam pela renova¢ao dos palcos
nacionais. Dentro do raciocinio desenvolvido por Machado, era como se ao
expor a pura “verdade”, o teairo fizesse com que ela prescindisse de ser
analisada e discutida, cabendo ao espectador aceitd-ta como lhe estava sendo
apresentada. Dispensando a mediacao do narrador, a personagem teatrat
poderia dirigir-se diretamente ao publico, ndo contando, mas mostrando a sua
historia, como se fosse a realidade, e 0 espectador era, por assim dizer, levado a
acreditar neste tipo de ficgdo que lhe entrava pelos olhos e ouvidos. Assim, a
associagio entre o teafro e um “canal de iniciagdo”, e dele com a idéia de
persuasédo partia de um pressuposto, 0 da incapacidade intelectual do publico e,
em decorréncia, de uma total desconsideracdo em relacdo a ele. Foi esta
definicdo arbitraria, sem dlvida, um dos elementos que permitiu a reafirmacgao
de uma identidade dos homens de ietras na dianteira deste processo de
transformacéo, ac mesmo tempo que tornou possivel um investimenio no sentido
de procurar forjar para o espectador uma personalidade piblica que so
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sobreviveria ao lado da idéia de passividade. E ainda que aparecendo nos
discursos letrados através de eufemismos como comportamento “elegante” e
“nolido”, esta passividade nada mais era do que a tentativa de imposigao de
visdes e valores de um grupo sobre outros, € um verdadeiro “balde de agua fria”
sobre a experiéncia tradicional da interacio social dentro do teatro.

José de Alencar definiu este novo campo estético de forma similar & de
Machado de Assis, ao atribuir ao dramaturgo Alexandre Dumas Filho,
considerado o precursor do realismo, uma maior preocupagdo com valores
humanos e literarios “elevados”, justamente o efeito moral que o palco
supostamente exercia sobre 0s individuos.®® O proprio Dumas Filho afirmaria no
prefacio a Les Fils Naturels que “toda literatura que nao se preocupa com a
perfectibilidade, a moralidade, o ideal e o dtil ¢, numa palavra, morta ao nascer’.
Quer dizer, o teatro para ele deveria mostrar c homem como ele €, mas so para
indicar o que ele pode tornar-se e como consegui-lo. Enfim, foi precisamente
esta qualidade didatica do realismo o que seduziu os literatos fluminenses que a
ele se alinharam.®

“Escola de costumes”, esta a nova fungdo atribuida ao teatro,
descortinando possibilidades de insercdo sobre a realidade social com
proporgdes até entdo desconhecidas e aparentemente ilimitadas. O paico
deveria, dentro deste raciocinio, abster-se de fornecer apenas diverséo e lazer, e
restringir-se a influenciar a mentalidade das pessoas. Esta nogéo, tal como foi
pensada na época, levava em consideracao que

Sempre que o poeta dramético limita-se & pintura singela do vicio e da virtude, de
maneira a inspirar, esta a simpatia, aquele o horror, sempre que a reprodugdo dos seus
estudos tiver presente a idéia que o featro é uma escola de costumes e que ha na sala
ouvidos castos e modesios que o ouvem, sempre gque o poeta tiver feito esta
observacdo, as suas obras sairéo irepreensiveis no ponto de vista da moral.”’

E, sem duvida, a fungéo “civilizadora” e “moralizadora” do teatro a pedra
de toque da nogao de “escola de costumes” contida nesta definicio indicando,
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simultaneamente, o ponto de convergéncia na forma de pensar dos literatos da
época. Enfim, 0 tom e os objetivos explicitados nestas falas denotam que
aqueles literatos nao disfarcavam seu intuito “moralizador”, um papel que, na
verdade, desempenhavam com orgulho e assumiam como tarefa a cumprir.
Quintino Bocailiva compartilharia com Alencar e Machado esta mesma
conviccdo sobre a responsabilidade do dramaturgo que, ao “daguerreotipar”
moralmente a sociedade, deveria buscar nela a inspiragcdo para seus

[T -

personagens, pois “ é na sociedade que o teatro vai buscar seus tipos, e € no
teatro que a sociedade vai ver a reproducao de uma parte do seu todo, compara-
lo, aproveita-lo em seu desenvolvimento e perfeicio”.?® Cépia e ligdo passavam
a ser os dois requisitos basicos aos quais os dramaturgos deveriam obedecer,
correspondendo a uma dupla exigéncia de verossimilhanca e utilidade. Desta
forma, para além do divertimento, o teatro assumia a func¢do, por assim dizer,
bem mais “edificante” de buscar na sociedade os exemplos que esta lhe
oferecia, recambiando-os em forma de licdo a ser seguida, denotando que a
imagem a ser refletida no palco ndo deveria ser uma reproducdo neutra e
mecénica do real. Por um lado, esta nogéo de ligo constituia-se em paradoxo a
idéia de copia, uma vez que admitia a relacdo arbitraria e deformantie que o
trabalho artistico estabelece com a realidade, mesmo quando propde-se a
retrata-la “fielmente” mas, por outro lado, este era 0 mecanismo que permitia tirar
partido da idéia de liberdade de criagdo para a defesa de uma tese. Desta
maneira, € por estar presa a uma nocéo de arte vinculada a noc¢éo de educagao
da sociedade, a comédia realista se transformou em teatro de tese, chamando
escritores, criticos, atores e puablico para a polémica social. Por este motivo,
também, o teatro realista acabou por chegar acs caminhos da artificialidade,
fazendo com que os dramaturgos, na ansia de defender certas idéias,
produzissem textos muito retéricos e personagens excessivamente enfaticas
para serem “daguerredtipos” de uma dada realidade.®
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Todas estas consideragbes demonstram, enfim, a rapidez com que tais
idéias disseminaram-se nos meios literarios fluminenses, as possibilidades que o
Ginasio parecia reunir para se tornar ¢ impulsionador do teatro nacional que se
queria, bem como para expiicar o impacto causado pela representacéo da
primeira comédia realista pela companhia de Heliodoro — Mulheres de Marmore -
, em 25 de outubro de 1855.

Quatro dias apos a estréia, José de Alencar sublinharia que a curiosidade
provocada pelo primeiro espetaculo fez com que ocorresse uma verdadeira
“enchente” no Ginasio. Segundo ele, justificava-se esta atengdo da platéia pelo
fato de ser a peca uma verdadeira obra de arte, além do que continha “austeros
ensinamentos” que saiam da boca de um dos personagens, que sublinhava nao

ser

(..) s6 a corrupgdo do dinheiro que é imunda e abjeta aos othos da consciéncia, ha
corupgbes de outro género, que, ndo devem fazer reinar com mengs horror as almas
que prestam culto ao dogma da dignidade humana.*’

Alencar chamava atencdo aqui para um elemento totaimente novo que o
autor da peca trouxera para a cena, isto €, um personagem que posteriormente
passou a ser figura obrigatoria nas pecas realistas. Intencionalmente concebido
para aliciar o espectador, este personagem, que passou a Ser conhecido peio
nome de raisonneur, funcionava como porta-voz das idéias do autor, a ele
cabendo emitir as adverténcias aos demais personagens e 0s discursos
moralizantes para a platéia.®’ A presenca do raisonneur em cena, ainda que na
maior parte das vezes se consubstanciasse numa combinagdo artificial €
caricatural entre tese e exposigdo supostamente parecia provocar um maior
efeito persuasivo sobre as platéias, ao mesmo tempo que colocava nas méos do
dramaturgo uma arma poderosa para influenciar coragoes € mentes, resuitando
disto a importancia atribuida a ele por Alencar e outros literatos fluminenses a

partir de entéo.
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No Correio Mercantil, na Marmota e no Jormnal do Commercio as
criticas a peca de Barriére e Thiboust foram também elogiosas e mantiveram
este mesmo tom, o que parecia sugerir uma certa convergéncia de idéias entre
os criticos dos principais periddicos fluminenses.

No entanto, se for levada em conta a légica que alimentava este processo
para muitos dos seus patrocinadores pode-se notar toda a tensao nela envolvida.
A despeito desie apoio aparentemente incondicional, ja & possivel perceber
neste momento que as inovacdes introduzidas pelo realismo ndo foram aceitas
com unanimidade, levando a discussbes que, com o passar do tempo,
mobilizaram os homens de letras na imprensa. Quando enviada para o
julgamento do Conservatério Dramatico, Mulheres de Marmore recebeu do
censor Jodo José do Rosario um parecer elogioso principalmente porgque, de
acordo com sua avaliacdo, esta peca nfo ofendia a moral e os bons costumes,
aléem de demonstrar claramente ter sido escrita para combater as idéias que
Dumas Fitho apresentou em A Dama das Camélias.”? A peca de Dumas Filho
ainda ndo era conhecida das platéias fluminenses. No enianto, José de Alencar,
no mesmo artigo anteriormente citado, demonstrava conhecé-la, ac rebater esta
critica argumeniando ser a peca tdo verdadeira nas suas afirmagbes quanto a
peca de Barriére e Thiboust, por nao existir, “uma regra geral, uma sintese” a
noriear todas as obras dramaticas realistas. Ao assim proceder, Alencar fazia a
defesa de um espaco de liberdade de criagdo para o dramaturgo e concluia seu
artigo acenando com a idéia de que era vital para os literatos manterem-se
unidos em torno das mesmas idéias e concepgbes, uma vez que a quebra da
unido da “fraternidade literaria” da gqual participavam, colocava em risco o
cumprimento da tarefa que lhes cabia: a “missdo do soldado ou do operario que
leva a sua pedra ao alicerce do edificio”.*®

Quando no ano seguinte a companhia do Ginasio encenou A Dama das
Camélias pela primeira vez, a reagio da critica ja apontava para uma fissura
dentro daquela suposta “fratemidade literaria”, denotando que os procedimentos
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postos em pratica pelos dramaturgos realistas franceses nao estavam sendo

recebidos de maneira consensual pelos literatos fluminenses.

5 - Contradigbes de uma certa “fraternidade literaria” diante da dramaturgia

francesa

No dia 7 de fevereiro de 1856, a companhia de Heliodoro estreou A Dama
das Camélias, apds um breve periodo de recesso no qual o teatro manteve.-se
fechado por conta dos festejos carnavalescos. Neste interim, o teatro de S&o
Pedro sucumbiu ao terceiro incéndio, transferindo-se Jodo Caetano e sua
empresa temporariamente para o teatro de Santa Tereza.

Joaquim Manuel de Macedo, escrevendo no dia seguinte ao deste
incidente, relataria com pesar os estragos causados pelo fogo, procurando
simultaneamente sensibilizar as autoridades para a situacéo lamentavel em que
se encontrava a companhia de Jodo Caetano. Para Macedo, o incéndio do Sao
Pedro fizera emergir uma questdo gue vinha sendo mantida em “banho-maria”
havia algum tempo, a da necessidade de um “oréprio nacional’ que abrigasse
uma companhia regular, sob a direcdo e Jodo Caetano, subvencionada pelos
poderes publicos, Unica forma que via de ndo sacrificar-se os interesses
artisticos ao “mau gosto de uma platéia nem sempre ilustrada”. 94

Na verdade, Macedo, talvez por amizade a Joao Caetano, por ser mais
apegado a escola romantica, ou quem sabe peias duas coisas, nao se alinhou de
imediato ao Ginasio, como seus pares. Tanto sua deciséo foi tardia que na
ocasiao em que as primeiras comédias realistas foram encenadas pelo Ginasio,
seus folhetins dramaéticos deram conta das estréias sem maiores consideragoes
sobre as pecas e encenagfes, e quando estas foram emitidas, demonstraram
uma certa indisposicéo do escritor para com a nova escola dramatica.

No Diario, ao contrario, Souza Ferreira sublinhou ser a peca de Dumas

Filho “ a fiel reprodugdo desses combates que travam nos fundos da alma as
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paixdes ardentes e reprimidas, um estudo perfeito do coragdo, ou, ¢ que € mais
verossimel, a pintura de uma fato real”.®®

Macedo viria engrossar as fileiras dos adeptos do Ginasio aiguns anos
depois. Outros, porém, que pensavam como ele na ocasido em que as comédias
realistas passaram a ser o assunto predileto dos folhetinistas, mantiveram-se
defendendo as mesmas idéias anos depois. E até mesmo alguns defensores
“historicos” do Ginasio vez por outra transitaram de um iado para o outro, o que
reforca a idéia de que a recepcgéo da nova dramaturgia francesa nao estava se
dando de maneira tdo trangiiila entre os literatos, provocando, muitas vezes,
debates e discussdes, como de resto ja4 vinha ocorrendo na “matriz’ da
dramaturgia realista. Marguerites Gautiers e outras personagens similares foram
temas polémicos também na Franca, 1 também insuflando debates sobre se
deviam ou néo ter direito a tanta atengdo dos dramaturgos, € se naoc
conspurcavam o teatro. %

A encenacdo de Le Demi Monde, em marco de 1856, foi uma das ocasides
em que as divergéncias no interior desia suposta “fraternidade literaria”
afloraram. Aproveitando-se da estréia, Heliodoro fez publicar na imprensa os
seus planos de criar uma empresa para construir um teatro mais comodo para
abrigar sua empresa. O momento escolhido pelo empresario, contudo, néo foi o
mais adequado, pois discutia-se acaloradamente a encenacio de Le Demi
Monde. De acordo com o folhetinista do Correio Mercantil ,

(...) os folhetinistas da imprensa didria [estavam] divididos a respeito do alcance da
moral da Sociedade Eguivoca, de Dumas Filho. Segundo uns, é altamente moral,
segundo outros, estéd longe disso. Por minha parte j& o considerava uma obra literana
admiravelmente tracada (...)°

Ao se posicionar a favor do dramaturgo francés, este folhetinista estava,
na verdade, rebatendo as criticas de Souza Ferreira, no Diario. Este, apesar de
atribuir qualidades a pega se perguntava, a certa altura de sua critica, se era
daqueia forma, mostrando “o luxo ao lado da miséria, a nobreza acotovelando a
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infamia, o amor puro da virgem e o calculo vil da cortesd”, que o teatro atingiria o
seu fim de escola de costumes.® Ora, tal observacdo partia de Souza Ferreira,
que ndo economizara elogios a Dama das Cameélias semanas antes, o que deve
ter causado esfranheza aos leitores.

Mas as divergéncias ndo pararam por ai. Outros se envolveram num
debate acalorado em torno de Le Demi Monde, que acabou por perdurar até
maio daquele ano. Dentre eles estavam o ator Furtado Coelho, recém-chegado
ao Rio de Janeiro, Antdnio Vitorino de Barros, censor do Conservatoério
Dramatico, e um andnimo, que aproveitou-se da discuss&o para abrir fogo contra
os planos de Joaquim Heliodoro de construgéo de um teatro proprio.

Furtado Coelho elogiou o progresso do teatro brasileiro, provado peia
encenacdoc de Le Demi Monde, uma comédia, segundo ele, de valor
inquestionavel, na qual a vida real era retratada com fidelidade € a moralidade
era patente. Por fim vaticinou um futuro brilhante para o Ginasio, como primeira
empresa da capital, caso continuasse a trilhar o caminho que vinha percorrendo
pois, “si0 as pecas da escola do Mundo Equivoco, que convém para um teatro
em pé em que estd o Ginasio [e] & com elas que o teatro sobe & sua verdadeira
e nobre missdo: moraliza, aperfeicoa os costumes, civiliza, e castiga a lingua
(m)nes

Ja para Antonio Vitorino de Barros, o espirito da escola realista, ao inves
de educar a sociedade, sufocava os impulsos nobres, ajudando a propagar os
vicios. Para ele, porém, existia um meio de obstruir a propagacao desta
dramaturgia - o veto do Conservatdrio Dramatico -, ja que a ele competia zelar
sobre a moral no palco. Sendo assim, aconselhava a esta instituicdo que nao
consentisse subir & cena qualquer pega “sem exame acurado e demonstragéo de
nio conter ofensas diretas aos habitos de nossa sociedade, de nossa indole, de
nossos costumes, que ndo estio de todo arruinados, e hado de perigar se
continuarem a ser licenciados dramas da natureza de Mulheres de Marmore,

Dama das Camélias e Mundo Equivoco(...)'"
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Por fim, o debatedor anénimo do Jornal do Commercio fez questio de
mostrar serem descabidas as pretensdes de Joaquim Heliodoro de construir um
teatro proprio por esbarrarem em alguns obstaculos. Em primeiro lugar, porque o
empresario partia da premissa equivocada de que todos apoiavam os trabalhos
de sua companhia. Para este andnimo, no entanto, o Ginasio ndo podia ser
considerado digno do apoio e da deferéncia do publico, por haver-se afastado do
plano que presidira sua criagdo, cedendo progressivamente ao “demobnio da
fatuidade”, e encenando cada vez mais pegas de requintada ‘imoralidade”. Em
segundo lugar, porque por tras dos planos de Heliodoro existia a pretensdo de
tomar a dianteira na empreitada de fundar o teatro “nacional”, sendo a Unica
pessoa habilitada para o empreendimento o ator Joao Caetano, e isto por dois
motivos: por ser ele o ator e empresario mais importante e respeitado da Corte, e
porque o seu teatro tinha um significado especial para a cidade, n&o s6 por ser o
mais antigo da Corte, mas principalmente porque “todas as pessoas que
assistiram a ftransformagdo da vetha em nova monarquia (...) achavam-se
identificadas, por assim dizer, com este teatro, ndo s6 da arte, mas de dois
grandes fatos histéricos”. '*' Quer dizer, para este autor, a qualquer empresa que
tivesse pretensdes de tornar-se reconhecida como primeira da capital era exigida
uma estreita ligacéo com a tradigao, o0 que ndo ocorria com o Ginasio.

Da escola de costumes, formulada por Furtado Coelho, a um poderoso
instrumento de propagacdo de vicios, como descrito por Vitorino de Barros,
passando pela idéia de meio de reafirmacao de certas tradicdes, como entendido
peio autor do Jornal do Commercio, o teatro parece ter assumido diferentes
feicbes para aqueles individuos, ainda que persistisse um ponto de unido
guiando as construgdes destes sentidos conflitantes: para todos eles o palco era
assunto sério e apresentava-se como um meio de controle social. Assim a
divisdo da critica em torno da encenacido de Le Demi Monde deixava
transparecer quatro pontos significativos. Em primeiro lugar, que Jodo Caetanc e
seu repertorio ndo foram totalmente descartados em favor da escola realista,
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embora muitos folhetinistas afirmassem ser isto o que vinha ocorrendo. Esta
constatacdo indica que, mesmo sofrendo a concorréncia do Ginasio, a
participacdo de Jodo Caetano na vida teatral da cidade era ainda muito
representativa, a ponto de ser ele considerado por muitos a pega chave para a
fundagdo do teatro nacional. Em segundo lugar, que a crenga no teatro como
arte regeneradora da sociedade era uma idéia comum aos debatedores, tanio
quanto o fato de que estes homens acreditavam ser eles proprios os individuos
mais qualificados para encabecar este pretendido processo de transformacéo
cultural, embora discordassem da forma de implementa-lo . Em terceiro lugar,
que a unido destes individuos em forno de uma “fraternidade literéria” era algo
mais idealizado que real. Afinal, em torno dos sentidos conflitantes atribuidos a
influéncia do teatro realista sobre o publico reafirmavam-se divergéncias
politicas, e explicitavam-se diferentes projetos em embate naguele momento. E,
por fim, que existia um ponto em comum aos debatedores: o de todos eles
considerarem o publico incapaz de pensar de maneira autdnoma e de andar com
"as proprias pernas’.

Dificit saber se Joaquim Heliodoro desistiu de seus planos por conta da
campanha movida contra ele na imprensa. O fato € que o Ginasio manteve-se
fiel ao seu propésito renovador, continuando a encenar pecas da polémica
dramaturgia realista, embora comegassem a correr boatos de gue 0 peso da ma

vontade dos criticos comegava a ser sentida pela companhia.

6 — Outros impactos do realismo teatral francés

As modificacdes introduzidas pelo Ginasio nédo se restringiram apenas ao
repertorio, pois atingiram também a interpretagéo dos atores, a cenografia, 0s
figurinos, enfim, todos os elementos que voltavam-se para a potencialidade
cénica e permitiam colocar nos palcos personagens criveis € verdadeiras. Se
todas estas transformacfes significaram um verdadeirc aprendizado para critica,
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atores, ensaiadores e publico, no sentido de absorver uma nova concepcédo de
espetaculo teatral, simultaneamente vieram acirrar ainda mais as rivalidades
entre as companhias do Ginasio e do Séo Pedro.

Em artigo escrito para o Diario, Souza Ferreira, procurande entender ¢
estado pelo qual passava a companhia de Jodao Caetano diante desta “vazante”
de atores renomados ponderaria que, dentre as muitas fathas cometidas por
aquele ator e empresario, a maior delas estava sendo desprezar um adversario
“(...) ndo porque se conhecesse provido da forca necesséria para vencer, mas
porque contava com o habito do povo, com a posi¢do ja ganha; esquecera
porem que a novidade sempre oferece um atrativo & mobilidade do espirito
publico.’™ Embora a intencdo de Souza Ferreira com esta critica fosse recriminar
uma certa acomodagdo de Jodo Caetano a fama, o que ele acabava por
explicitar neste texto era uma ouira idéia, ja que reconhecia que o ator contava
com uma platéia cativa, ainda que tal fidelidade emergisse do seu texto como
conseqiuéncia de um cerio “habito do povo” e ndo como opg¢ao racional do
mesmo. E mesmo que, nesta ansia de defender o Ginasio, ele e outros criticos
procurassem arranhar a imagem do “primeiro ator nacional’, esta foi uma
realidade que seus adversarios foram obrigados a reconhecer mesmo que a
contragosto, a de que Jodo Caetano agradava as platéias. Este reconhecimento
e reveréncia a uma certa crenga roméntica na nogéo de “dom genial” determinou
em varios momentos, inciusive, o tom respeitoso com que os criticos se dirigiram
aquele ator, e procuraram convencé-lo de que deveria trabalhar com mais
empenho para a melhoria do teatro brasileiro.'® As regras de avaliagio as quais
estiveram submetidos o0s intérpretes “comuns”, no entanto, foram bem outras,
cCOmo veremos oportunamente.

O Ginasio representava o novo dentro daquele contexto e vinha, com
certeza, conquistando as simpatias de parte da critica. Desde o espetaculo
inaugural foi ela quem incumbiu-se de chamar a atencéo dos atores para que
abandonassem certos vicios de interpretacéo, e fossem se adequando ao novo
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género de pegas representadas. Quatro meses apés a estréia ja se podia ouvir
que

{..) o teatro Gindsio estd fazendo fodos os esforcos para agradar os seus
freqtientadores. {...) Os seus artistas, ainda que lento, tém feito incontestavel progresso.
O Sr. Martinho, cujo talento natural e prodigiosa habilidade o tornam téo estimado do
nosso publico, tem ido muito bem, e é por esse motivo que fhe pedimos que néo
exagere, nem tampouco invente palavras que se néo acham no seu papel. 104

Especialista em papéis comicos, o ator Martinho Correa Vasques cresceu
3 sombra do teatro de Sdo Pedro e de Jodo Caetano, como de resto
praticamente todos os atores fluminenses do periodo, e foi dos que teve de
adaptar-se aos novos tempos inaugurados pelo Ginasio, € as novas regras de
representacdo adotadas a partir de entdo. E estas regras eram bastante rigidas
em determinados aspectos, dentre eles o que se poderia chamar de necessidade
de manutengdo da disciplina e do decoro no palco. De acordo com os preceitos
da escola realista, a naturalidade na interpretagdo era o que de mais caro
deveria existir para o ator, pois sO através dela poder-se-ia dar a ficcdo a
aparéncia de “verdade”. Domesticar gestos, interpretacéo e dicgdo procurando
adequa-los ao ritmo imposto pelas comédias realistas para a construgao deste
efeito no palco, isto 0 que se passou a cobrar de ensaiadores e intérpretes.’™

No entanto, a naturalidade por si sé quando muito “modemnizava” o
espetaculo, faltando um outro elemento para completar o quadro para o qual o
ator Martinho também estava sendo advertido: a manutencéo da interpretacao
nos limites do decoro ou da “moralidade”. Sendo o teatro uma escola de
costumes, a reprodugdo do real no palco ndo poderia ser algo mecanico e
neutro. Ao contrario, deveria contribuir para o aprimoramento da vida em
sociedade, pela critica moralizadora de costumes, pois o ator, como definiu

Rithencourt da Silva, censor do Conservatorio Dramatico, era o

Poeta em acdo [ e como tal] identifica o seu espirito com o ator poeta que idealizou a
obra, casa 0 seu sentir com o sentir do inmé&o, abre a sua alma & dele, derrama no seu
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cerebro as lavas que rebentam do vulc8o daquela inteligéncia (...) e, profeta da mesma
crenga, soldado da mesma cruzada, morre com ele ou com ele vai também ao fastigio
da gloria, ao seio da imortalidade.’®

Dramaturgo e ator, assim, atuavam de maneira conjunta, aquele, “vulcso”
de onde saiam as lavas da “inteligéncia”, copiando o “real” e adicionando-lhe o
“corretivo” que julgava necessario introduzir ao original, e este, subordinando-se
aos preceitos prescritos por aquele e abandonando os vicios de langar mao de
certos recursos cénicos, tanto mais condenaveis porque escapavam aos limites
tracados por quem estava supostamente mais apto a faze-lo.

Se a busca da capacidade de ser natural para alguns atores do Ginasio foi
algo que requereu esforgos adicionais, para outros ndo exigiu maiores
aprendizados. Este o caso de Gabriela de Vecchy, atriz contratada pela empresa
no ano de sua inaugura¢éo, mas gue ja atuava, desde 1837, na companhia de
Jodo Caetano, na qual ingressou ao chegar de Portugal.

Foi no papel de Marguerite Gautier, protagonista de Dama das Cameéilias,
que Gabriela de Vecchy destacou-se no elenco do Ginasio, passando desde
entdo a desfrutar das simpatias da critica e, posteriormente, da fama de primeira
atriz fluminense. O impacto causado por sua atuacéo neste papel foi tamanho
que levou o folhetinista do Diario a afirmar que as outras atrizes que quisessem
representa-lo restava procurar imitd-la. Machado de Assis, também “ticte” de
Gabriela de Vecchy, engrossou o coro laudatorio a atriz afirmando:

Confesso ndo me cansa esse magnifico drama. Mas ndo me cansa com essa Marguerite
Gautier que a Sra. Gabriela nos sabe dar; frivola, no principio, depois senfimental,
depois apaixonada, resignada enfim do alto do seu amor, tendo percorrido a escala
gradual desse sentimento lustral que a leva da culpa e the ergue uma coroa de flores,
em sua sepultura fisica.™

Machado elogiava na atriz a sua capacidade e habilidade para ser natural
e convincente em cena, justamente tudo o que necessitava para tornar sua
personagem verossimil e persuasiva aos olhos do publico.
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Furtado Coelho foi outro ator do Gindsio elogiado diversas vezes pela
critica. Chegando ao Rio em margo de 1856, apos uma breve passagem pelo
teatro Ginasio Dramatico Riograndense, este ator portugués conquistou as
simpatias da Corte quando, por ocasifio da encenacdo de Le Demi Monde,
elogiou a montagem de Doux e o trabalho dos atores na imprensa. Gontratado
em 1856 por Heliodoro, Furtado Coelho comegou a exercer no Ginasio a fungao
de ensaiador, ja que Emilio Doux desligara-se da empresa, voltando a trabalhar
com Jodo Caetano.'®

Seus méritos como ensaiador passaram logo a ser enaltecidos justamente
porque, tanto quanto Doux, era fiel aos ditames da mise en scéne realista. Nesta
ansia de ser fiel a reprodugdo do “real’, Furtado Coelho chegou mesmo, de
acordo com a critica, a uitrapassar os limites do teatralmente aceitavel, na
montagem do cenario de A Ultima Carta, de César de Lacerda. Segundo
Quintino Bocailiva, o ensaiador dispusera as cadeiras & sofas no primeiro ato de
tal maneira que deixara “os atores de costas para o publico; € um luxo de
realismo no teatro, onde o sol € de papel, as nuvens de papeldao e o mar um
lengol passado pelo anil”.'®® O “uxo de realismo’, no qual incorrera Furtado
Coelho, neste caso, foi extrapofar os limites da propria iluséo no palco. Vé-se
assim que a idéia de teatro realista, ainda que voltada para a reprodugéo da
realidade, ndo dispensava o apelo a imaginacgdo do espectador, pois a unidade
cénica decorria da harmonia entre cenario, idumentaria e interpretagdo, sem que
a necessidade de desembaragar-se das amarras convencionais do romantismo
implicassem na quebra do sortilégio, sob o perigo de falsear o impacto do préprio
espetaculo.”™® Ou, como diria Martins Pena, néo se podia esquecer que o teatro
era pinho, linhagem e tintas."' De qualquer forma, e apesar da critica aos
exageros de Furtado Coetho, o mais representativo aqui € que os preceitos
cénicos impostos pelo realismo a interpretagdo, também remetiam & idéia de
persuasdo por parte da cenografia. Tudo, enfim deveria ter em mira aliciar o

espectador.
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Os impactos do realismo, por fim, podem também ser mensurados a partir
da escolha e elaboracdo dos figurinos. Neste sentido é exemplar a critica de
Quintino Bocailva a Pedro Joaquim, figurinista do Ginasio, que vinha mostrando
ser um “artista inteligente”, acatando as sugestbes da critica, e colocando em
cena atores vestidos a carater e com certa elegancia. De acordo Bocailiva seria
perfeito “se todos os artistas fizessem o mesmo! Se todos tivessem a habilidade
de inutilizar as criticas pela antecipacdo em corrigir detalhes censuradosP'*? E
claro que esta observagdo estava permeada por um certo tom de pedantismo,
até porque se todos atores se antecipassem a critica anulariam o papel dos
folhetinistas dramaticos o que, sem diivida, os criticos prezavam sobremaneira.
‘Afinal, desde que se iniciara a luta pela criagdo de um teatro nacional na década
de 30, nunca a situacdo lhes fora tdo favoravel no sentido de concretizar suas
ambigbes — explicitas ou n&o -, de intervengéo social.

E estes seus objetivos podem ser localizados em varios dos textos por ele
elaborados, permitindo delinear os contornos da funcdo do critico, ta! como
estava sendo pensada na época. Souza Ferreira, por exemplo, chegava mesmo
a aconselhar aos que aspiravam exercer tal funcéo tomar “por norte a verdade e
a justica; escutai a voz da consciéncia, e depois firme, pela convicgdo de que
sois justos, distribui a cada um a sua parte de louvor e censura”.'”
Dever,verdade e consciéncia eram os elementos que justificavam e legitimavam
a critica, até porque os homens que as elaboravam partilhnavam a convicgio de
agirem com justica e de, ao assim proceder, estar contribuindo de maneira
benéfica para a elevagdo do espirito do ptiblico que, incapaz de discemir por si
proprio, orientava-se pelas leituras dos jornais.

Bem, isto pensavam os criticos! Os espectadores nido necessariamente
partilharam esta idéia e tinham destes individuos uma vis&do diversa da que eles
vinham construindo para si. Esta divergéncia de perspectivas ficou registrada
exemplarmente na avaliagdo de um espectador (ou espectadora) que, oculto sob
0 pseuddnimo “Mademoiselie Mars”, argumentaria que os “tais folhetinistas de
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pince-nez e bengalinha” ignoravam ser na “pratica da cena aquito que na teoria
se chama declamagdo e gosto “e, por acharem que “nesta terra das araras ndo
ha cristdo que entenda disso” , viviam a prescrever todas as reagbes a serem
tomadas pelas platéias, concluindo:

“Ou sdo ignorantes presumidos ou entdo...zanagas repelentes da verdade. Querem
impingir gato por lebre, ou rodovalho por tartaruga! Que meninos!”.""

O que “Mademoiselle Mars” na verdade fazia era recriminar uma atitude
compartilhada pelos criticos que, por olharem o mundo unicamente a partir de
seus proprios olhares, tinham uma nogéo distorcida de toda uma outra realidade
que acontecia debaixo do seu campo de vis&o, desconsiderando-a e julgando-a
despida de valor por ndo ser o “reflexo” daquilo que idealizavam e valorizavam.
Além disto, é possivel perceber, através deste olhar peculiarmente critico de um
espectador, qual o posicionamente de individuos que partilhavam com ele tais
idéias em meio ao circulo restrito dos literatos. Afinal, ao tentarem vender “gato
por lebre” 0 que os criticos manifestavam era seu preconceito sobre o outro, bem
como seu total distanciamenio de um mundo que eles proprios lutavam para
transformar o que, de resto, consubstanciava-se em obstaculo para a tarefa que
se propunham executar.

Em meados de 1856, o Ginasio parecia desfrutar da situagcdo comoda de
ter grande parte da imprensa ilustrada a seu favor. Todo este apoio, no entanto,
ndo foi suficiente para manter a companhia em posicdo de destaque,
principalmente apds a chegada de uma companhia dramatica recém-contratada
de Paris que, instalando-se no teatro de S&o Januario, passou a provocar
“enchentes” naquela sala

7 — Primeiros sinais de infidelidade ao propésito renovador
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A chegada da companhia francesa a esta corte, companhia mandada engajar na Europa
por alguns individuos desta cidade, foi, como o publico sabe, marcada com uma série de
fatos e de boatos infamantes para 0s que mandaram contrata-la, e vexatorios e tristes
para 0s pobres artistas que conflados se entregaram a honestidade e boa fé que devem
presidir os confratos (...) principalmente com estrangeiros chamados a um pais diverso.
Alguns dias tém decorrido; consta que a companhia engajadora dissolveu-se (...); que
tima riova companhia se pretende organizar {...)

Que se instaure essa nova companhia, que sua diregdo seja confiada a homens probos
e inteligentes, que se procure pela protegéo e pelo amparo, esmeradamente prestado
aos artistas franceses, lavar a nédoa que no crédito da nacgéo foi langada pelo proceder
indiscretfo e leviano de alguns individuos.

Quintino Bocailva abria o seu folhetim domingueiro do Diario do Rio de
Janeiro do dia 11 de agosto de 1856 lamentando o epis6dio desagradavel
envolvendo a chegada da companhia dramatica francesa ao Rio de Janeiro
naquele ano. Condenando a atitude irresponsavel e inescrupulosa dos que foram
incumbidos de contratéd-la, Bocaiiva tantc mais lamentava esta atitude por
manchar a imagem do pais perante os estrangeiros, e incentivava o puablico a
néo se deixar levar por boatos e a bem receber os atores franceses.'”® O que
este folhetinista n&o sabia era que, ao assim proceder, estava contribuindo para
agravar uma crise que paulatinamente foi-se abatendo sobre o Ginasio.

Vendo-se privado da presenga dos atores Gabriela de Vecchy, Adelaide
Amaral e do Sr. Orsat, afastados dos seus trabalhos por enfermidade, o Ginasio
teve de coniratar as pressas atores para substitui-los. Aventurando-se num
terreno perigoso, uma vez que iais atores, além de pouco renomados, estavam
habituados a escola de Jodo Caetano, de onde sairam, o Ginasio logo deparou-
se com a indiferenga da critica e do publico, com a primeira calando-se a
respeito dos seus espetaculos, e o segundo abandonando a sua sala. Na
tentativa de reverter este quadro pouco animador e de reviver as noites do
Ginasio de outrora, seu empresario cedeu o teatro para a estréia da recém-
fundada companhia de Opera Nacional, sob a diregdo de José Amat.'*® Joaquim
M. de Macedo referiu-se ao acontecimento parabenizando Heliodoro pela boa
vontade demonstrada em receber a Opera Nacional, ao contrario do teatro Lirico,

que se recusara a faze-lo. Macedo, todavia, lastimava que a companhia
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organizada com tanto esforgo tivesse de estrear numa sala “mal construida,
pouco ou nada acustica e menos propria para a misica”, como a do Ginasio.'"’

A récita inaugural foi composta pela zarzuela A Estréia de uma Atriz, de
José Feliciano de Castitho, contando com a presen¢a de S.S.M.M.LI. Se o
Ginasio conseguiu chamar a atengdo do publico naquele momento, ela logo se
desviou para o teatro de Sdo Janudrio, para onde a companhia de Opera se
transferiu apds a terceira representacdo, e onde se encontravam a companhia
dramatica francesa e a do ator Florindo. Data desta época, inclusive, a
intfroduco dos espetaculos vespertinos na cidade, idéia implementada por
Florindo, que agradou de cara & “caixeirada”. ''° Tal foi a repercussdo da
novidade que chegou a provocar a reagdo por parte de alguns pairbes que, pela
imprensa, procuraram chamar o empresario & (sua) razéo, por vir consentindo
que os empregados no comeércio despendessem as horas de servigo assistindo
ndo so as récitas, mas até mesmo aos ensaios no Sao Januario.""®

Se as tardes o Sao Janudrio oferecia récitas para os caixeiros, a noite era
a vez da companhia francesa colocar em cena as pegas realistas que faziam
parte do repertdrio do Gindsio, proporcionando ao publico fluminense a
possibilidade de ver, no original, aquilo que conhecia de tradugdes.

Encontrando-se o Ginasio as moscas, alguns criticos apressaram-se em
anunciar a morte da companhia, caso providéncias urgentes n&o fossem
tomadas. Quintino Bocailiva, sempre fiel ao Ginasio, ocupou p&ginas e paginas
dos seus folhetins numa espécie de campanha de salvamento da empresa.
Procurando avaliar as causas da crise, logo encontrou uma justificativa para ela:
“0 despotismo atroz da novidade” da companhia francesa sobre o publico. E
mais uma vez o pulblico com sua suposta falta de discernimento era
transformado em “bode expiat6rio”, reafirmando um procedimento cada vez mais
habitual da critica em questbes desta natureza. Porém, mesmo encontrando um
responsavel pela situagio, Bocailva foi obrigado a reconhecer serem as forgas

do adversario do Ginasio superiores, e que a companhia francesa era realmente



76

boa, e seus atores superiores 2os do Ginasio. No entanto, ndo abdicou da tarefa
de tentar sensibilizar os espectadores para que ndao abandonassem a empresa
gue tanio contribuira para a renovacdo da cena brasileira, conclamando-os a
manifestar seu reconhecimento ao Ginasio, “ ao estudo e ao trabaiho dos artistas
por bem terem adivinhado de seus papéis 0 génic dos autores que interpretaram
[nos dando] as noites que gozamos®. A diretoria do teatro incentivava
ponderando que a companhia francesa, longe de ser considerada um embaracgo,
deveria ser vista como um estimulo: “0 que de novo e de bom nos traz seja
aproveitado” sem com isto fazer uma “imitagéo servil’. Por fim concluia que se a
companhia do Ginasio tinha inserido algumas modificaces as interpretagoes
dos papéis das pecas apresentadas, assim o fez porque estas modificactes
tiveram causas influentes: visaram atender a “ natureza especial de cada pais,
de sua posicao geografica, de seu clima, de sua civilizagdo, de sua origem e da
indole de sua lingua”.'®

Joaquim Heliodoro, no entanto, parecia ter uma visao bem particular de
como enfrentar a crise e de procurar atrair novamente o ptblico, tanto que a
solucdo por ele encontrada para driba-la foi contratar um novo ensaiador e optar
pela alternancia de géneros dramaticos na programagéo do seu ieatro. Assim,
no dia 12 de setembro, estreou o novo ensaiador do Ginasio — o ator Areas -, em
Homens de Marmore, que também nio obteve sucesso nesta casa, como ja

' Na mesma semana, porém, o Ginasio fevou o

ocorrera no Sdo Pedro.™
dramathdo Os Conspiradores, que os folhetinistas consideraram “ uma produgéo
exagerada que na época atual ndo pode ter efeito e que so pode ser apreciada
pelo fato de algumas posicdes e pela excentricidade dos caracteres”.'®” N&o
tardaria muito para que o ator Areas recorresse a outros dramaihbes como Os
Pobres de Paris, de Adouard Brissebare e Eugéne Nus, e A Cigana de Paris, de
Gustave Lemoine e Paul de Kock, todos bem aceitos pelas audiéncias. De
imediato a critica reagiu condenando Heliodoro e Areas por contribuirem para a

“promiscuidade” da cena, por fazerem concessbes ao gosto do ptblico e por
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cederem aos apelos de um teatro comercial atitudes que, segundo eles,
explicitavam um rompimento com os propositos que levaram a criagdo do
Ginasio.

A situacdo se complicaria ainda mais para Heliodoro com a saida de
Gabriela de Vecchy e de Maria Velutti do seu elenco. Quer dizer, como se nao
bastasse a concorréncia da companhia francesa e a do ator Florindo, chegara a
vez de o Ginasio encarar Jodo Caetano, que reescriturou Gabriela de Vecchy na
sua companhia. E Jo#io Caetano parecia estar realmente disposto a enfrentar o
Ginasio usando de todas as suas armas, pois logo no espetaculo de estréia
encenou Mulheres de Marmore, e isto num dia em que o Ginasio levou a mesma
peca, s6 que sem Gabriela de Vecchy no papel da protagonista. A comparacao
foi inevitavel, e diante do quadro desfavoravel para o Ginasio, foi ele quem saiu
perdendo, pois no Sdo Pedro houve “enchente’. Como se nao bastasse o
desprezo do publico, a represélia para com o Ginasio foi tamanha que alguns
folhetinistas dramaticos néo titubearam em aclamar o Sao Pedro, até entao alvo
preferido de seus ataques.

Ao iniciar o ano de 1857 era esta a situagdo em que se encontravam as
companhias dramaéticas da Corte, enfrentando-se numa rivaiidade acirrada. Nem
mesmo o retorno da companhia francesa a Paris significou uma frégua para
Heliodoro que, ao que parece, passava por uma situacao financeira complicada
que o levou, inclusive, a aumentar todos os pregos dos bilhetes do seu teatro.

Diante da situagdo pela qual passava o Gindsio, € vendo escapar-ihes
aquito que vislumbravam como Unica esperanca de rengvacac da dramaturgia
nacional, os folhetinistas aumentaram os protestos pela imprensa. Comecaram a
proliferar artigos nos quais apontavam-se diferentes causas para o estado
tastimavel do teatro nacional, e dentre elas a mais recorrente foi 0 excesso de
traducdes, associada a auséncia de apoio do governo aos homens de letras para
que se dispusessem a atuar de maneira efetiva na formagéo de um repertério

original brasileiro. A tGnica saida que se via no momento para dar cabo desta
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situagdo de abandono era um esforgo conjunto entre governo e literatos.’
Frequentador assiduo do Ginasio, e provavelmente entusiasmado com a feicsio
renovadora da empresa e com o espacgo por ela aberto para os autores nacionais
desde a sua inauguragdo, coube a José de Alencar dar o primeiro passo no
sentido de mudanca, quando ofereceu a Heliodoro sua primeira composicdo
dramatica — Rio de Janeiro, verso e reverso -, para ser encenada pela sua
companhia.

8 ~ Primeiras pecgas brasileiras identificadas com a estética realista

No dia 28 de outubro de 1857, os principais periédicos da Corte noticiaram
que “uma espirituosa composi¢do nacional escrita por uma das mais habeis
penas da imprensa fluminense” havia subido ao palco do Ginasio.'®* O frisson
provocado na critica pela noticia foi inevitavel. Alguns dias apds a estréia,
Francisco Otaviano aplaudiu a iniciativa do escritor que, fazendo sua primeira
incursé@o por um novo género literario, transportava

{...) para a cena um desses estudos de costumes que sabia tracar com naturafidade e
sentimento. Verdade nos tipos que escolheu, simplicidade e viveza de diglogo, enredo
facil e desfecho feliz, sdo as qualidades que se nofam no primeiro ensaic do autor
dramético.'®

Francisco Otaviano sublinhava as duas qualidades que reputava presentes
em Rio de Janeiro, verso e reverso — a naturalidade e a pintura dos costumes -,
mostrando, assim, que o autor ndo se alinhava a escola dramatica antiga. No dia
anterior ao da publicacdo deste artigo, Souza Ferreira emitiu suas impressées
sobre a pega. Além de elogiar a construcdo do texto dramatico, chamou a
atengéo dos leitores para um outro detalhe:

Essa composicdo ndo passa de uma revista, espécie, muito vulgar nos leatros de
Franga, mas uma revista em que diversos tipos da sociedade foram apanhados a
daguerredtipo e grupados com muita graga. O que ha ai de dramatico é o modo porque
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se combinam todas as cenas, o laco que prende todos 0s personagens a um mesmo fim
e o conhecimento das exigéncias do teatro. A elegéncia e a naturalidade do estilo séo
qualidades que se encontram em todos 0s escritos do Dr. José de Alencar. 126

Verso e Reverso seria, entdo, um misto de revista e comeédia de costumes,
embora Souza Ferreira se apressasse em afirmar serem os elementos da
comédia os que prevaleciam na composicdo. E esta observacdo néo era algo
casual nem irrelevante na sua fala. Na verdade ela servia para realgar a
originalidade e o ineditismo contidos na composi¢&o, ja que nela o autor lancara
mao de elementos dramaticos de um género ainda desconhecido no Brasil, mas
escolhendo um caminho mais “edificante” ao elaborar um texto de acordo com as
exigéncias da “alta” dramaturgia.'”’ E interessante observar, também, que a
critica de Souza Ferreira estava informada por um acontecimento que tivera
lugar dias antes, quando José de Alencar publicou dois folhetins, sob forma de
texto teatral, com o titulo Rio de Janeiro, as direitas e as avessas, no Diario do
Rio de Janeiro, jornal no qual ocupava o cargo de redator-chefe.””® Nestes
folhetins, cujo titulo lembra o da pega, os leitores tomaram contato com um texto
bem mais proximo da revista do que viram posteriormente encenado no
Ginasio."?® No lugar de pessoas, 0 autor preferiu personificar coisas, a politica, o
folhetim, o teatro, e algumas profissdes, dialogando em quadros independentes,
cujas ligagbes eram feitas pela idéia central contida no titulo, que exercia no
texto a funcéo de compeére.

Sobre o titulo o proprio Alencar fez questdo de explicar na inirodugéo dos
folhetins ser ele “um pouco original; mas o que talvez vos admire € o enredo da
peca; cada cena € uma espécie de medalha que tem seu verso € 0 seu reverso,
de um lado o cunho, do outro a esfinge.'™ Mostrar as duas faces da cidade do
Rio de Janeiro, os dois lados de uma realidade, este o objetivo que movera
Alencar, numa operagdo relativamente facil para um folhetinista habituado a
recolher na matéria viva das situacdes do cotidiano os temas gue lhe serviam de
inspiracéo, ™! sendo este cotidiano, na ocasiéo, particularmente fervilhante.
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Produto de dois gabinetes conservadores, a década de 1850 ¢ geraimente
associada a uma fase de trégua entre os partidos politicos do império e a um
tempo de transformacdes e renovacdes. Sérgio Buarque de Holanda refere-se a
este periodo como sendo um tempo no qual registrou-se uma espécie de “febre
de reformas”. A relativa tranqliilidade politica, fruto da base de apoio fornecida
por liberais e conservadores ao governo, permitiu uma maior organizagao e
expansao do crédito bancario e um maior estimulo a iniciativa particular, com o
direcionamento de grande parte dos capitais, colocados em disponibilidade com
o fechamento do trafico de escravos, para outros investimentos (ainda que parte
destes recursos continuasse a ser investidos no ftrafico interprovincial de
escravos). '°° Podemos encontrar no folhetins do Mercantil um Alencar
descrevendo, ao lado de conciliacdes, saquaremas, luzias e praieiros, as
representacdées do Ginasio, descrevendo a viagem de trem para Petrdpolis,
maravilhado com as primeiras maquinas de costura importadas dos Estados
Unidos, louvando a iluminagao a gas do Passeio Pablico, descrevendo um Rio
de Janeiro elegante que comprava luvas no Wallerstein, perfumes do Desmarais
e vestia-se no Dagnam....Enfim, incansavel no mencionar os melhoramentos
materiais que a cidade vivenciava.'*®

Vé-se, assim, que escrever sobre assuntos do dia-a-dia para este escritor
ndo era nenhuma novidade. De qualquer maneira, se Verso e Reverso foi
imaginada para ser uma cronica de costumes, ndo o foi para ser uma cronica de
costumes qualquer. De acordo com o préprio autor, seu objetivo ao escrevé-la foi
o de

{...) fazer nir, sem fazer corar.

Essa reflexdo, coincidindo com alguns dias de repouso, criou Q Rio de Janeiro, especie
de revista ligeira que na minha opinido nido tem outro merecimento senéo o de ser
breve, e ndo cansar o espirito do espectador.

O puabiico gue ouve de bom humor, diz que consegui o primeiro fim, o de fazer fir; 0s
homens os mais severos em matéria de moralidade ndo acham ai uma s6 palavra, uma
frase, que possa fazer corar uma menina de quinze anos.™
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O entretenimento, permeado por um toque de humor “elegante”, mas
sobretudo amoldado ao preceito realista de comprome.timento com a moralidade,
isto que Afencar quis, e juigou ter alcangado, levando em considerac@o a boa
receptividade de publico e critica.

Esta busca do efeito “moral” na sua peca pode ser detectada a partir do
movimento do qual nos da conta o proprio titulo. No seu texto o autor esforgava-
se para mostrar um lado e o outro da cidade, revelando a sua visdo de que na
rua 0s homens exibem sua leviandade, sua ganancia e seu oportunismo, mas na
intimidade do lar revelam sua face boa e amistosa. Neste movimento de vai-e-
vem, que ressalta os contrastes, Alencar trabalhou a nogéo de que o verso € ¢
reverso sio categorias morais dos homens, e que € no interior dos proprios
homens que estd a chave da questdo que tinha em mente ressaltar; a da
necessidade de adequar a mentalidade da sociedade aos novos tempos que se
vivenciava. Assim, percebe-se como a forma dramatica emergia da pena de
Alencar ndo come um ‘“reflexo” desses processos de mudanga, mas sim como
mediadora e criadora de um conjunto de relagbes alteradas por uma ordem
econdmica e social em transformagdo. Procurando interferir numa dada
realidade, através da pratica discursiva, Alencar reafirmava, desta maneira, o
papel que 0 homem de letras assumiu no periodo, utilizando-se da literatura
como instrumento de intervencao sociat.

Por outro lado, todo este esfor¢co do autor nos permite entrever, também
aquilo que para ele significava “nacionalizar” o teatro, isto &, colocar a sociedade
brasileira no palco, mas embelezada e “maquiada” para torna-fa digna, o que
importava ndo apenas uma transformagéo de efeitos estéticos, como também
transformacoes éticas, sem as quais nédo se poderia reconhecer este teatro como
passivel de fazer parte de uma dramaturgia “civilizada”. Machado de Assis, num
artigo dedicado ao teatro de Alencar, publicado no Diario do Rio de Janeiro em
6 de marco de 1866, sublinharia justamente esta preocupagdo do autor em
engalanar a sociedade, ao mencionar que Verso e Reverso era a “comeédia
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elegante; era a sociedade polida que entrava no teatro pela mao de um homem
que reunia em si a fidalguia do talento e a fina cortesia do saldo”. Para Machado,
como se vé, este era um dos méritos da peca, sobretudo porque o seu autor
percebera que a criagdo do teatro nacional envolvia a remiss&o do proprio teatro,
espécie de passaporte para a “civilizagdo” podendo, todavia, tornar-se um
elemento de corrupcdo dos costumes, quando ndo controlado por uma ética
adequada.

De qualquer forma, Verso e Reverso nao era ainda o que na ocasifo se
convencionou chamar de “alta” comeédia.’®® Porém, escrita num momento no qual
as tradugdes eram o ponto forte dos repertérios de todos os teatros flumimenses,
valeu a iniciativa e a tentativa de dar partida para a criagdo de um repertorio
assinado por escritores brasileiros, abordando temas locais. Alias, o proprio
Alencar procurou revestir sua decisdo de escrever para o teatro com uma aura
de monumentalidade, em artigo publicado um més apos a estréia. Segundo ele,
sua iniciativa fora acertada porque provavelmente serviria de exempio aos que
procurassem seguir o mesmo caminho, ao mesmo tempo que contribuiria para
disseminar o bom gosto entre as platéias. Em relagdo aos atores acrescentaria
que sua participagcdo na criacdo de um teatro nacional cada vez mais ficava
definida como sendo a de abrir mdo do “fogo-fatuo que britha nas noites de
vigilia {...) que a esperanga chama a gloria”, aceitando que os literatos, “aqueles
que Deus marcou com o sol da inteligéncia”, os conduzissem.'*® Demonstrando
acreditar neste tipo de representacéo, este escritor reforcava mais uma vez os
limites do espaco de atuacdo dos literatos, procurando transforma-los nos
principais agentes de um processo de transformacéo cultural em andamento. A
presenca recofrente nestes textos da idéia de superioridade da ilustragéo, por
fim, denota que, acostumados a discutir entre si, aqueles literatos nédo se
preocupavam em entender as idgicas dos outros, mas sim em modifica-las a
partir de certos padrdes, acabando por mostrar o seu despreparo para ¢ didlogo
cultural que acreditavam poderia ocorrer sem tensdes ou conflitos.
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O clima de animacéo provocado pela estréia de Verso e Reverso tornou-
se ainda mais efervescente quando no dia 5 de novembro o Ginasio encenou O
Demdnio Familiar, também de José de Alencar. No Diario, Souza Ferreira
definiu a peca como sendo a “primeira alta comédia que aparece na cena
brasileira”, demarcando o ineditismo do evento.”™ Alencar, por sua vez, reiterou
estas observagdes declarande que sua intengdo ao escrever suas primeiras
pecas teatrais fora a de pintar os costumes do Rio de Janeiro, sendo Verso e
Reverso a “comédia da rua” e o Dembnio Familiar, a “comédia do interior da
casa’. Para dar cabo desta tarefa que se impusera e, no momento de escrever o
Demdnio Familiar,

(...) sendo minha intengdo fazer uma alta comédia, lancei naturalmente os olhos para a
literatura dramaética do nosso pais em procura de um modelo. Ndo o achei; a verdadeira
comédia, a representacdo exata e natural dos costumes de uma época, a vida em acéo
néo existe no teatro brasileiro {...)

Néo achando pois na nossa literatura um modelo, fui busca-lo no pais mais adiantado
em civi{gagéo, e cujo espirito tantc de harmonisa com a realidade brasileira, na
Franca.

O Deménio Familiar, entdo, deveria ser um “daguerreotipo” da moral e dos
costumes da familia brasileira, nos moldes da comédia realista francesa. Alem
desta havia, segundo o autor, uma outra diferenga enire esta peca e Verso e
Reverso. Esta tltima teve em vista oferecer as “boas” familias um divertimento a
sua altura, e por isto foi um texto que teve como alve o espectador. Ja o
Deménio Familiar foi escrito com a preocupagdc primeira de angariar as
simpatias da critica ilustrada, até porque, diria Alencar, sem ela "talvez (sua)
representagio (...) passasse despercebida”.'*® Nesta atitude de supervalorizagéo
da critica pode-se entrever outro assunto de interesse dos folhetinistas
dramaticos: a tendéncia considerada reprovavel, em alguns dramaturgos, de
agradar as platéias e obter popularidade. Afinal, levando-se em consideracao a
nocéo de “escola de costumes”, e sendo o pubiico considerado uma massa bruta
a espera de quem a “modelfasse”’, ndo surpreende que um dramaturgo habil em
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estabelecer com as platéias um clima de empatia fosse considerado uma
espécie de traidor peios seus pares, pois retirava simbolicamente o poder de
decidir o que tinha ou ndo “qualidade” das suas maocs e colocava-o nas de
individuos considerados inabilitados para a tarefa.

Alencar compartilhava com outros literatos esta representacdo, tanto que
néc se furtou a desqualificar a obra de dois escritores que ele préprio reconhecia
serem os mais significativos para a dramaturgia brasileira -~ Martins Pena e
Joagquim Manuel de Macedo. Em relagdo a Martins Pena reconhecia ser ele
possuidor do dom da observacado e da reproducdo de costumes, mas que néo
fazia uso deste talento natural para educar as platéias. Ao contrario, diria, o
“‘desejo de aplausos faceis (...) influiu no seu espirito, e o escritor sacrificou
talvez suas idéias ao gosto pouco apurado da época”.'*® As restricdes de Alencar
aos trabalhos de Martins Pena, da forma como explicitadas, reverberavam
justamente o seu repudio por uma dramaturgia que, supostamente, voltava-se
apenas para a popularidade, e transformava o dramaturgo em marionete das
platéias, invertendo papéis, e relegando o literato a uma posicdo em nada
condizente com a sua funcio de formador de idéias, opinides e de transformador
de habitos.

No que diz respeito a Macedo as criticas de Alencar giraram em torno da
mesma questao. Para ele, podia ser dito

{..) desse aufor 0 mesmo que o primeiro: senfiu a influéncia do seu publico; se
continuasse porém, o Sr. Dr. Macedo tem bastante talento e muito bom gosto liferario,
para que conseguisse a pouco e pouco comigir a tendéncia popular, e apresentar no
nosso teatro a verdadeira comédia. '’

Macedo e Martins Pena dividiam o mérito de serem os escritores que
escreveram com maior assiduidade para o teatro no séc. XIX, tendo sido grande
parte de suas pecas encenada por Jodo Caetano, € uma delas — O Primo de
Califérnia, de Macedo, escolhida para a récita inaugural do teatro Ginasio.
Macedo tinha em comum com Martins Pena o fato de ser habil comediografo e
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dado a rechear seus enredos com incidentes burlescos, “quiprocs” e elementos
de comicidade da farsa, sendo justamente isto o que Alencar denominava de
tendéncia popular de suas obras. Emergindo como uma ameaca, esta
popularidade desfrutada por certos dramaturgos acabava por provocar um certo
incdmodo em Alencar. Por outro lado, a propria necessidade que sentiu de
formular este apelo indica que, na sua visdo, dramaturgos como Macedo
acabavam por contribuir para dar ao teatro um significado diferente, em muito
afastado das pretensbes dos supostos ‘verdadeiros” defensores da causa da
arte, tornando-o um meio de projecdo individual. Quer dizer, tais dramaturgos
negavam com suas atitudes as representagdes veicuiadas pelos seus pares,
sobretudo a de unisio de todos eles em torno de uma “fraternidade literaria” em
nome de uma causa “elevada’”.

O Deménio Familiar manteve-se em cartaz por nove representacoes, 0
que significou um sucesso para a época.'** Apesar da boa receptividade junto ao
ptiblico e & maior parte da critica, ndo faltou quem visse nela defeitos graves.
Antes de nos atermos a eles, seria interessante saber do gue, afinal, trata esta
comédia. O Deménio Familiar tem sua agdo dramética localizada no Rio de
Janeiro da década de 50, e esta acho baseia-se em duas questoes
fundamentais, que atravessam a trama de ponta a ponta: as relagdes entre
amor, dinheiro e casamento, e a presenca do escravo no interior da familia
brasileira. O protagonista da pega & um escravo domeéstico que, maquinando
uma série de intrigas e embroglios, transforma a vida da familia do seu senhor
num verdadeiro inferno. No desfecho, procurando fivrar sua familia do mal que a
presenca deste escravo representava, seu senhor lhe concede a liberdade como
castigo.

Na urdidura do enredo estavam presentes, como se vé, todos os
elementos do teatro realista francés pela primeira vez utilizados por um escritor
nacional. Nele encontrava-se o material do teatro definido como contemporaneo
e, junto com isto, nativo, no sentido de que existia uma convergéncia entre a
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época, o lugar € o ambiente da acdo dramatica e da representacéo teatral. Por
outro lado, havia um outro elemento que apontava para o ineditismo do trabalho
de Alencar: pela primeira vez aparecia como protagonista, no palco, um escravo.

Foi de Paula Brito, redator e proprietario dos jornais A Marmota e Revista
Literaria e Recreativa, que partiram as criticas desfavoraveis a peca, criticas
estas centradas sobretudo na maneira escolhida pelo autor para abordar no
teatro assunio tdo grave quanto o era a escraviddo. De acordo com ele, o
protagonista da peca, da forma como fora concebido por Alencar, personificava a
transgressdo de uma norma social, por ser um rapaz de ma indole e ludibriador,
que vivia enganando o seu senhor, um individuo que lhe dava protecé&o e a quem
devia, como as hormas sociais o exigiam, obediéncia e respeito. Mais reprovavel
ainda do que isto, para Paula Brito, fora o desfecho escolhido pelo autor - a
alforria concedida a um escravo tdo insubmisso e desobediente, em nada
condizente com o comportamento que o tornava digno da liberdade. Desta
forma, concluia, ao associar duas propostas tdo conflitantes quanto liberdade e
castigo, o autor inveriera a ordem estabelecida pelos costumes, tornando seu
texto inverossimil, e fazendo com que o mais precioso dos bens concedidos ao
homem —a liberdade-, se convertesse

(...} em azurrague e flagelo (conspirando) para destruir a familia e 0s principios morais e
sociais sobre os quais é fundada. Isso serdé 14 na Franga onde o espirito esqu:s:to e
voluvel da nagdo se prestaré facilmente a ouvir e querera reduzir a prética exemplos."

Paula Brito procurava deixar claro que nao compartithava com o autor a
idéia de “harmonia de espirito” da sociedade brasileira com a sociedade
francesa. Em decorréncia deste ponto de vista conflitante, ndo acreditava que o
procedimento de tirar partido do contraste para a defesa de uma tese pudesse
ser um recurso utilizado sem restricbes pelo teatre. Pelo contrario, para ele, este
procedimento pressupunha o respeito aos limites impostos pelos costumes, sob

o risco de inversdo do sociaimente estabelecido. E em se tratando de uma
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sociedade senhorial escravista, assentada numa politica de dominagéo que tinha
na inviolabilidade da vontade senhorial e na producdo de dependentes os
elementos organizadores das relagfes sociais, estas criticas acabavam por
evidenciar 0 seu verdadeiro mébvel, isto €, o suposto perigo que a persuasao
proporcionada pelo teatro poderia significar para espectadores mais vulneraveis.
O significado contido nesta idéia poderia ser explicitado de outra forma: se
aquela histéria fosse tomada ao “pé da letra”, 0 que ndo aconteceria aquela
sociedade na qual senhores insatisfeitos com seus cativos tomassem a peca
como exemplo e passassem a liberta-los de uma hora para outra, dando origem
a uma massa de individuos repentinamente livres da sujeigéo, provocando um
mal incalculavel @ economia e a ordem publica? A levar em conta tais
consideragbes, 0 escandaloso para Paula Brito, enfim, era a publicidade
potencialmente desastrosa que Alencar proporcionava a um tema tao delicado.
Por outro {ado, vé-se que mesmo langando mao de uma retorica que
remetia a questdes relativas a arte, o que Paula Brito corroborava com sua fala
era uma dimensdo social raramente reconhecida pelos que vivenciaram um
momento historico particutar no qual a figura do escravo perigoso era central.***
Por fim, vé-se também que, na sua visdo, a peca de Alencar entrava em conflito
com a propria concepcdo ideologica de teatro que a originara, n&o se
consubstanciando em escola de costumes, o que significa dizer que para este
critico a extensdo do carater formativo atribuido ao teatro deveria reafirmar os
limites estabelecidos por certos valores e concepcdes ja legitimados pela pratica.
Souza Ferreira foi quem respondeu as criticas de Pauia Brito no Diario do
Rio de Janeiro. Para este folhetinista, Alencar ndo apenas manifestara estar
movido por um pensamento nobre aoc escrever sua nova pega, como também
fora impecavel na forma de abordar 0 assunto escolhido, mostrando a corrupgao
moral que a proximidade com o cativo operava na vida do seu senhor. Sendo
assim, concluia, Alencar montara a frama de uma forma convincente para o0s

espectadores, e o maior efeito de persuaséo por ele utilizado advinha justamente
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do resultado que conseguira atingir através da inversdo do socialmente
estabelecido.'® Prova disto, concluia, fora o desfecho por ele construido, no qual
passava uma licdo altamente moral, ressaltando 0s conirastes entre uma
situagéo real e uma ideal, do qual retirava um ensinamento; 0 da necessidade de
remocédo do perigo que a escraviddo representava para a familia, em particular, e
para a sociedade, em geral, através da conscientizacdo do mal por ela
representado.*®

A discussido envolvendo A Marmota, o Diario ¢ a Revista Literaria e
llustrada durou poucos dias, provavelmente porque Alencar ndo se dispds a
debater diretamente com Paula Brito, deixando aos folhetinistas amigos o
encargo de defendé-lo. De qualquer forma, as questdes levantadas no debaie
retomaram um assunto melindroso: afinal, qual a extenséo real do perigo que o
teatro realista poderia representar para a moralidade e ordem publicas?

A terceira peca de Alencar, intitulada O Crédito, foi encenada dias apos a
estréia de O Deménio Familiar e, contrariamente a esta comédia e a Verso e
Reverso, saiu de cartaz apds trés representagbes por falta absoluta de
plblico.'” Parte da critica, no entanto, foi mais uma vez simpatica ao autor, ¢
enalteceu a finalidade moralizadora contida neste novo trabalho de Alencar.'® E
bem verdade que, vindos do Diario, jornal dirigido pelo autor, e assinados por
Leonel de Alencar (cujo sobrenome dispensa comeniarios), e de Souza Ferreira,
pode-se entender o porque destes elogios. De qualquer forma, ndo foram téo
calorosos como os emitidos as outras duas pecas, 0 que sugere haver algo de
errado com esta nova comeédia.

No Correio da Tarde foram apontadas falhas na composicio por M. Leite
Machado. Afirmando gostar de comédias que desenvolvessem a intriga com
faciidade, Leite Machado diria n&o ter encontrado isto n"O Crédito, cujas cenas

{...) s8o frias e extensas e os didlogos demasiadamente longos (...) A comédia do Sr. Dr.
Alencar parece-me mais uma composicdo para ler, do que para ser representada, mais
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um romance do que uma comédia; € ela uma composicdo de muito merecimento, mas
de pouco efeito cénico.*

“Teatro de papel’, esta a definicdo de O Crédifo na visdo de Leite
Machado, de acordo com uma expressdc de época utilizada para identificar
composi¢des dramaticas cujas qualidades estavam na fotha impressa, e nao no
rendimento cénico que poderia proporcionar através do jogo dos atores no palco.
Para um escritor que alimentava a pretensdo de contribuir para a construgéo de
uma dramaturgia renovada, tal critica deve ter repercutido de forma contundente.
Alencar chegou mesmo a escrever uma resposta a Leite Machado, mas por
algum motivo ndo a tormou publica na ocasi@o. Este texto, no entanto, foi
publicado no ano seguinte como parte da dedicatéria do drama. As Asas de um
Anjo ao Conservatério Dramatico. Nele o autor creditava o fracasso da sua peca
ndo aos possiveis defeitos que ela pudesse conter, mas aos criticos. Para

Alencar, havia

(...) em nosso pais um fenémeno curioso que no futuro ha de caracterizar esta época em
que tanto se fala de progresso literario. Na Europa, quando aparece uma nova
produgdo, um novo escritor, s8o os homens supenores € as grandes capacidades que
julgam a obra, a condenam ou lhe déo o prestigio que vai despertar a sua aura popular.
Entre nos, ao contranrio, a opinido piblica parece caminhar de baixo para cima; é preciso
que o aplauso e a aceitagdo geral forcem as reputagdes jé feitas a reconhecerem néo s¢
o merecimento, mas a (sua) existéncia (...)

O dnico Mecenas que existe no Brasil para os mogos que comegam & o publico, o qual,
com esse senso intimo e essa inspiracdo que Deus Ihe deu, disceme o bom do mau e
anima as aspiragdes do homem ativo e frabathador; se ele erra algumas vezes, se ainda
ndo se acha a par do desenvolvimento que tém fido as lefras e artes nos povos
civilizados, a culpa é dos que néo tém sabido educé-lo.™

Podemos rever neste texto muitos dos argumenios anteriormente
utilizados pelos literatos em favor do teatro. Dando sua versdo particular de
como entendia o fracasso de sua peg¢a, Alencar cobrava dos seus pares um
maior comprometimento com a tarefa que se haviam imposto e responsabilizava-
os por ndo unirem-se para conduzir o publico no aperfeicoamento do gosto, ao
mesmo tempo que elaborava para si proprio uma imagem de lutador solitario por
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uma causa nobre. A idéia de unido, em torno de uma mesma causa reaparecia,
portanto, como recei{a para a renovagao culiural que se pretendia, ac mesmo
tempo que a dramaturgia emergia como um remeédio perfeito para a dar cabo dos
males diagnosticados.

Independente das descuipas de Alencar, ha de se reconhecer que Leite
Machado foi até elegante na sua critica e que tinha razdo em pelo menos um
ponto: O Crédito pecava pelo excesso de retdrica e pela auséncia de situacoes
dramaticas de interesse. Na &nsia de diagnosticar 0s males sociais que o ritmo
frenético dos negdcios e especulacdes financeiras vinham produzindo nos
costumes da sociedade fluminense dos anos 50, Alencar criou um raisonneur
extremamente militante que nao se furtava a emitir a todo instante licbes morais
sobre o pape! corruptor do dinheiro, utilizando-se de um vocabulario panfletista
gue, provaveimente, tornou sua peca macante e monotona aos olhos do publico.
Como se isto ndo bastasse, no desfecho da trama, tudo e todos, até mesmo o
personagem que representava um agiota corrupto e sem escrupulos, se
regeneram por forca da ag&o dos discursos deste raisonneur. Quer dizer, € muita
moralizagdoc e regeneracdo para uma peca s6, para que ela se torne
convincente, ainda que a fidelidade do autor & crenca do teatro “missionario” saia
de tudo isto sem sofrer arranhoes.

No balango geral dos sucessos e fracassos, por fim, ha de se reconhecer
que Alencar criou uma versdo nativa do teatro realista suficientemente
convincenie para que aiguns dos seus contemporaneos acreditassem ser ela um
“daguerredtipo” da sociedade brasileira de entdo, a ponto de ser este auior
considerado uma peca fundamental para a criagéo do teatro nacional. E ainda
que nao faltasse as suas pecas os infaliveis pares amorosos, isto ndo diminuiu
em nada o envolvimento com outras abordagens nos seus enredos. Salta aos
olhos a predisposi¢cdo permanente em passar “licbes morais” que, na concepgao
do autor, deveriam ser introjetadas pelos espectadores, posio que bons
exemplos a serem seguidos. E patente, também, a presenca, no rol de suas
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preocupacdes, do objetivo de educar um cerio segmento social, tornando-o
coeso e portador de uma identidade inspirada em praticas e costumes europeus,
o que denota a sua fidelidade & nogéo de “escola de (certos) costumes”. Desta
maneira, o teatro de Alencar configura-se como registro de um esforco de
persuasdo através da propaga¢do de uma dramaturgia com alto indice de
exemplaridade e calcada na preocupagdo com a mudanga historica como
elemento que daria base de criaca a forma artistica.

Quanto ao Ginasio...Bem! Entre “enchentes” e “vazantes” a companhia foi
sobrevivendo. Entre mortos e feridos, pode-se dizer que salvou-se o publico,
para quem a temporada de 1857 foi de disputa por sua presenca nos diferentes
teatros da Corte. Ja os literatos tiveram de se contentar em continuar esperando
pelo surgimento do teatro “nacional” que tanto queriam, ja que o exempio de
Alencar néo foi seguido de imediato.

9 — Mais uma dificil conjuntura: as temporadas de 1858, 1859 e 1860

Ao iniciar o ano de 1858, um certo G.C.B, escrevendo no Correio
Mercantil, faria um rapido balango dos dois tltimos anos para o Ginasio. De
acordo com ele, mesmo tendo de enfrentar uma série de contrariedades, que
foram desde a guerra deflagrada por parte da imprensa & empresa, até o
desligamento de atores de nomeada de seus quadros, © Ginasio soube
contornar a crise que lhe assolou. Prova disto foi que as encenagbes de pecas
como A Ultima Carta, A Cigana de Paris e Os Pobres de Faris, dentre outras,
foram muito aplaudidas pelo publico, apesar do atague mais violento de alguns
folhetinistas contra esta atitude do empreséario do Ginasio, insistindo em

(..) apresenta-io anfe a opinido puablica como um homem que s¢ fomou a diregéo do
teatro impelido por vistas ambiciosas e céiculos mercantis {...) Uma outra increpagéo
sofre 0 empresério do Ginasio, e é a de ndo ser artista (porém a) propriedade e a
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decéncia e suntuosidade mesmo que Se nota nos cenarios e nos trajes nos mostram {...)
que ele sabe compreender e concifiar os seus interesses e os do publico {...)

(A prova de sua atuacéo safisfatéria fora) que o Gindsio cumpriu a sua misséo, recebeu
este teatro no ano proximo preténito uma prova bem significativa da superioridade de
que goza, enviando-lhe o Sr. Dr. José de Alencar as suas belas composicdes.™’

G.C.B. tocava num assunto ja conhecido. Desde que as primeiras noticias
sobre a organizacdo da companhia do Ginasio comegaram a circular na
imprensa, nao faltaram alusdes ao fato de Heliodoro ndo ser um homem ligado
as artes cénicas. De qualquer forma, este “porém” parecia ter sido
razoavelmente contormado por ele ao contratar atores de renome para sua
empresa e, sobretudo, o competente ensaiador Emilioc Doux. Com o passar do
tempo, e havendo o Ginasio enveredado por um caminho que desagradou a
critica, as avaliacoes em relagdo a ele foram também sofrendo modificagées.
Nao foram poucas as vezes, inclusive, que viu seu nome ser precedido pela
express&o “capitalista”, como numa atitude explicita de demarcacdo do seu
distanciamento do métier do homem de teatro e, simultaneamente, do seu maior
comprometimenio com o carater especulativo do nego6cio que gerenciava,
sugerindo que os empresarios davam ao teatro um significado diferente daquele
veiculado pelos literatos. Esta tensdo também poder ser localizada na prépria
necessidade que G.C.B. sentiu de formular esta defesa de Heliodoro, chamando
a atencao para as melhorias que 0 empresario acabara por introduzir na cena
fluminense.

Que a expressao “capitalista” estava revestida de um cunho pejorativo
parece ndo haver duvida se levarmos em consideracdo uma outra avaliagao
sobre o assunto, esta emitida por Souza Bastos. De acordo com este empresario
teatral, tao famoso no Brasil quanto no seu native Portugal, dirigir um teatro era
uma tarefa arriscada, e nem sempre um negocio lucrativo, por isto

Um homem sério, com prética de teatro (...) nunca arranja um sécio capitalista para o
auxiliar. O primeiro infrujdo, sem nada conhecer de teatro (...) lembra-se de fomar um
teatro como dltimo recurso de vida e encontra fogo um capitalista que lhe entrega seis
ou oito contos de réis {..)"%
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Se o ponto de vista especulativo do “capitalista” excluia o ponto de vista do
verdadeiro homem de teatro, este (itimo nunca deveria ser como aquele, um
negociante antes de tudo, pouco se importando com o produto gue vendia, €
para quem vendia. Assim, ao explicitar como para um homem de negdcios o
envolvimento com o teatro assumia um sentido especifico, Souza Bastos
procurava tracar os limites que separavam homens como ele deste tipo de
individuos, ao mesmo tempo em que sua fala nos permite entrever como outros
sujeitos historicos imaginaram para si um lugar proprio e especial no contexto
mais geral da cultura urbana naquele periodo.””® A importancia que os
empresarios atribuiam a seu papel, como se vé, era inversamente proporcional a
compreenséo dos significados que dela tinham os literatos, e vista como tao
diginificante quanto a de qualquer individuo que abragasse a vida teatral sem
reservas e por paixao.

Provavelmente o desgate da imagem de Heliodoro ¢ sua empresa
contribuiram para que em fevereiro de 1868 a companhia se retirasse da Corte
por trés meses para uma turné pela Bahia. De acordo com uma nota publicada
no dia 14 de fevereiro de 1858, no Diario do Rio de Janeiro, esta decisado fora
tomada tendo em vista um triplo propésito: submeter o teatro a uma reforma para
melhorar suas acomodacdes, ganhar as “simpatias na provincia” e fazer a
companhia “desejada na Corte”.'>*

O espetaculo de despedida do Ginasio ocorreu no dia 26 de fevereiro, e
dois dias depois a companhia zarpou para a Bahia, deixando o campo livre para
os demais empresarios. Jodo Caetano procurou de imediato tirar partido da
situacdo, oferecendo récitas com maior regularidade no teatro de Séao Pedro.
Seus dias de tranqgiilidade, no entanto, estavam contados, pois logo teve de
enfrentar a concorréncia do ator Germano de Oliveira, que no inicio de 1858

instalou-se no teatro de Sao Januario.™®
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Entre fracassos e sucessos de bilheterias, o Sdo Pedro e o S&o Janudrio
foram vivendo aqueles meses, enquanto da provincia chegavam noticias da
companhia do Ginasio que, segundo os jornais, estava obtendo sucesso. Nem
s0 de sucessos, todavia, foi feita esta turné. No dia 16 de maio, alguns
admiradores de dois atores do Ginasio fizeram publicar uma nota no Diario
condenando Joaquim Heliodoro por haver consentido que seu primeiro ator se
escriturasse numa companhia

(...} inferior, como é a da Bahia; e lamentando pois esta falta, julgamos que o Sr.
Amoedo deixou um vacuo, hoje muito dificil e preencher; a ndo ser como deve, pode
contar a empresa com esse completfo naufragio; e quanto a muito sensivel falta da Sra.
Leolinda, ndo sabemos como considerar, e nem tampouco como o Sr. Diretor gerente a
substituird; contudo ainda desta vez asguardamos os efeifos da direcdo, para entdo
voltarmos mais seriamente ao assunto.’

Longe de ser apenas um passatempo o teatro era, na ocasido, capaz de
inspirar paixdes aos espectadores e estes parecem nem sempre ter aceito as
decisbes dos empresarios sem questiona-las, sobretudo quando atingiam
assuntos de seu imediato interesse. Criando limites reais as intengbes dos
empresarios o publico mostrava, através de situagdes como esta, saber exercer
o direito de censura e fazer valer seus pontos de vista. Os empresarios, por seu
lado, reconheciam esta autoridade, tanto & que procuravam atender as
reivindicagdes das platéias.

Provavelmente por sentir esta pressdo do publico, Heliodoro procurou
compensar a perda dos dois atores oferecendo aos seus espectadores uma casa
de espetaculos totalmente remodelada. No espetaculo de reabertura, que
ocorreu no dia 30 de maio, os freqlientadores do Ginasio tiveram a agradavel
surpresa de encontrar sua sala “elegantemente preparada, e a gue presidiu o
born gosto e merecimento artistico dos distintos cenografos os Srs. Freitas e
Jodo Caetano (Ribeiro), nota-se uma platéia geral de cadeiras comodas e de
melhor gosto, e de um grande ventilador, que destruiu o principal defeito do
teatro, achando-se hoje perfeitamente ventilado”.’’
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As novidades n@o se restringiram as meihorias das instalagbes, pois
também para a récita de reabertura Heliodoro escolheu uma peca inédita de
José de Alencar. As Asas de um Anjo, a dita pega, foi posta em cena com todo o
esmero que a sua montagem requeria. O teatro esteve jotado no dia da
reabertura a ponto de as 7 horas encontrar-se “c pequeno sagudo apinhado de
espectadores, 4 espera que se abrisse a porta das cadeiras (...) aberta quase as
8 horas, hora esta a que se dignaram chegar Suas Majestades Imperiais” e, ao
findar o espetaculo, o autor e os atores foram chamados ac palco para serem
aplaudidos.'®® Nada disto impediu que apés a terceira representagdo a peca
fosse retirada de cena pela policia, sob alegagdo de conter pensamentos e
mesmo lances “‘imorais”.

A proibi¢ao repercutiu como uma bomba entre 0s literatos fluminenses, e
desencadeou uma polémica, por envolver a figura do redator do Diario, ja
conhecido como escritor de renome’ e, além disto, por se tratar de um membro
do corpo de censores do Conservatério Dramético. Para Alencar, a proibicdo da
comédia fora arbitraria, por néo ter havido qualquer tipo de manifestacdo de

reprovag&o por parte do plblico, importando

(..) ndo sé uma censura muito direta a uma corporagdo como o Conservatério
Dramatico, que néo é subordinado & policia; como uma contradicdo com o afo anterior;
pois uma autoridade pbe o seu visio em qualquer papel, é presumido haver lido e
tomado conhecimento do seu contetido.”™

A reacédo de Alencar era, sem duvida, pertinente e provocativa. Pertinente
porque se baseava no fato de que, se a empresa do Ginasio havia cumprido os
tramites legais para a encenagdo da pega, isto é, obtido a licenga do
Conservatério e o visto da policia, ndo fazia sentido que as ditas “imoralidades”
nela existentes n&o tivessem sido notadas na ocasido. Provocativa porque
colocava Conservatério e policia em confronto, exigindo de ambas as instituigdes

uma retratacdo publica o que, todavia, ndo ocorreu.
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Houve, porém, quem visse no episédio os desdobramentos de uma
campanha que vinha sendo movida contra o Ginasio para impedir o deferimento
de seu pedido de subvengédo, prestes a ser submetido a uma segunda votagao
na Camara. Por isto, e para procurar desfazer qualquer mal entendido, sugeria-

sSe ser

(...} bom que a empresa saisse a publico mostrando a legalidade de sua existéncia, seus
meijos regulares de dire¢do, os titulos de que esté inveslida a sua geréncia e enfim fudo
quanto possa tender a fazer aceitar o seu estabelecimento reguiar.™’

Desde que no ano anterior Joaquim Heliodoro remetera a Camara um
pedido de trés loterias anuais pelo periodo de quatro anos para o Gindsio, o
assunto foi diversas vezes ventilado na imprensa, até porque naquele mesmo
ano os teatros de Sao Pedro, Sdo Janudrio e o Lirico também requereram
subvengbes. Havia algum tempo questionava-se a necessidade de o governo
subvencionar os trés teatros dramaticos da cidade, e cogitava-se se a melhor
decisdo nao seria subvencionar apenas o Sao Pedro, provendo-o de todos os
instrumentos necessarios para que se tornasse o teatro normal da Corte.'®

Diante dos pedidos enviados & Camara por todos os teatros da Corte, os
pariamentares viram-se diante de um dilema. Foi o deputado Paes Barreto que
no plenario saiu em defesa do Ginasio procurando convencer os outros
deputados da legitimidade do projeto enviado por Heliodoro, sobretudo no que
diz respeito ao deputado Luiz Carlos, para quem o pedido implicava em prejuizo
as loterias ja concedidas a outros estabelecimentos da cidade.”™® Segundo a
avaliacido deste pariamentar, as loterias eram um jogo ilicito, um imposto
cobrado dos pobres que, na esperanga de enriquecimento, nédo se furtavam a
gastar seus parcos tostdes na compras dos bithetes. Afora isto, o deputado Luiz
Carlos ndo considerava o Ginasio digno de receber tal privilégio por parte dos
cofres publicos, pois a empresa ndo demonstrava regularidade no seu
gerenciamento, e uma prova disto eram as constantes dificuldades que vinha
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enfrentando nos dltimos anos. Sendo assim, conciuia que a Camara até poderia
aprovar o pedidc de subvencdo, mas sem que ficasse estipulado um fempo para
sua extragdo.'®

O projeto acabou por ser aprovado na Camara, e enviado aoc Senado no
ano de 1858, para ser submetido a votacdo naquela casa. Como muito da
aprovacao dependia das relagbes de amizade ou acertos entre 0s donos das
empresas € 0s parlamentares, ndo é improvavel que a hipdtese de uma
campanha de oposigéo estivesse sendo movida em relagédo ao Ginasio, e que
Alencar estivesse sofrendo as conseqiiéncias dela, até porque no ano de 1859,
quando os pedidos dos quatro teatros foram votados pelo Senado, apenas o do
Ginasio foi indeferido. |

O fato concreto € que Asas de um Anjo, pecga escrita &8 sombra de outras
comédias realistas que tratavam da prostituicdo, serviu como estopim para que
antigas discussdes em torno da influéncia do teatro realista sobre os costumes
voltassem a baila. ' Levando-se em consideracdc o tema abordado pela pega,
e 0 contexto no qual foi escrita, pode-se entender o porque de Alencar té-la
defendido como sendo uma reflexdo sobre os efeitos do progresso material
sobre os costumes e a vida urbana através de um dos seus jados mais
explicitos. Afinal, a prostituicdo ja era, naqueles idos de 1858, um problema
sobre o qual se debrugavam poiiticos e médicos. Estes ultimos, através da
Academia de Medicina e da Faculdade de Medicina do Rio de Janeiro, vinham
desde a década anterior promovendo a construgdo de um conhecimento médico
aplicavel as condigfes especificas da sociedade fluminense, com o objetivo de
viabilizar a perspectiva politica de higienizagcdo do espago urbano, considerado
“doente” pela presenca e mistura de individuos de condigbes sociais e
ocupagcdes bastante heterogéneas.'®® Especificamente em refagéo a prostituigéo,
considerada uma “doenga” ainda mais grave pelo fato de ndo estar restrita a um
espaco delimitado da cidade, o discurso medico esmerou-se em sublinhar os

supostos riscos de “contaminacéo” pelo restante da sociedade em contato com
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ela, justificando com isto seu interesse em conhecer a fundo o problema para
explica-lo € submeté-lo a um controle efetivo. E assim como o discursc médico
assumiu um carater politico na construgdo de um projeto normatizador, Alencar,
enquanto literato, e em concordancia com o propésito missionario do qual a
funcéo que exercia estava revestida, elaborou uma trama tendo em vista atingir
um fim semelhante, s6 que langando mao das armas que estavam ao seu
alcance.

Por ser um assunto bastante explorado pelo repertorio que o Gindsio vinha
representando havia um bom tempo, Alencar argumentou ndo entender a
proibigdo da policia baseada na reacéo de alguns espectadores ao tema de sua

peca, até porque

{...) assistindo Asas de um Anjo o espectador encontra a realidade diante de seus olhos,
e espanta-se sem razédo de ver no featro, sobre a cena, o que vé todos os dias & luz do
50/, no meio das ruas, nos passeios e espetaculos (ptblicos).’®’

Se, portanto, a situacéo fazia parte do cotidiano da cidade e, além disto, ao
aborda-la houve de sua parte — argumentaria Alencar-, um cuidado em utilizar
uma linguagem elegante e decente, o Unico motivo que justificaria a proibigdo da
peca era ser ela “produgdo de um autor brasileiro e sobre costumes nacionais;
esqueci-me que o véu que para certas pessoas encobria a chaga da sociedade
estrangeira, rompia-se quando se ftratava de esbocar a nossa propria
sociedade”.”®® Situando a questdo no campo do confronto entre o nacional ¢ 0
estrangeiro, Alencar renovava sua profissdo de fé no realismo como elemento de
“modernidade” do qual a dramaturgia nacional ndo deveria marginalizar-se;
desqualificava o conceito de moral da censura policial e de alguns espectadores
“escrupulosos”, ao mesmo tempo em que reabilitava a imagem do literato como
peca chave para a educagdo e “civilizacdo” da sociedade. Neste ultimo caso,
vaiendo-se da nocdo de que ao desvendar os “véus” que escondiam as partes
‘degeneradas” da sociedade, o literato estava movido por uma ‘idéia social
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(comprometida com) uma missao moralizadora”'®

o que, dentro deste raciocinio,
legitimava seus atos na tarefa que empreendia.

Engrossando o coro de protestos a intervengéo da policia em questbes de
Ambito literario, Francisco Otaviano, Quintino Bocailva e Souza Ferreira vieram
juntar suas vozes a do autor, mesmo que discordando entre si a respeito de qual
seria a melhor maneira de o teatro influir beneficamente sobre o espirito do
espectador. Este o caso de Souza Ferreira que aproveitou-se da ocasido para
reafirmar pertencer “ao grupo gque combate esta escola (realista)’, embora
concordasse com os demais debatedores que a “inteligéncia (ndo podia ser)
combatida por uma autoridade policial’.'”® Vé-se com a explicacido de Souza
Ferreira que existia algo mais do que uma questéo de ordem literaria subjacente
a este debate, e que os sentidos especificos atribuidos ao teatro realista,
emergindo por vezes como radicaimente conflitantes, denotavam os diferentes
projetos sociais que se articulavam naquele momento, a despeito de um
alinhamento comum pela causa do teatro nacional.

Ja as criticas negativas a peca, particularmente as elaboradas por um
certo “M.T.” no Correio Mercantil, centraram-se numa grave analise do texto,
em especial da cena da sedugéo ndo consumada da filha peio pai, observando

que

Nem tudo guanto vé-se pinta-se; nem tudo deste mundo mostra-se. Ha cenas que néo
se copiam, porque sua hediondez repugna (...); tipos como a meretriz, o sodomita, e
outros, que por dignidade da espécie humana e do teatro, ndo devem ser expostos em
um palco.

A miss&o do artista ndo é copiar exata e serviimente a natureza, muito menos para exibir
ao publico o lado mau da mesma e as suas chagas; € com o embelezamento na
imitagdo que o génio revela a posse desse fogo santo, que Deus por distingdo, so da
a0s seus eleitos.

Né&o quero dizer que no teatro ndo possa o autor mostrar um tipo ou outro vicioso;
mostire-o, porém, ndo quando engolifado na torpeza, e ainda assim por tempo curto, sem
a dlcera escancarada e ainda sangrenta.””’

Ora, 0 que M.T. explicitava era sua incompatibilidade com a concepgéo de

teatro do autor e o temor que a visibilidade proporcionada pelo paico podia
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exercer sobre os que tomavam assento nas salas de espetacuios. Resulta desta
posiura a sua preocupacido em afirmar que o teatro deveria voltar-se para o
“‘embelezamento na imitacao”, o que significa dizer que para ele, mais importante
no teatro do que “retratar” era “provar’ a tese que se defendia o que, na sua
visdo, Alencar nao realizara.

Diante da proibi¢ao irremovivel da peg¢a, restou ao autor publica-la em livro
no ano seguinte e, em 1869, levantar-ihe o interdito, aproveitando-se do fato de
ocupar na ocasido o cargo de Ministro da Justica do Império."?
Sintomaticamente, a publica¢do da peca ndo sofreu qualquer restricdo por parte
da critica mas, em se tratando de uma sociedade composta por um grande
namero de analfabetos, & compreensivel que a circulagéo do fivro se afigurasse
menos perigosa do que a representacdo da pecga, pois nao teria 0 mesmo
alcance que esta ultima. O problema, enfim, era 0 mesmo, isto é, 0 da
necessidade de controle efetivo sobre a obra de arte sujeita & maior exposi¢ao
publica e a garantia de uma distancia segura dos espectadores do que poderia
ser moralmente ameacgador o que, por si s6, 0 analfabetismo se incumbia de
realizar, no caso da publicagao do livro.

Ja para o Ginasio a situacdo foi mais compiicada, pois como que
corroborando a existéncia de um compld contra ele, os espetaculos oferecidos
apos o incidente com a pega de Alencar foram friamente acolhidos. No dia 20 de
setembro, inclusive, um espectador que nao quis identificar-se fez questao de
pedir aoc ensaiador Areas, que tivesse mais cuidado na escolha do seu
repertério, e ndo seguisse “tanto esse mau gosto, filho dos excessos da escola
realista; e 6 mesmo esperamos de todos agueles que tenham de fazer escolhas
de pecas (...) Sentimos vermo-nos obrigados a estas cbservacgdes, mas elas
estdo longe de traduzirem ma vontade de nossa parte. O que desejamos € que
em matéria de teatro haja cuidado em tudo”.'”® A julgar por este espectador, o
teatro realista ja vinha cansando o publico, ao contraric das representagdes dos
folhetinistas, que diziam ser ele bem aceito pelas platéias.
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O resto da temporada daquele ano foi marcada pela irregularidade das
récitas, sendo que durante os meses de outubro € novembro o teatro sequer
apresentou espetaculos. Ao mesmo tempo, as brigas de bastidores proliferaram
a ponto de j& haver quem dissesse que se assim continuasse, seria necessaria a
interferéncia da policia para dar cabo de tantos atritos.'™

Diante de tantos problemas, Joaquim Heliodoro optou por tomar atitudes
radicais, a comecar pelo afastamento do ator Areas da fungdo de ensaiador,'
substituido no inicio de 1859 por Furtado Coelho.'” A atitude demonstrou-se
acertada, pois Furtado Coelho gozava de admiracéo de grande parte da critica,
que logo manifestou sua simpatia pelo seu rabalho. Para reorganizar o elenco
desfalcado, Heliodoro reescriturou Gabriela de Vecchy e contratou os atores
brasileiros Joaquim Augusto e Vasques, € 0s portugueses Eugénia Camara,
Antonio Moutinho de Souza e Anténio Silva. A extens&o dos resultados
alcancados por estas contratacdes ficou registrada nas criticas teatrais de
folhetinistas como Machado de Assis, nas quais sdo farios os elogios as
interpretacdes de varios atores, particularmente a Gabriela de Vecchy e Joaquim
Augusto.'”

Quanto ao repertorio, pode-se dizer que, sob a responsabilidade de
Furtado Coelho, o Ginasio tendeu a privilegiar dramaturgos realistas portugueses
tais como Mendes Leal Jr., Ernesto Biester, César de Lacerda, Antonio Mendes
Leal e Camilo Castelo Branco, dentre outros, embora a maior parte deles
professasse um tipo de realismo bastante peculiar e diferente do realismo teatral
francés. De acordo com o proprio Mendes Leal Jr, 0o “drama da atualidade”
(denominacdo que a comédia realista recebeu em Portugal) era um género
hibrido, vario e multiplo, que buscava inspiragdgo no drama de Koetzue, no
melodrama de Pixerécourt e na comédia lacrimejante de Ancelot, tirando de
“cada um a sua parcela de verdade”, contrariando um certo purismo defendido
pelos dramaturgos realistas franceses.'’” E foi justamente este ecletismo que

transformou estes dramaturgos em alvo das criticas dos folhetinistas



102

fluminenses, que em varias oportunidades fizeram questdo de ressaltar néo
serem eles representantes genuinos da nova escola.'”®

Foi ainda em 1859 que o ator Vasques comegou a escrever suas cenas-
comicas que, encenadas no Ginasio, foram pouco a pouco tornando-se sua
marca registrada, a ponto de na década de 1860 serem publicadas em edictes
baratas, vendidas por precos modicos, sendo bastante procuradas pelos
espectadores que provavelmente ja as conheciam das representagdes. '™

O Ginasio ia, assim, distanciando-se do seu repertorio inicial e abrindo
espaco para uma dramaturgia bem menos “nobre”. Mais significativo ainda deste
distanciamento foi a incursdo em outro género — a revista-, também no ano de
1859. As Proezas do Sr. José da Piedade, escrita por autores brasileiros, foi a
primeira revista a ser encenada em paicos brasileiros, que acabou tendo o
mesmo destino que Asas de um Anjo. O argumento utilizado peia policia para
retira-la de cartaz, porém, foi o de estar preservando os interesses de alguns
espectadores gue se sentiram pessoalmente atingidos através de alguns dos
personagens. '®

A ma aceitacado por parte do publico pode ser mensurada através nota de
um andonimo, no Correio Mercantil, que chegou mesmo a aconselhar ao
Ginasio, caso quisesse reviver seus dias de gloria, procurar um “homem de
letras e de bom gosto para ndo passar a decepcdo de anteontem”, isto &, ver a
peca ser proibida pela policia.’® Ja na Revista Popular, o cronisia Carlos diria
que

Esse género de trabalho, desconhecido entre nés, ndo pode ser devidamente apreciado
por uma sociedade que faz garbo de ostentar-se prevenida e ulfra-sensivel, quando no
mais insignificante gracefo se enxerga uma ofensa, quando na mais leve censura divisa-
se um %t;aque feito a inferesses pessaoais, debalde se prefendera infroduzir entre nés a
revisla.

Carlos condicionava o fracasso da estréia a tacanhice e ao atraso da
sociedade fluminense, mostrando assim o seu descompasso com as sociedades
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mais “adiantadas” nas quais a revista ja se tornara um género aceito e aplaudido.
Prova de atraso, também, na avaliagdo de Joaquim Heliodoro que, respondendo
as criticas do Mercantil, argumeniaria ter sido a composicdo elogiada peio
Conservatorio Dramético, portanto, por homens conceituados, que a
consideraram uma boa composicdo num “género de representagéo tao bem
acolhido nos teatros da Franga e Portugal’. Diante do julgamento de um juri téo
qualificado, concluira o empresario ser ocioso ouvir outras apreciagbes, e
lembrou aos leitores ter sido a sua administracao incansavel “para bem merecer
do publico e da imprensa, e parece-me que nao ha motivo pelo fato de ser posto
em cena a revista para desmerecer seus favores”.'®

Heliodoro procurava, sem divida, reconquistar as simpatias do publico que
o abandonara & prdpria sorte. Se o merecimento da imprensa foi dificil de
reconquistar, a do puablico fez-se sentir de imediato, apds a encenacéo de A
Probidade, comédia de César de Lacerda, que rendeu ao Ginasio quatorze
“enchentes” consecutivas. Um sucesso tdo reconhecido que incentivou o0s
cambistas a montarem praca nas bilheterias do teatro para comprarem ingressos
que revendiam por prego mais alto, fazendo com que as entradas
desaparecessem “as nove horas da manha”.'®

A companhia parecia ir se reerguendo, e as estratégias postas em pratica
pelo seu empresario surtindo o efeito esperado, néo fosse Heliodoro ter de
contar com mais um obstaculo; a concorréncia do Alcazar Lirique, recém-
inaugurado na cidade pelo empresario francés Monsieur Arnaud.'® Embora nao
tenha sido o primeiro café-concerto da cidade, o Alcazar foi quem inaugurou nas
suas noites um tipo de espetaculo diferente, do qual constavam desde numeros
de orquestras, representacdo de parodias, bailados, operetas e nimeros de
cantos, até pegquenas representacdes de ginastica, interpretados por um belo
glenco de atrizes francesas, que faziam as delicias do publico majoritariamente
masculino da casa, ao preco unico de 1% réis, com direito a fumar e beber

cerveja durante as representagdes.’®
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Num Ric de Janeiro que via diversificarem-se as atividades e
investimentos em varios setores do comércio, tornando o perfil econdémico e
social da cidade mais complexo, ndo admira que empresarios estrangeiros se
vissem atraidos por este mercado potencial de consumo de diversdes publicas,
que a inauguracio do Alcazar se desse neste periodo, e que esta casa se
tornasse uma concorrente para as companhias dramaticas ja estabelecidas na
Corte.

Finda a temporada de 1859, o Ginasio viu iniciar-se a de 1860 com uma
nova crise se abatendo sobre ele, que teve como estopim a saida de Furtado
Coelho e Eugénia Camara da empresa para montarem companhia propria no
teatro de Sao Januario.'® O inicio dos trabalhos desta companhia, gue trocou o
nome do teatro para Teatro de Variedades, ocorreu com a estréia do drama
realista Dalila, de Octave Feulliet. Deste repertorio inicialmente adotado, porém,
Furtado Coelho afastou-se rapidamente, pondo em cena dramalhdes e
meiodramas, tdo do agrado da caixeirada do S&o Januario, além de manter a
tradicao dos espetaculos vespertinos naquela casa.

Na mesma rapidez com que mudou-se o reperiorio, mudou o
comportamento dos criticos em relacdo & empresa. Em maio daquele ano, o
jornal Entreato, fazendo um balango dos teatros em funcionamento no Rio diria
que ng caso do Sdo Januario, Furtado Coelho deixou o artista ficar

{...) por detras do_empresério e o amor da arte fornou-se do lucro.

Foi pena, repetimos, a arte perdeu.

E saindo do Ginasio o Sr. Furtado Coetho, supunhamos todos que 0 apéstolo da fei nova
ia pelas praias ndo desertas, plantar a santidade de uma nova verdade desconhecida
naquelas regides arcentas (...)

E iludiu-nos! Deixou 0 seu lugar e foi trocar as galas de artista pela gravidade do
empresario! (...)

O Ginasio sentiu-se, e principiou a armar a popularidade. Montou pecas de barracdo! Se
Ihe faltava o seu quernido restaurador da arfe...que saiu frenético para ir montar 0 “29”

E assim acabou um tealro regular! E assim um artista de merecimento desceu fanto
abaixo, ao nivel dos empresarios...capitdes do “29™ E assim se espetou nas Variedades
a regularidade espaimada do Ginésio'®
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Duplamente condenado, por haver perdido a oportunidade de regenerar ¢
teatro da praia de D. Manuel e por haver contribuido para a “degeneracao” do
Ginasio, Furtado Coelho transformava-se em culpado por toda uma situagio
“deploravel” que o teatro fluminense supostamente vivenciava. E mais uma vez
nos deparamos com uma fepresentacdc depreciativa da atividade do
empresario, como que corroborando uma nog¢do que parecia cada vez mais ir
tornando-se um lugar comum na ocasido, mas cujo sentido nada mais era do
que o de delimitar a distancia gue os separava dos “reais defensores” da causa
do teatro nacionai — os literatos -, garantindo a estes uma marca de
superioridade.

Mesmo tendo que defrontar-se com a animosidade da critica, Joaquim
Heliodoro encontrou folego para oferecer estréias a seu publico. Dentre elas
talvez tenha sido Mée, de José de Alencar, a mais representativa, por ser pega
de lavra de autor nacional € a quarta de um escritor que ja se fizera conhecido
do publico.

Mie pisou o palco do Ginasio sob o signo do sucesso, e tal foi a extenséo
de sua aceitagdo que ndo houve um critico sequer que ndo a tenha saudado.
Consegientemente, a pega foi mesmo considerada “‘uma das composigbes mais
delicadas e sentidas que tém figurado nas nossas cenas dramaticas, sem
excetuarmos as producgdes dos teatros estrangeiros”.'®

Muito desta boa recepcédo pode ser creditada ao que Machado de Assis
observou num artigo que publicou nove dias apos a estréia. Segundo este critico,

(...) revela-se a primeira vista que o autor do novo drama conhece o caminho mais curto
do triunfo; gque, dando todo o desenvolvimento & fibra da sensibilidade, praticou as
regras e prescrigbes da arte, sem dispensar as sutilezas da cor local.™

O sucesso alcangado por Alencar, a julgar por esta fala, teria sido o
resultado obtido pelo casamento perfeito entre a forma artistica e o tema

nacional. Ha na peca, com certeza, elementos suficientes para justificar este
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julgamento de Machado. Mde tem um enredo simples; € a histéria de uina
escrava que tendo tido um fitho do seu senhor, tornou-se escrava do proprio
filho, quando este foi instituido herdeiro do seu pai. O segredo do nascimento de
Jorge, o filho desta escrava, que recebeu na peca o nome de Joana, so lhe é
revelado no desfecho da trama, quando o rapaz, procurando salvar seu futuro
sogro de dividas que contraira, hipoteca a propria mae sem que 0 soubesse.
Joana, num gesto de extrema grandiosidade, suicida-se apos saber de toda a
situagdo, para poupar seu filho da vergonha de saber toda a verdade sobre sua
origem.

Vé-se, assim, que Alencar néo se distanciou do preceito realista de buscar
inspiragdo em fatos do cotidiano, tanto que escolheu mais uma vez enfocar a
escravidao como tema central. Por outro lado, é patente no seu texto a presenca
de uma natureza politica, ao tratar do assunto podendo-se mesmo dizer que o
dramaturgo expressava, através desta escolha, um consenso moral ampio no
periodc em relacio a casos reais similares. Na decada de 60, situagdes como a
enfocada pela pega ja eram consideradas um atentado contra a humanidade, e
ja havia longo tempo que pensava-se numa solugéo legal eficaz para proibir ou
amenizar casos em que a méie escrava se tomasse escrava do fitho concebido
ilicitamente com o senhor, quando aquele se tornasse herdeiro deste.’

Existe também um outro elemenio que aponta para a filiacéo realista da
pega, perceptivel no movimento privilegiado peio autor de provocar uma
determinada reacdo no especiador através do coniraste. E na peca este
contraste tanto pode ser detectado no sentimento de matemnidade daquela
escrava, quanto no fato incomum, para uma sociedade senhorial escravisia, de
consentimenio do casamento de uma moga livre com um liberto. Alencar parecia,
desta maneira, estar condenando moralmenie a luxtria dos senhores que
permitia o relacionamento sexual entre livres e cativos, e acenando com a
possibilidade de degradacdo da sociedade por dentro, com o aparecimento de
familias hibridas como resultado indesejado a ser evitado.
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Mais interessante neste texto, ainda, € que toda esta licido moral ndo saia
da boca de um raisonneur inflamado e militante, mas das conclusées que os
proprios espectadores poderiam tirar dos conflitos dramaticos. Alencar eliminou
desta peca o elemento talvez 0 mais defeituoso da dramaturgia realista, obtendo
com isto um resultado mais convincente o que, de quaiquer forma, néo esconde
uma visdo de mundo politicamente comprometida do autor, por forgca da
perspectiva idealizada da solugdo que propde no desfecho. Assim, o que se vé
em Mée é o drama da escraviddo atenuado por uma saida moralizadora e
conservadora, que condena esta instituicdo do ponto de vista ético e redime a
sociedade que a mantém. E a despeito deste posicionamento conservador,
Alencar oferecia com esta peca mais uma contribuicdo para o processo de
renovacéo teatral da época e confirmava sua reputacao de escritor mais proficuo
do periodo.

Gravemente enfermo, Joaquim Heliodoro viu-se forgado a dissolver sua
companhia em julho de 1860, vindo a falecer no inicio de agosto, deixando vitva
e trés filhos em situacdo financeira dificil*®, tendo mesmo os atores da extinta
empresa lhes oferecido, como forma de ajuda, um espetaculo em beneficio no
dia 17 de outubro daquele ano.’® Com sua morte abriu-se um novo periodo na
histéria do Ginasio, que passou a abrigar uma nova companhia composta por
antigos atores do Ginasio e por atores da recém-extinta companhia de Furtado
Coelho. Desta fusdo formou-se a

Sociedade Dramética Nacional que daré representagbes no teatro Ginasio.

Pretendem os associados nada menos que procurar desenvoiver a arte dramética no
pais — fundar um montepio para atores — e oportunamente abrir aulas em que se ensine
as matérias necessérias ao artista dramatico.

A noficia deve ser recebida com especial agrado (...) Conseguird porém a Sociedade
Dramética Nacional realizar os grandes e importantes fins que fem em vista? O futuro
somente respondera a esta pergunta.

Pela nossa parte nem tanto exigimos dela; basta que consiga dar desenvolvimento a
arte dramética no pais para merecer uma coroa de gloria. "
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Sob a direcdo de Joaquim Augusto Ribeiro de Souza, Eduardo Graga e
Antdnio Moutinho de Souza, tendo Furtado Coelho como ensaiador, a Sociedade
Dramatica Nacional propunha-se retomar o projeto iniciai abragado pelo Ginasio.
Alguns dias apos o espetaculo inaugural, que se deu com Luxo e Vaidade, de
Joaquim Manuel de Macedo, no dia 17 de setembro, e contou com a preserica
da familia imperial, um artigo do Diario do Rio de Janeiro mencionou que o
inicio dos trabalhos da nova empresa confirmavam o seu objetive de
“engrandecer a arte e favorecer, sendo fundar, o teatro nacional”, pois optara por
privilegiar um autor nacional.”™ Um més depois o Ginasio ainda levava a mesma
peca o que, por um lado, vinha dandc origem a um numero significativo de
artigos elogiosos da critica mas, por outro, ndo estava agradando a alguns
espectadores, que chegaram mesmo a pedir aos empresarios “néo
continuassem as representacbes do drama (...) porgue lhe(s) parecia isso
enfadonho”.'*®

Em novembro um outro drama original brasileiro foi representado pela
empresa — A Epoca-, de Aquiles Varejéo, e a partir de inicios de 1861, Quintino
Bocaitiva, José de Alencar, Macedo, Alvares de Aradjo, Sizenando Nabuco de
Araujo, dentre outros, foram os autores privilegiados pela Sociedade Dramatica
Nacional.

10 - Ja temos teatro nacional!

Entre marco de 1861 e fevereirc de 1862, os escritores nacionais
estiveram muito mais tempo em cartaz no Ginasio do que os escritores
estrangeiros, 0 que levou aiguns folhetinistas mais afoitos a proclamarem o
nascimento do teatro nacional."®’

Mas se a formacdo deste razoavel repertério inspirado na dramaturgia
realista francesa parece indicar uma vitéria das idéias defendidas pelos literatos
fluminenses, alguns fatos aponiam para outra dire¢do. Embora houvesse nestas
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pegas uma intencdo genuina de enfocar temas e formas propostos por um
realismo militante e com pretensfes missionarias, acreditando que com isto
contribuia-se para o aprimoramento e a educacio da sociedade e a formacgéo do
proprio teatro nacional, nem sempre o resultado alcangado foi 0 desejado. Joéo
Roberto Faria acertadamente observa que, de maneira geral, este repertorio foi
bastante heterogéneo, porque muitos dos autores escreveram pegas realistas
com tragos romanticos, quando ndo escreveram dramas romanticos, burletas e
farsas, demonstrando conviver sem grandes problemas com estéeticas
antagdnicas e géneros dramaticos diversos e até mesmo conflitantes.'®

Joaquim Manuel de Macedo &, seguramente, 0 exemplo mais acabado
desta heterogeneidade. Em relagéo a tendéncia deste autor, Machado de Assis
chegou a dizer que ele nédo professava “escola aiguma; € realista ou romantico,
sem preferéncia, conforme se lhe oferece a ocasido”.'® Néo ha duvida que a
observacdo de Machado é pertinente, pois o repertério de Macedo incluia desde
um drama em verso (Cobé), passando por uma imitagdo do francés (O Primo da
Califérnia, inspirado em Scribe), uma dpera (O Fantasma Branco), uma burleta
(Antonica da Silva), uma comédia burlesca (A Torre em Concurso) até duas
comédias realistas (Luxo e Vaidade e Lusbela).

José de Alencar, por sua vez, ndo ficou airads, pois mesmo escrevendo as
comédias realistas aqui ja@ mencionadas, encontrou tempo e disposicdo para
escrever um drama histérico — O Jesuita -, isto sem contar que sua primeira pega
- Verso e Reverso -, foi inspirada num género bem pouco “nobre”, a revista.

Este ecletismo de Macedo, Alencar e tantos outros escritores do periodo é
um dado no minimo instigante, pois deixa transparecer uma contradi¢ao inerente
ao que professavam e ao que praticavam estes individuos.*® Afinal, foram deles
que partiram as criticas ao que consideravam “promiscuidade” de escolas e
géneros, ndo perdoando os escritores que enveredavam por caminhos t&o
“tortuosos”, basta lembrar suas objecbes aos 'dramaturgos realistas portugueses.
De qualquer forma, sendo eles os préprios criticos dos seus textos, entende-se o
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tanto de benevoléncia ao analisa-los, e porque se preocupavam mais em
incentivar-se mutuamente a vencer certos obstaculos do que a apontar defeitos.

Contrariamente ao que aconteceu com este repertdrio, que teve uma
passagem metedrica pelo Ginasio, um outro, bem menos comentado e elogiado,
foi sorrateiramente firmando-se no mesmo periodo, e ao adentrar o final da
decada de 60 fazia as delicias das platéias daquela casa. Refiro-me a uma outra
dramaturgia “nacional’, da qual o ator Vasques é indubitavelmente a figura mais
representativa no periodo. Suas cenas-comicas, introduzidas no repertério do
Ginasio em 1859, tornaram-se aos poucos o “coringa” da companhia, e a partir
de 1861, figuraram praticamente em todas as récitas por ela oferecidas. Em
1863 uma pequena nota assinada por um certo “Ginasista” sublinharia o prazer
que os espectadores do Ginasio experimentavam ao assistir as encenacdes das
pecas do Vasques. De acordo com este espectador, sentia-se entusiasmado
todas as vezes que via

(...) um bonito frabalho literario que pode honrar as letras do nosso pais.

O Brasil deve ter uma literatura, deixando de mendigar estilos e costumes que néo séo
nossos, e com 0s quais nada temos (...)

A Ninhada de Meu Sogro é um dos mais lindos trabalhos draméticos que temos visto no
palco brasileiro (...) Os usos da nossa fterra, nas mais pequenas circunstancias da nossa
vida doméstica, realcam nessa composicéo. O estilo é elegante e natural, os caracteres
perfeitamente concebidos e daguerreotipados, os anexins citados a proposito, e o
enredo simples, como convém. Porém interessante e bem combinado. %

A Ninhada do Meu Sogro era a 14* cena-cémica que Vasques
representava no Ginasio com sucesso €, na visdo do “Ginasista”, ela era uma
prova da possibilidade de existéncia de uma dramaturgia brasileira “genuina”,
gue nao se filiava a estlilos e costumes estranhos, contrariando todo um discurso
letrado que associava a fundagdo do teatro nacional a uma imitagdo das
dramaturgias mais “adiantadas”.

Descortinando um quadro de mudangas dentro do qual a solenidade dos
raisonneurs e a sisudez das comédias realistas ja ndo causavam impacto, o
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“Ginasista” dava mostras de que a decisdo do Ginasio de apostar neste outro
repertdrio rechacado pela critica fora acertada e bastante condizente com os
tempos que se vivenciavam. E aqueles eram reaimente novos tempos. Afinal, 0
Ric de Janeiro logo assistiria e aplaudiria Orphée aux Enfers, de Offenbach, e
ndo tardaria muito para que o Vasques lhe oferecesse a verséo “nacional” da
lenda de Orfeu, também sob forma de opereta, intitulada Orfeu na Roga, que
daria mais de quatrocentas representagdes consecutivas.

A critica ilustrada escandalizada com a propagacéo destes géneros
“menores” ndo deixou por menos e decretou rapidamente a decadéncia do teatro
nacional, decadéncia esta diagnosticada num momento de pleno florescimento
de um repertério assinado por autores da “terra’, € numa ocasido em que as
salas de espetaculos da cidade haviam dobrado de namero.

Chamando cada vez mais a atengdo de espectadores os mais diversos
possiveis, o teatro ia assim propagando-se e firmando-se como a diversao
publica noturna por exceléncia da cidade, evidenciando que entre a feicdo para
ele projetada pelos literatos e a forma como foi se constituindo na pratica havia
uma jonga distancia.

No caso especifico do Ginasic & patente que a imagem para ele
elaborada, ndo dava conta de uma outra realidade por ele vivenciada. Cada vez
mais, extrapolando em muito certas definicbes restritas, sobretudo a partir dos
anos 60, aquela casa foi cedendo aos apelos das platéias que a freqientavam. A
demarcacdo pretendida de que aquele fosse um local restrito a freqiiéncia de
individuos que faziam parte de cerios segmentos sociais demonstrou, desta
forma, estar construida sobre bases muito frageis, quando um publico, que dele
se procurou afastar, mostrou fazer das noites do Ginasio um dos seus
passatempos prediletos, deslocando o significado idealizado para ele e
definindo-o com novos sentidos, a partir de apropriacdes e resignificagOes

particulares.
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Decretar a morte do teatro nacional para os literatos fluminenses, dentro
deste contexto foi, todavia, uma saida honrosa e estratégica, principaimente
levando-se em considerag&o o anti-climax por eles vivenciado, apds todoc um
esfor¢co despendido para dotar o pais de uma “alta” dramaturgia. O que esta
solug&o néo conseguia encobrir, contudo, era a sua inabilidade para lidar com as
diferengas, muito embora tivessem tido a seu favor, além da imprensa, uma
outra tribuna de peso — o Conservatdrio Dramatico Brasileiro -, assunto do
préoximo capituto.
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' Apud Galante de Souza, Q Teatro no Brasil, Rio de Janeiro, INL, 1960, vol.l, p. 156.

2 0 chamado “ Hino ao Grande e Herdico dia 7 de abril de 1831" teve sua letra escrita peio
desembargador Ovidio Saraiva de Carvalho ¢ Silva e foi musicado por Francisco Manuel de Silva.

3 A histéria do teatro S&@o Pedro de Alcantara é particularmente exemplar desta intima ligagdo entre
acontecimentos politicos e palco. Nascido Real Teatro de Sao Jodo, foi do seu terrago que, a 26 de
fevereiro de 1821, Pedro | leu, em nome de D.Jodo VI, o decreto sancionando a constitui¢éo que estava
sendo elaborada em Portugal; em uma de suas salas, no dia 5 de junho de 1821, o mesmo Pedro | jurou
as bases da constituicio portuguesa, e foi ainda nele que Pedro | se apresentou ao povo fluminense, a
15 de setembro de 1822, pela primeira vez apds sua chegada de S&o Paulo, onde proclamara a
independéncia. As diferentes denominagdes que recebeu no decorrer de sua existéncia séo também
exemplares desta ligago & qual vimos nos referindo. Tendo recebido iniciaimente o nome de Real Teatro
de Szo Jodo, em homenagem a D. Jo&io VI, esta sala passou a chamar-se teatro S&o Pedro de
Alcantara, em 1824, em 1831, teatro Constitucional Fluminense e, mais tarde, com a maioridade de
Pedro II, teatro S&o Pedro de Alcantara.

* 0 Rio de Janeiro possuia na ocasido dois teatros em funcionamento: o S&o Pedro de Alcantara e o
teatrinho da rua dos Arcos. Este Uitimo ficava na rua do mesmo nome, funcionou por cerca de dez anos,
e teve como instituicio mantenedora a Sociedade do Teatrinho da Rua dos Arcos. Ver Lothar Hessel e
Georges Raeders, O Teatro no Brasil sob D. Pedro 11, Porto Alegre, IEL, 1979, p.278.

S Cari Seidler, Dez Anos no Brasil, S&o Paulo, Martins, s/d, p.47.

8 Colegéio das Leis do Império, Rio de Janeiro, Tipagrafia Nacional, 1831. Este decreto € 0 de ndmero
400.

7 0 Par de Tetas, 25 de abril de 1833.

% Segundo Décio de Almeida Prado { Jodo Caetano: o afor, 0 empresério, o repertorio, 5o Paulo,
Perspectiva, 1960, p.p.73-8), o criador do folhetim dramatico foi Geoffroy, em 1804. No caminho aberto
por ele atuaram literatos de varios paises, dentre eles os brasileiros do séc. XIX. O folhetim dramatico era
uma revisdo semanal dos espetaculos teatrais, pubiicada num lugar preciso — o rodapé do jornal -,
geralmente na primeira pagina, na qual se apresentavam um resumo do enredo da pega e consideracdes
sobre atuacdo dos atores, confecgio de cendrios e figurinos, o trabalho do ensaiador e a acolhida do
publico. Para maiores informagdes sobre o folhetim ver Marlyse Meyer, Folhetim: uma hist6ria, S&o
Paulo, Companhia das Leiras, 1996.

° Jornal do Commercio, 21 de margo de 1838.

9 para a critica romantica ver Antonio Candido, Formagdo da Literatura Brasileira, Belo Horizonte,
ltatiaia, 1981, v.2, e Flora Sussekind, “O escritor como genealogista: a fungdo da literatura e da lingua
literdria no romantismo’ in América Latina: palavra, literatura e cultura, Sao Pauto, Memorial, 1994.

" No prefacio ao drama Gongalves de Magalhdes diz: “Lembrarei somente que esta é, se me néo
engano, a primeira tragédia escrita por um Brasileiro, e Gnica de assunto nacional’. Ver Gongalves de
Magalhaes, Tragédias, Rio de Janeiro, Garnier, 1865, p.7.

'2 Maiores informacbes dobre Antonio José da Silva podem ser encontradas em Décio de A. Prado, O
Drama Romdantico Brasileiro, S&o Paulo, Perspectiva, 1996, p.p.11-52.

13 Gongaives de Magalhaes escreveu apenas duas pegas para o teatro. S&o elas Antonio José e Olgiato.
Ver Décio de A. Prado, O Drama Roméntico Brasileiro, obra citada.

4 Escreveram irregularmente para o teatro no decorrer do periodo Joaquirn Norberto de Souza e Silva,
Gongalves Dias, Porto Alegre e Teixeira e Sousa.

'S Estes argumentos reaparecem com frequéncia sobretudo na década de 50 nos mais diversos jornais
da Corte, particularmente no Didrio do Rio de Janeiro, no Joma! do Commercio, Correio Mercantil e
A Marmota.

'® Ha razdes que em parte explicam a predilecdo por determinados géneros teatrais gue transcendem o
caso brasileiro e estdo relacionadas a viséio cléssica hierarquizada dos géneros, com a valorizagao de
alguns, como a tragédia, e a desvalorizagéo de outros, como a comédia. Com o aparecimento do
realismo no séc. XIX, a comédia ganhou foros de importéncia tematica, sofrendo uma revalorizagéo e
passando a figurar entre os géneros “sérios”. O que proponho aqui, entretanto, & pensar que por tras
desta questdo existem outras possiveis de serem levantadas, assentadas sobre fundamentos que
escapam ao &mbito literario.

Y7 Jodo Roberto Faria, O Teatro Realista no Brasil — 1855/1865, S&o Paulo, Perspectiva, 1893.

'3 ldem, p.p.260-1.
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*? Augusto Mauricio, Meu Velho Rio, Rio de Janeiro, Prefeitura do D.F., sfd, p.177. A antiga rua de Sio
Francisco de Paula, atual rua do Teatro, € um pequeno trecho de rua que inicia no teatro de Jodo
Caetano e termina no Largo de S&o Francisco, onde existe uma igreja com este nome. A julgar pelas
informagdes coligidas num anuncio publicado no Diario do Rio de Janeiro no dia 20 de abril de 1836, o
teatro de S&o Francisco ficava no inicio da rua,provavelmente n.35. Arthur Azevedo mencionou no jornal
O Paiz, do dia 12 de janeiro de 1901, que existia ao lado do teatro um restaurante, no n.33, para o qual
se dirigiam alguns espectadores para palestrar assim que terminavam as récitas. Como o atual teatro
Joao Caetano fica hoje no lugar onde existiu o Si0 Pedro Alcantara, o teatro de So Francisco ficava
%raticamente a sed lado.

Jomal do Commercio, 25 de setembro de 1848,
%' idem, 4 de maio de 1846.
Z Idem, 25 de setembro de 1846.
B Comédias de Martins Pena {(com estudo critico introdutorio de Melo Morais Filho), Ric de Janeiro,
Garnier, sfd. p.XXVII.
# 0 Brasil, 4 de maio de 1841, Iniciando-se no jormalismo como folhetinista teatral do jornal O Cronista,
depois de completar estudos secundérios em Paris € juridicos em S&o Paulo, Justiniano José da Rocha
atuou nesta mesma fung¢ao no jornal O Brasil, em 1841.
% 0 teatro do Valongo fot inaugurado em 1833. O de Sdo Janudrio, inicialmente denominado teatro da
Praia de D. Manuel, foi construido por uma companhia de atores portugueses, em terreno cedido pelo
governo, na rua do Cotovelo, entre a praia de D. Manuel e a rua do mesmo nome. Foi inaugurado em 2
de agosto de 1834 e em seternbro de 1838 passou a chamar-se S&o Januério, em homenagem a uma
das filhas do imperador. Em 1862 recebeu o nome de Ateneu Dramatico. Foi demolido em 1868. Ver
Galante de Souza, obra citada, p.p.291-2
% Moreira de Azevedo, “Jo&o Caetano” in Revista do IHGB, 1980, tomo XXill, p.p.340-1. Joaquim Manue!
de Macedo, no seu Ano Bibliogréfico, oferece interpretacdo semelhante a de Moreira de Azevedo. No
discurse proferido em 1886, como parte das comemoracbes de aniversario da morte de Jodo Caetano,
Joaquim Nabuco diria que, no inicio de sua carreira, este ator passou “por uma série de pequenas
humithacdes que lhe foram impostas durante mais de dez anos pela inveja profissional e pelas rivalidades
nacionais, vivas naquele periodo, entre Brasileiros e Portugueses”. {Joaquim Nabuco, Escritos e
Discursos Literdrios, Companhia Editora Nacional, 1939, p.28)
2" Apud Décio de A. Prado, Jodo Caetano, obra citada, p.9
* A tradigao de o governo subvencionar os teatros no Brasil do séc. XIX remonta & criagdo do Feal
Teatro de S&o Jodo, quando auxiliou-se materialmente o empresério Fernando José de Almeida para a
construcéo do teatro, liberando de direitos alfandegérios tudo quanto fosse necessario para a construgéio
do prédio. Uma outra forma de auxilio consistiu no pagamento de determinada quantia pelos camarotes
do Ministro do Reino, do encarregado do governo das armas, do intendente geral de policia e da propria
tribuna real. Os trés camarotes custavam 50 mil réis cada um, e a tribuna 100 mil réis. Qutra espécie de
subvencic que também passou a ser utilizada na ocasido foram as loterias. Pelo decreto de 25 de maio
de 1810, foram concedidas a Fermando José de Almeida seis loterias anuais, logo que seu teatro foi
inaugurado. Em 1811, pelo aviso n. 40 de 5 de outubro, ficou permitida a venda, na capitania da Bahia,
de bilhetes das loterias para o teatro da Corte. Inicialmente as loterias eram concedidas por deciséio do
regente, e aprovadas por decreto; a partir de 1824, passaram a ser votadas pela camara e pelo senadn, e
0s bilhetes vendidos em casas de cautelas, por determinagdo do governo. Com o passar do tempo, a
pratica da venda dos bilhetes por cambistas tornou-se disseminada a ponto de, a partir de meados do
século e dai até o final dele, travarem-se verdadeiras campanhas contra os cambistas ou “vendedores de
vigésimos”, como também eram chamados. Segundoe artigos publicados em diferentes jorais da Corte
enfocando o assunto, s cambistas compravam todas as entradas, logo que se abriam as bilheterias dos
teatros, e as revendiam até pelo dobro do preco. Ver para o assunto Jornal do Commercio de 1 e 26 de
novembro de 1846, Diario do Rio de Janeiro de 26 de junho de 1856 e Microscopio de 18 de outubro
de 1857.
® Neste periodo, Jodo Caetano atuou nos teatros de Santa Tereza, em Niterdi, e no de S3o Francisco,
ne Rio. Voltou em 1840 a trabalhar no teatro de S&o Pedro, de onde foi despedido, € no ano seguinte
goassou a trabalhar no teatro de S&o Francisco.

O pedido de subvencéo foi feito no ano de 1845, mas a decis&o se arrastou até o ano seguints, tendo a
votag&o decisiva ocorrido em 28 de agosto de 1846.
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3 Anais do Pariamento, sesséo de 22 de agosto de 1845.

*2 \9em, 30 de agosto de 1845.

® ldem, sesséo de 28 de agosto de 1846.

% Jornal do Commercio, 16 de fevereiro de 1847.

* Idem.

% rernando José de Almeida, primeiro empresario teatral a receber subsidios da coroa para a construgéo
do Real Teatro de Sdo Jo&o, chegou de Portugal em 1801 na qualidade de cabeleireiro do vice-rei.

% Em maio de 1860, o periédico Entreato publicou uma nota na qual dizia que corria um boato de que ja
estava tudo acertado para fazer passar no senado as 12 loterias de acréscimo que um projeto do ano
anterior votara para o teatro Lirico.

% E£m 1853 esta cota mensal passou a ser de 36 contos de réis, € em 1858 subiu para 48 contos de réis.

2 0y teatro de Santa Tereza foi edificado em 1827, chamando-se iniciaimente Teatro Niteroiense. 86 apés
uma reforma a qual foi submetido em 1842, passou a chamar-se Santa Tereza, em homenagem a futura
imperatriz do Brasil. Ver Lothar Hessel e Georges Raeders, obra citada, p.68.

“ Apud, Décio de A. Prado, Jodo Caetano, obra citada, p.68.

4 A Marmota, 29 de abril de 1851. Vaudevilles s8o comédias entremeadas de cangdes, e podem ser
consideradas uma das predecessoras da dpera, sendo bastante populares na Franga do séc. XIX, e uma
das formas dramaticas mais influentes e de maior interesse na época de Napolefo. O periodo
compreendido entre 1815 e 1848 foi dos mais férteis do género. Ver Fernando Antonio Mencareili, A
Cena Aberta: a interpretacdo de “O Bilontra™ no teatro de Arthur Azevedo, Dissertacéo de Mestrado,
Unicamp, 1996, p.96.

42 o Marmota, 20 de maio de 1851.

4 A Revista Hustrada de 12 de fevereiro de 1860 publicou uma nota na qual pode-se identificar alguns
dos freqientadores daquela casa. Segundo a nota, havia-se descoberto e prendido o causador de um
incidente naquele teatro. Teria sido um escravo que, a mando € bem pago por um certo “s6cio” ( que o
artigo insinuava ser Furtado Coelho) , jogara bolinhas de chumbo no paico. Ao serem pisadas peios
atores as tais bolinhas explodiam, e os deixavam aténitos, bem como a platéia espantada. Segundo este
mesmo artigo, aquele fora um artificio que Furtado Coelho usara para desmoralizar a companhia de
Germano de Oliveira, que |4 atuava, forgando-a a desocupar o teatro que Furtado tinha em vista arrendar.
Num artigo intitulado “Uma tarde no S&o Januério”, um autor anbnimo escrevendo no jornal Album
Literario {15 de fevereiro de 1861), relatou uma situagio ocorrida com um jovem roceiro, a seis meses
na Corte que, de passagem numa tarde pelas portas do S&o Januario, resolveu entrar para assistir @
encenacéo de A Mascara Negra. La estando, o jovem rapaz bateu os olhos em uma moga, sentada num
dos camarotes e resolveu ir até ela fazer a corte. A moga, apds resistir aos insistentes galanteios do
rapaz, decidiu retirar-se do teatro com ele, dirigindo-se até sua casa, onde “tinha talvez alguma coisa a
dizer-lhe”: O rapaz aquiesceu e, “ momentos depois partiram ambos em um ¢arro. N&o sabemos qual foi
a conversa que teve com a moga; no dia seguinte ambos tinham desaparecido. Diz alguém que os
encontrou na estrada de Minas’. Veridica ou ndo, a histéria reproduzida no jornal é exemplar para a
identificacdio de certos frequientadores do teatro de Séo Janudrio, a qual venho me referindo. No conto A
Causa Secreta” (Vérias Historias, Rio de Janeiro, Jackson, 1950, v.16, p.102), Machado de Assis faz uma
observagao sobre o teatro de S&o Januario e sua localizagio geografica “perigosa’. Neie, o personagem
Garcia, que morava na rua de D. Manuel, cultivava, como uma de suas raras distragbes, ir ao teatro de
S0 Januario “que ficava perto, entre essa rua e a praia; ia uma ou duas vezes a0 meés, e nunca achava
acima de quarenta pessoas. S6 os mais intrépidos ousavam estender os passos até aquele recanto da
cidade”. Maiores informagbes sobre a platéia do Sao Januario serdo fomnecidas posteriormente, mas
procuro chamar desde jé a atengéo para o fato de que, por estar fora do eixo de concentragdc dos outros
featros, que localizavam-se na freguesia do Sacramento, o teatro de 8&¢ Januario carregou o estigma da
falta de "polimento” de seus frequentadores, imagem t&o polemica quanto a construida em torno do
Ginasio, de teatro preferido das familias “distintas”.

4 Arnold Hauser (Histéria Social da Arte, Sao Paulo, Mestre Jou, 1982. p..p.B52-3) observa que no
Gymnase, Vaudeville, Ambigu, Gaité, Varietés e Nouveautés, teatros de boulevards parisienses,
representavam-se pecas que tinham por fim atrair um novo publico. Segundo ele, tais teatros foram
abertos para atender as populacBes heterogéneas das grandes cidades parisienses e o éxito das suas
representacdes se deveu & influéncia da censura no repertério. A censura de Napoleso e da restauragdo
impedia que se discutisse e fossem abordados nos dramas literarios, tanto os costumes das classes
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governantes, quanto as questoes do dia-a-dia. A farsa, a comédia, o melodrama, ao contrério, gozavarm
de maior liberdade, por ndo serem levados t40 a sério pelos poderes plblicos.

“ 0 Martinho, 29 de junho de 1851. Ver também para o assunto O Ateu de 14 de setembro de 1851 e A
Marmota de 6 de maio de 1851,

:j O Martinho, 10 de agosto de 1851 e O Camaradinha de 25 de agosto de 1851.

Almprensa, 12 de setembro de 1852.

“ Baseio-me para estas informacSes em Jo&io Roberto Faria, O Teatro Realista no Brasil. 1855/1365,
obra citada.

% ). Galante de Sousa, obra citada, p.288. Um teatro das dimensdes do S&o Pedro, no séc. XIX, possuia
quatro ordens de camarotes e uma platéia com uma galeria, uma geral e as chamadas “tomrinhas”. A
tribuna imperial ficava no centro do teatro, na segunda ordem, o que tornava os camarotes ali localizados
os mais disputados no teatro. As galerias eram os dlimos lugares das salas de espetaculos. As gerais
eram os piores lugares dos teatros, os mais baratos, a ndo ser que os teatros tivessem galerias tue,
nestes casos, passavam a ser os lugares de pregos mais acessiveis, localizados no fundo da platéia ou
aos lados, ou ainda na dltima ordem, por cima dos camaroles. As “torrinhas® eram os camarotes da
ultima ordem numa sala de espetédculos, Ver Souza Bastos, Diciondrio do Teatro Portugués, Lishoa,
Imprensa Libanio da Silva, 1908,

% 0 teatro Lirico Fluminense, nascido teatro Provisorio, foi construido no Campo de Santana, entre as
atuais ruas da Constituicdo e Buenos Aires. As obras tiveram inicio em 29 de setembro de 1851 e a
inauguragao se deu em 25 de margo de 1852. Planejado para ser provisorio e durar trés anos, fechou
definitivamente em abril de 1876, sendo demolido com o ajardinamento do Campo de Santana, Passou a
ser chamado de Lirico Fluminense em 19 de maio de 1854. Ver J. Galante de Sousa, obra citada, p. 292.
! Diario do Rio de Janeiro, 15 de fevereiro de 1855.

Jornal do Commercio, 24 de fevereiro de 1847. No discurso proferido em homenagem ao aniversario
de morte de Jodc Caetano em 1886, Joaquim Nabuco ainda tocaria no assunto observando que ‘as
celebridades estrangeiras podem todas repetir entre nds o veni, vidi, vici; ndo tém que lutar para impor-se
nos paises vassalos; tudo conspira em favor delas; o perigo que correm €, t40 somente, o de verem o0s
seus defeitos exaltados acima de suas qualidades” (Escritos e Discursos Literdrios, obra citada, p.28) Na
temporada de 1852, a cantora Rosina Stoitz, contratada pelo teatro Lirico, recebeu mensalmente uma
quantia correspondente a quatro vezes mais do que recebia um ministro de estado (Ver Vincenzo
Cemicchiano, Storia della musica nel Brasile. Del tempo coloniali ai nostri giorni (1549-1925), Milso,
Fratelli Riccioni, 1926, p.220.

% Diario do Rio de Janeiro, 14 de fevereiro de 1855,

** Décio de A. Prado (Jodo Caetano, obra citada, pp.73-88) observa gue o melodrama é construido scbre
um conteudo sentimental moralizante, otimista, entremeado de musica, tem cendrios faustosos, variados
e imaginados para facilitar as peripécias do enredo que s&o sempre muitas e inusitadas. O segrede da
sua popularidade reside, segundo este autor, na maneira de encarar e explicar as relagbes humanas na
simplicidade de suas concepcdes morais: © mau personifica-se sempre num individuo (o tirano ou o
vil&o), que vence todas as batalhas, exceto a Gitima. Cada personagem, valendo-se dos monologos e dos
apartes, técnicas indispensaveis ao género, diz o que sente, o que pensa e o que pretende fazer, nada
deixando nas entrelinhas. E um género de origem popular, cujo aparecimento coincidiu com a
desagregacao das velhas piatéias formadas pelos connoisseurs do séc. XVII, e com o ingresso,
Eﬁropiciado pela revolucio Francesa, de novas classes sociais ao teatro.

A Comédie Francaise foi uma associagdo criada em 1843, composta por um nidmero limitado de
membros (28 no total, e todos ligados as artes cénicas), que recebia do governo de Bonaparte uma
subvengao de cem mil francos que garantia o seu funcionamento. Era dirigida por um administrador geral,
nomeado pelo ministro da instrugdo pubiica, e este presidia um comité, formado por individuos cujos
nomes eram escolhidos pelos representantes do governo (Album de fa Comédie Frangaise, Paris, Faul
Ollendorff, 1800). Para o caso de Portugal ver o Regulamento do Teatro Nacional D. Maria /I, em Lisboa,
Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, 1-2,28,83 e ainda Biblioteca do Povo e das Escolas, Lishoa,
David Corazzi Editor, 1884
% A expressao “capitalista” foi usada na ocasido para demarcar as diferencas entre Heliodoro e Joao
Caetano, j& que aquele ndo era oriundo do meio teatral, e sim um homem de negdcios.

A empresa formada por Joaguim Heliedoro teve seus estatutos aprovados pelo decreto 1667 de 6 de
novembro de 1855. Seu funcionamento, no entanto, teve inicio no dia 12 de abri!, com base na
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autorizagdo emitida pelo Ministro do Império em 5 de maio de 1855. De acordo com seus estatutos, a
empresa foi organizada como uma sociedade composta com o fundo de 20 contes de reis divididos em
duzentas acdes de 500 réis cada. Os acionistas receberiam 0s juros anuais de 6% e gozariam do
abatimento de 2% no preco dos camarotes, cadeiras e gerais. Ver Colecdo das Leis do Impérnio, Rio de
Janeiro, Tipografia Nacionat, 1855.

% Para a récita de estréia os pregos do Ginasio foram 12 ordem, 6%; 22 ordem, 8%; 3° ordem, 4%; cadeiras,
25 e gerais, 13.

% Diario do Rio de Janeiro, 10 de abril de 1855.

% Moreira de Azevedo, O Rio de Janeiro: sua histéria, monumentos, homens noldveis, usos e
curiosidades, Rio de Janeiro, Brasiliana, 1969.

51 Os atores que compuseram este elenco foram Amoedo, Pedro Joaquim, Viana, Pedro Mentani,
Martins, Orsat, Miguel, e as senhoras Gabriela, Adelaide, Noronha, Velutti e Ricardini.

82 Correio Mercantil, 15 de abril de 1855.

8 jornal do Commercio, 15 de abril de 1855.

® pisrio do Rio de Janeiro, 15 de abril de 1855.

% Correio Mercantil, 22 de abril de 1855.

% Uma das fungdes da policia no séc. XIX na Corte era a de assistir aos espetaculos teatrais, para coibir
quaiquer incidente que pusesse em risco a seguranca & ordem publicas. Desde 1831, como ja aqui
mencionamos, foram previstas penalidades para os freqientadores que insistissem em patear, assobiar,
vaiar, etc., nas salas de espetaculos. Sobre a fama do Lirico de atrair uma platéia “civilizada’ s&o
elucidativos os folhetins “Semana Lirica® de Martins Pena, publicados no Jornal do Commercio entre
1846 e 1847, em varios dos quais o autor ironiza a associagéo estabelecida pelo fluminense entre o bel-
canto e polimento ou ainda, deste mesmo autor, a peca teatral O Diletante.

 Para que se tenha idéia do que significava o prego de mil réis por uma entrada de teatro vale
mencionar que, na ocasio, um mestre-de-obras recebia 3500 por dia, um mestre carpinteiro 3$000 por
dia, feitores de escravos de 1$200 a 1$800 por dia, um carroceiro 1$120 e um carpinteiro $500. Vé-se,
assim, que mil réis néo era um prego proibitivo s parcelas mais humildes da sociedade.

% Diario do Rio de Janeiro, 3 de fevereiro de 18585.

% Jornal do Commercio, 10 de agosto de 1858.

70 A Marmota, 12 de abril e 1855.

" De acordo com Arnold Hauser (abra citada, p.p. 91-2), Scribe foi o primeiro dramaturgo a dar
expresséo dramética & ideologia burguesa da restauraco, alem de transformar o paico em instrumento
%ara a propagagao desta mesma ideoclogia.

Antes de atuar no Ginasio, Emilio Doux trabalhou no teatro da Rua dos Condes e no do Salitre {ambos
em Lisboa), tendo neste dltimo conhecido Maria Velutti. No total este ensaiador atuou por cerca de 17
anos (1834-1851) em palcos portugueses. Ver Souza Bastos, RecordacBes do Teatro, Lisboa, Editorial
Sécuio, 1947.
> A Imprensa, 12 de setembro de 1855.

4 Segundo Décio de Almeida Prado um dos poucos escritores nacionais que escreveu vaudevilles foi
Joaquim Norberio de Souza e Silva.

75 Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, 1-2,13,33. O censor indicado foi Luiz Garcia Soares de Bivar.
A peca estreou no dia 25 de agosto de 1855, sem atrair a atenc&o da critica

6 Exemplo da grandiloguéncia desta interpretacéo é oferecido pelo proprio Jogo Caetano em sua Licdes
Draméticas (Rio de Janeiro, MEC/INL, 1956, p.29) a respeito da caracterizacéo de Otelo, na tragedia C
Mouro de Veneza. Segundo o ator, depeis de haver dado a “este personagem o carater rude de um filho
do deserto, habituado as tempestades e aos debates entendi que este grande vulto tragico quando falava
devia trazer a idéia do espectador o rugido do ledo africano (...); fiz um exercicio apurado (para ajustar)
todas as inflexdes naturais € convenientes as variadas paixdes que Otelo devia exprimir. Consegui bom
resultado deste estudo, porque a voz me era natural (...)

7 Refiro-me aqui & comédia realista ou "dramas de casaca’, como tais pegas foram chamadas pelos
franceses, ou ainda “dramas da atualidade”, pelos portugueses, provavelmente porque por ndo ter como
objetivo final provocar o riso, a comédia realista muitas vezes esteve mais proxima ao drama. Devo
esclarecer que seguirei as denominagdes tais como apareceram nas fontes pesquisadas nas quais 0s
termos “comédia” e “drama’ 540 usados alternadamente para referir-se & producéo dramatica realista.
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® O Ginasio de Lisboa, sob a direco de Doux, percorreuy um caminho semelhante ao Gymnase, de
Paris, isto é, dedicou-se & encenacdo de comédias realistas e introduziu maodificagbes na interpretacio
dos atores, na forma de elaborar cenérios e vestuario, Souza Bastos da informagdes adicionais a respeito
deste teatro no aqui ja citado Recordagbes do Teatro (p.28). De acordo com ele, foi construido na
travessa do Secretario da Guerra um modesto barracio que era circo de arlequins, cavalinhos, ginastas,
etc, sendo seu proprietario um certo Mota. Foi Mota quem reformou o barracdo, transformando-o num
pequenc e modesto teatro, ac qual deu o nome de teatro do Gindsio, inaugurado em 17 de maio de 1346
Com a revolugio de Maria da Fonte, o teatro fechou, reabrindo ogo depois, ja tendo como ensaiador
Emilio Doux. Em 1852, o Ginasio de Lisboa, ja entdo famoso, sofreu uma reforma, permanecendo em
funcionamento até 1808.

® Encenada pela primeira vez no dia 26 de junho e mais uma vez no dia 26 de agosto de 1855, a pega foi
ignorada pela critica, que restringiu-se a aplaudir o fim que levou Jodo Caetanc a representa-la, isto &, o
de reverter a renda da bilheteria para a enfermaria homeopética de S. Vicente de Pauio. (Ver Jomal do
Commercio) E interessante observar ainda que esta investida de Jodo Caetano num novo reperidrio
pode ser também perceptivel através da encenacdo de Homens de Ouro, do mesmo Mendes Leal Jr., no
dia 7 de setembro daguele mesmo ano, sem que também tivesse provocado gualquer repercussaoe,

% No dia 21 de junho de 1855, o Diario noticiou a primeira vez que a familia imperial foi ao Ginasio. Em
22 de julho podia-se ler, neste mesmo jornai, que “SSMMII tém honrado dois domingos consecutivos o
teatro do Ginasio®. E importante ressaltar que a ida do imperador a um teatro no Brasil do séc. XIX
representava um simbolo de stafus para a companhia, bem como contribuia para alimentar as
esperancas de obtenco de algum auxilio por parte dos poderes plblicos.

Foi durante o final de sua atuagéo como folhetinista dramatico do Jornal do Commercio (agosto,
setembro e outubro de 1861) que J. M. de Macedo passou a explicitar suas preferéncias pelo Ginasio. No
ano seguinte, as duas pegas que escreveu sob inspiragio realista, foram encenadas naquela casa.
®2 0 Espelho, 25 de setembro de 1859.

% ver Décio de 2 Prado, "A Utopia dos Deserdados” in Folha de Sdo Paulo, Caderno Mais, 4 de
dezembro de 1995

* 0 Espelho, 2 de outubro de 1859.

% José de Alencar, "As Asas de um Anjo” in Obra Completa, Rio de Janeiro, Aguilar, 1960, vol.IV, p.927.
% Alexandre Dumas Fils, Théétre Complet, Paris, Calman Lévy Editeur, val. lll, p.p. 29-31.nota 84

® Paracer de Machado de Assis & comédia realista As Leoas Pobres, de Emile Augier in Revista do Livro,
Rio de Janeiro, MEC/INL, jun. 1956.

% Apud JoZo Roberto Faria, O Teatro Realista, obra citada, p.143. Daguerreétipo foi o nome dadc ao
processo fotogréfico inventado por Louis Jacques Mandré Daguerre, antecessor da maquina fotografica
de hoje. (Ver Helmut e Alison Gernsheim, {..J. M. Daguerre (1787-1851), The worid’s first photografer and
inventor of the daguerreotype, Cleveland and New York, The World Publishing Company, 1856)

% Raymond Williams, abordando o mesmo assunto, acrescenta que os dramaturgos realistas do séc.
XIX, através desta unido forgada entre tese e exposicBio pela figura do raisonneur, acabaram por
transformar a comédia realista numa forma dramética quase Unica, por ser completa a congruéngia
existente entre seu publico alvo, pertencente a um determinado segmento social, seus dramaturgos,
oriundos deste mesmo meio, e seu material dramatico, preso a essa mesma vida (Cuffura, Rio de
Janeiro, Paz e Terra, 1992, p.p. 158-163}

® Diario do Rio de Janeiro, 29 de outubro de 1855. Mulheres de Mdrmores, de Barriére e Thiboust, é a
historia da degradagdo e morte de um jovem escritor ~ Rafael Didier -, resultado de sua paixao por
Marco, uma cortesa sem virtudes ou carater.

O primeiro raisonneur recebeu o nome de Desgenais, que vem de Didgenes, personagem lendaric da
mitologia grega que vivia com uma lanterna na mé&o & procura de um homem honesto no mundo. Foi
muitas vezes pelo nome de Desgenais que o raisonneur foi identificado em textos de critica teatral no
Brasii (ver a critica de Machado de Assis a Os Mineiros da Desgraca in Critica Teatral, Rio de Janeiro,
Jackson, 1942). Segundo Arnold Hauser {The Social History of Art, obra citada, p.92), nenhum
personagem foi mais artificial e caricatural do que o raisonneur porque, na maior parte das vezes, era
colocado em cena para emitir solugdes forcadas pelas conveniéncias do dramaturgo, transformando-se
numa combinac&o inorganica de tese e exposigéo.

%2 Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Papéis do Conservatério Dramético, | — 8,13,32. O parecer
leva a data de 8 de outubro de 1855.
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% piario do Rio de Janeiro, 11 de novembro de 1855, Segundo Joao Roberto Faria (Jos€ de Alencare o
Teatro, Sdo Paulo, Edusp, 1987, p.77), A Dama das Camélias representa a possibilidade de regeneragéo
de uma cortesd através do seu ingresse na “boa” sociedade, por meio do matriménio e da famikia.
Mulheres de Marmore, ao contrério, apresenta uma cortesad sem escriipulos ou virtudes, incapaz de agir
desinteressadamente. S3o0, portanto, dois pontos de vista conflitantes.

% jomal do Commercio, 27 de janeiro de 1856.

% Diario do Rio de Janeiro, 4 de margo de 1856,

% Francisque Sarcey escreveu em 2 de junho de 1866 um artigo critico no qual respondia aos
legisladores que insistiam em afirmar que o teatro moderno era o responsavei pela degeneracdo dos
costumes, com seus tipos “odiosos” e moraimente “repugnantes”. Para Sarcey, os dramaturgos realistas
causaram menos danos a sociedade do que se imaginava, e o que ndo se podia, isto sim, era proibir tais
pecas ja que “ie théétre, comme fous les autres arts, ne vit qu'a la condition de changer sans cesse, se
modelant 3 chaque génération sur le gout que domine chez elle. Transformations n'est pas décadence,
jose dire et tous ceux qui connaissent le theéatre seront de mon avis, que notre temps a &té au contraire
um des plus féconds en grandes oeuvres dramatiques”. Para Sarcey, portanto, Marguetites Gautiers
eram aceitaveis de serem utilizadas como tema de inspiragéo para os dramaturgos por representarem as
transformagdes de um tempo cujo gosto dominante ndo as via como parte de sua moralidade (Quarante
Ans de Théétre, Paris, Bibliotéque des Annales Politiques e Litéraires, 1800).

% Correio Mercantil, 30 de margo de 1856. Mundo Equivovo e Sociedade Equivoca foram os dois
nomes pelos quais a peca foi identificada no Brasil.

% pigrio do Rio de Janeiro, 29 de margo de 1856.

% jomal do Commercio de 24 e 26 de abril ¢ 1 e 4 de maio de 1856.

1% pisrio do Rio de Janeiro, 1 de maio de 1856.

19 jornal do Commercio dias 24 e 26 de abril e 1 e 4 de maio de 1856. Os dois fatos histéricos aqui
mencionados eram o juramento da constituicdo por D. Jodo Vi e a coroagéo de Pedro I, corroborando
uma tradicéio portuguesa de intima ligagéo entre coroa e palco.

122 pisrio do Rio de Janeiro, 18 de julho de 1856.

12 José de Alencar foi dos que tratou Jo&o Caetano com esta reveréncia num folnetim do Diario do Rio
de Janeire em 18 de julho de 1856.

™ |dem, 26 de agosto de 1855,

' Exemplar da insisténcia da critica neste aspecto ¢ a observagdo do cranista Carlos sobre o ator
Florinde cujos “r’, “aTibombam até as bambolinas, arrrebentam de encontro aos bastidores e, fazendo
rrricochete, rrresvalam pela platéia e ferem os ouvidos menos rrasgados” (Revista Popular, abr/jun
1861, tomo X, p.127)

1% jomal do Commercio, 9 de janeiro de 1862.

97 Apud Jodo Raberto Faria, O Teatro Realista, obra citada, p.124.

108 A eaida de Doux foi anunciada por vérios jornais da Corte, sendo que aiguns deles ressaltaram que
seu desligamento era um sintoma de inicio de desentendimentos na companhia do Ginasio.

1% nisrio do Rio de Janeiro, 7 de agosto de 1856.

"9 Significativo nesta passagem é a semelhanca de atitude deste ensaiador com a de outro, o mesmo
Montigny, aqui j& mencionado. Na montagem de O Fitho do Senhor Poirier, o ensaiador francés lancara
mao deste mesmo artificio num didlogo entre dois personagens na quarta cena. Francisque Sarcey
observou sobre o assunto que, sob ¢ pretexto de imitar o cotidiano, o que se via em cena eram “exageros
de realismo”. Apud Jodo Roberto Faria, O Teatro Realista no Brasil, obra citada, p.p. 63-4. Ainda sobre
Montigny, Faria observa acertadamente que este ensaiador francés antecipou uma atitude que muitos
identificam com Antoine, a da teoria da guarta parede, segundo a qual 0s atores deverm representar como
se ndo existisse uma platéia a observa-los.

" Jornal do Commercio, 17 de margo de 1847.

12 niario do Rio de Janeiro, 4 de setembro de 1856.

13 |9em, 23 de maio de 1856.

114 jornal do Commercio, 12 de junho de 1862.

"5 s contratos entre empresérios e atores foram motivo de muitos desentendimentos. Em muito casos
os contratos firmados eram verbais, o que facilitava ao empresario “descartar” ¢ ator quando bem Ihe
aprouvesse. Com o passar do tempo a prética dos contratos escritos foi-se firmando, sem que com isto
desaparecessem 0s motivos para dessavencas e discussdes, sobretudo levando-se em conta gue o
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transito de atores, cendgrafos, figurinistas & ensaiadores de uma companhia para outra era bastante
mtenso no periodo, como ja deve ter sido possivel observar.

® A empresa de Apera nacional surgiu como resultado da criagdo da Imperial Academia de Opera
Nacional (1858), iniciativa de José Amat, coronel do exército espanhol no Brasil desde 1848. A acadernia
tinha como finalidade “preparar e aperfeigoar artistas nacionais meledramaticos” e “dar concertos e
representacles em lingua nacional, levando a cena operas liricas nacionais ou estrangeiras, vertidas
para o portugués’. No caso de dpera de autor nacional, os estatutos da academia previam que 10% do
produto liquido de cada representagdo iriam para o autor, como forma de incentivo & producéo nacional.
Escreveram originais ou traduziram para a dpefa nacicnal José de Alencar, Quintino Bocailva, Machado
de Assis e Carlos Gomes, dentre outros. Ver Galante de Souza, obra citada, p.p. 197-203.

"7 > Jomal do Commercio, 5 de julho de 1857.

8 As trés companhias revesavam-se naquela sala e geralmente a do ator Florinde oferecia recnas s0 as

tardes deixando as noites livres para as outras empresas.

" De acardo com um dos que se sentiram afetados pela novidade introduzida pelo empresario este,
“como bom pai de familia, deveria sem perda de tempo aconselhar a esses mogos (...) que reflitam
melhor, que procedam de outra maneira, a fim de que, para o futuro, merecam de bom crédito entre os
comerciantes probos. (Ver Correio Mercantil, 22 de setembro de 1857) A aceitagfo da novidade
introduzida por Florindoe pode ser mensurada, também, atraves da atitude tomada por Joio Caetano, que
passou a oferecer espetaculos vespertinos no seu teatre, na mesma ocasiao.

Diario do Rio de Janeiro, 25 de setembro de 1856.

121 O ator Areas tornou-se ensaiador do Ginasio apds a saida de Furtado Coelho da empresa. Este dltimo
assinou contrato com ¢ Gindsio Dramatico Riograndense em agosto de 1857, de 1a saindo em dezemiro
de 1858, quando retornou ao Rio e reintegrou-se ao Ginasio. De acordo com a critica, a opcéo pelos
dramalhdes no repertdrio do Ginasio fora idéia do ator Areas, idéia esta que os folhetinistas rechagaram
de imediato.

Dléno do Rio de Janeiro, 12 de setembrc de 1856.

Idem 12 de juiho de 1857,

* Idem, 28 de outubro de 1857. Ver também anincios do Jomal do Commercio ¢ do Correio
Mercantll Para a elaboracao desta parte do trabalhe aproveitei algumas das passagens e conciusies da
minha dissertagdo de mestrado intitulada O Palco como Tribuna: uma inferpretagdo de “Q Demdémio
Familiar” de José de Alencar, IFCH/Unicamp, 1996 ¢ do meu ariigo "Ao Correr da Pena: uma leitura dos
folhetins de José de Alencar” in A Hist6ria Contada: capitulos de histéria social da literatura no Brasi,
Sidney Chalhoub e Leonardo Pereira (orgs), Rio de Jangiro, Nova Fronteira, 1998.

125 Correlo Mercantil 2 de novembro de 1857,

% piario do Rio de Janeiro, 1 de novembro de 1857.

7 A origem da revista como género teatral pode ser identificada no inicio do sec. XVl quando ©s
artistas dos tabiados se juntaram aos atores italianos da Commedia dell’Arte, encenando as primeiras
pecas nos teatros de feira parisienses. Eram ainda textos curtos, geralmente compostos por um ato, e
ainda nac muito distintos do vaudeville, Foi no periodo da restauragdo que surgiu na Franga uma nova
geragio de dramaturgos “revisteiros” a quem se deve a implantagdo do género. A partir do Segundo
impéric a revista tomou a forma na gual o elemento visual se sobrepde a0 literério e critico, determinando
NoOVOoS rumas para o género, que se firmou sob a forma de revista do ano, uma revisao, como o proprio
nome sugere, dos mais importantes acontecimentos decorridos num ano, com quadros independentes,
cuja ligacdo é feita por um personagem, o compére. Ver Antonio Femando Mencarelli, A Cena Aberta,
cbra citada.

128 Estes folhetins foram publicados nos dias 12 de junho e 1 de julho de 1857,

125 Robert Dreyfus (Petite Histoire de la Revue de Fin d"Année, Paris 1909. pp.2-3) aponta a pega Mundo
as Avessas, escrita na Franga, no séc. XVIi, como uma das primeiras portadoras de aspectos da revisia.

* Diario do Rio de Janeiro, 12 de junho de 1867.

*¥1 Sob o titulo “Ac Correr da Pena’, Alencar escreveu a série de fothetins do Correio Mercantil (de
3/9/1854 a 8/7/1855) e outra, sob 0 mesmo titufo, no Didrio do Rio de Janeiro (de 7/10/1855 a
25!11?1855)

%2 Sérgio Buarque de Holanda, Raizes do Brasit, Rio de Janeiro, José Olympio, 1971, p.42.

™ Ver “Ao correr da Pena: uma leitura dos folhetins de José de Alencar’ in A Hfsténa Contada, obra
citada, p.p. 126-7.
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'3 piario do Rio de Janeiro, 14 de novembro de 1857.
% De acordo com Jodo Roberto Faria (José de Alencar e o Teafro, obra citada, p.p.32-4), esta pega
ainda ndo podia ser chamada de “alta” comédia porque nela os preceitos do realismo ndo s&o dogmas
supervalorizados, e isto fica explicito no desfecho da trama, no qual inexiste a infalivel férmula da virtude
sendo recompensada e o vicio punido. Faria, inclusive, considera acertadamente gue esta auséncia foi
yaigal para que o texto se transformasse num dos mais divertidos e interessantes de Alencar.

Diario do Rio de Janeiro, 14 de novembro de 1857.
Tidem, 8 de novembro de 1857.
38 1dem, 14 de novembro de 1857.
9 |dem.
40 1dem.
4 |dem.
2 Nagueles idos de 1850, um grande sucesso de publico configurava-se com 12 ou 13 representagbes
seguidas e mais algumas outras alternadas nas semanas ou meses posteriores.
143" Revista Literaria e Recreativa, 3 de dezembro de 1857. Os artigos da Marmota que tratam da peca
380 os dos dias 10 e 12 de novembro de 1857.
44 Sobre a questdo da manutencdo da disciplina entre os escravos € 0 medo, quase sempre nunca
explicitado, de que revoltas escravas pudessem abalar a seguranca da cidade ver Sidney Chalhoub,

VisBes da Liberdade: uma historia das difimas décadas da escraviddo na Corte, S&o Paulo, Companhia
das Letras, 1990 e Célia Maria M. de Azevedo, Onda Negra, Medo Branco. O negro no imaginario das
elites: séc. XX, Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1987.

S Diario do Rio de Janeiro, 8 de novembro de 1857.
1% |dem. 8 de novernbro de 1857.
97 A peca estreou no dia 19 de dezembro e as outras duas encenagdes ocorreram nos dias 20 e 29.
1% 3 Crédito, inspirada em La Question d"Argent, de Dumas Fitho, é uma reflex@o moral sobre o papel do
dinheiro na organizacéo saciai. A tese defendida pelo autor é a de que o crédito € um instrumento a
servico do progresso, quando aliado ao trabalho, e um flagelo, quando utilizado de forma ilicita, isto &,
pela especulacdo ou agiotagem. Estas questdes ja faziam parie das preccupacbes de Alencar desde
antes. e foram algumas vezes abordadas nos folhetins Ao Correr da Pena, do Correio Mercantil.
' Correio da Tarde, 26 de dezembro de 1857.
1% Este texto foi publicado na integra no Diario do Rio de Jnaiero de 16 de janeiro de 1858.
1 Correio Mercantil, 16 de fevereiro de 1858.
'$2 gouza Bastos, Coisas de Teatro, Lisboa, Berirand, 1895, p.106, Souza Bastos foi empresério e autor
teatraj que atuou tanto em teatros portugueses, quanto em brasileiros, como no teatro de S0 Pedro, no
qual chegou inclusive a exercer a fungéo de ensaiador. Como autor notabilizou-se por suas revistas de
ano, tendo uma delas Tintim por Tintim, feito grande sucesso no Rio de Janeiro. Para as turnés de Souza
Bastos em inicios do séc. XX ver o jornal O Paiz, particularrmente o segundo semestre de 1901.
1 Ccom o passar do tempo esta atitude sofreu modificagdes, e na década de 1870 j& era possive!
encontrar quem associasse a falta de tino administrativo dos empresarios ac fato de serem “artistas em
atividade (...} Digamos francamente, os Srs. Empresarios s&c em geral artistas muito estimados, muito
aplaudidos, mas nem por essas qualidades lhes podem garantir os foros de bons administradores”

SGazeta de Noticias, 21 de julhc de 1877)

54 Mesmo ndo desfrutando dos beneficios da capital do império para a expansio da arte dramética, as

provincias tinham uma vida teatral ativa, sobretudo as do Rio de Janeiro, Pernambuco, Bahia, Rio
Grande do Sul e S&c Paulo. Eram bastante comuns n&o apenas as tumés da Corle para & provincia e
vice-versa, como & contratagéo de atores de uma localidade por outra.
1% 0 teatro de SE0 Januario ficou vago no inicio de 1858, quando o ator Florindo desocupou-o
provavelmente por encontrar-se com problemas financeiros. No ano anterior havia remetido a Camara um
pedido de subvencdo que so foi aprovado em 1859, muito tempo depois de Florindo ter deixado a Corte e
se dirigido para Pernambuco com sua companhia.

156 | Uiz Carios Amoedo era o que se chamava na ocasido de primeiro gald que, junto com a atriz gal3,
formava o par de atores mais importantes da companhia. Como gald, Amoedo interpretou os mais
importantes papéis das pegas realistas francesas e portuguesas nos trés primeiros anos de
funcionamento da empresa de Heliodoro, contracenando com Gabriela de Vecchy. Posteriormente
Joaquim Augusto Ribeiro de Souza assumiu este lugar.



122

157 Dléno do Rio de Janeiro, 30 de maio de 1858.
% Correio Mercantil, 1 de junho de 1858.

% José de Alencar publicou, sob forma de folhetins, no Diario do Rio de Janeiro, os romances Cinco
Minutos, A Viuvinha e O Guarani, em 1857, logo depois transformados em livros de sucesso de critica e

Ublico.

P Dlano do Rio de Janeiro, 23 de junho de 1858,

5! Correio Mercantil, 1 de junho de 1858.
162 - Jomal do Commercio, 8 de maio de 1858,
Duéno do Rio de Janeiro, 18 de outubro de 1858.
% Anais da Camara dos Deputados, Rio de Janeiro, Tipografia Nacional, reunido de 27 de maio de

1858.

%5 Asas de um Anjo é uma comédia qgue tem por protagonista uma jovem de nome Carolina que se deixa
seduzir pelo luxo e troca o casamento por uma aventura amorosa e pela prostituicdo. Sua “degradacéo’
culmina ao encontrar ¢ pai, que bébado, tenta seduzi-la. O incesto ndo se consuma, mas a partir deste
episédio Carolina, arrependida, entra num processo de expiacdo, assume a filha que teve com seu
sedutor, e casa-se com Luiz, rapaz trabalhador e honesto, que a amava desde antes de tomar-se uma
cortesd. Este casamento, porém, € de aparéncia e serve apenas para que a protagonista retome ao seio
da sociedade "honesta”.

% Ver para o assunto Magali Engel, Meretrizes e Doufores: saber médico e prostituicdo no Ric de
Janerm 1840/1890, S&o Paulo, Brasiliense, 1989.

Dléno do Rio de Janeiro, 23 de junho de 1858.

Idem

% Idem.
' Didrio do Rio de Janeiro, 27 de junho de 1858.
m 7, Correio Mercantil, 24 de junho de 1858,

ZA peca foi encenada em 1869 pelo ator Vasques no teatro Fénix Dramatica, sem que tivesse tido
re ercussao.

7 piario do Rio de Janeiro, 20 de setembro de 1858.
174 - Didrio do Rio de Janeiro, 18 de outubro de 1858,

® O ator Areas ndo era bem visto pelos criticos, muito menos pelos colegas de trabalho. Os primeiros
por considera-lo muito mais voltado para a escola de Jodo Caetano, o que fica patente pelo repertdrio
gue o Ginasio encenou no decorrer do periodo em que foi ensaiador da companhia. Os colegas de
trabalho o achavam um mestre na arte de provocar cizénias, das quais sempre procurava tirar proveito
proprio. Corria um boato, inclusive, que por ser “devoto de Baco”, Areas havia sido desligade da
companhia teatral na qual atuava em Lisboa, o que o fizera vir para © Brasil, onde ndo perdera o habito
da bebida, estivesse em trabalho ou ndo (Correlo Mercantil, 6 de junho de 1859)

o) Espelho, especificamente as criticas publicadas nos dltimos meses de 1859,

Francisco Rebello, O Teatro Romantico (1838-1869), Lisboa, Instituto de Cuiltura e Lingua
Portuguesa 1980, p.74. Segundo Rebello, Mendes Leal Jr. e Ernesto Biester foram os tedricos do
reallsmo teatral portugués.

™ O assunto sera retomado Nno terceiro capitulo. Por enguanto procuro chamar a atencao para a questao
de que as estratégias dos empresdrios nem sempre agradavam aos criticos, principatmente quando
ousavam romper os limites daquilo que estes ditimos consideravam o ideal para o teatro a ser encenado
ne Brasik.

% As cenas-comicas sao textos pequenocs, escritos para serem encenados por dois atores no maximo,
com enredos inspirados em fatos do cotidiano, nos quais se utiliza uma linguagem satirica e jocosa.
Quanto a interpretacio, as cenas-comicas exigem do ator um grande conhecimento de palco, devendo
saber cantar e executar performances muito semeihantes as dos palhagos nos circos. No que concerne
as publicagbes destas pecas, cabe dizer que as edigbes existentes na Biblioteca Nacional sdo no formato
de literatura de cordel, 0 que explica o prego barate e a circulagdo que tiveram na época.

% Revista Porpular, 19 de | janeiro de 1859.

185 ., Correio Mercantil, 17 de janeiro de 1859.

%2 Revista Popular, 17 de j janeiro de 1859,
Correio Mercantil, 18 de janeiro de 1859.
'*4 1dem, 11 de abril de 1859.
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¥ O Alcazar estava localizado na Rua da Vala nos nameros 35,37 e 39, e foi inaugurado no dia 17 de

fevereiro de 1859,

1% 0 primeiro café-concerto do Rio chamou-se Café Paraiso e, posteriormente, Folias Fluminenses. Ver

para 0 assunto Decio de A. Prade, Seres, Coisas e Lugares, Séo Paulo, Companhia das Letras, 1957,
p.15-31.

I':)EPA companhiza de Furtado Coelho recebeu o nome de teatro de Variedades e foi por este nome que o

S3o Januario passou a ser identificado durante o pericdo em que abrigou a empresa.

"8 Entreato, 19 de maio de 1950.

18 niario do Rio de Janeiro, 26 de margo de 1860.

%0 Machado de Assis, Critica Teatral, obra citada, p.p. 243-244.

19! Ver para o assunto Robert Slenes, “Senhores e Subalternos no Oeste-Paulista” in Histdria da Vida

Privada no Brasil, 380 Paulo, Companhia das Letras, vol.2, p.p.233-290.

192 | ocalizei no Arquivo Nacional o inventério aberto pela vilva de Heliodoro e trés processos civeis

movidos contra o empresario, por falta de pagamento de titulos vencidos nos anos de 1859 e 1860 (ver

para o inventario o ano de 1859, cx. 4208, e para os processos 0s anos de 1859/60, processo civel n.

3360, ¢x.1336; mago 118, n.1024 e ¢x.4170, n.45). A situacdo financeira de Heliodoro nos anos finais de

sua vida pode ser atribuida, em parte, as dificuldades vivenciadas pelo Ginasio, e também aos habitos do

empresario gue, segundo consta, era dado a oferecer lautas ceias para artistas, pessoas de destaque da

sociedade fluminense e jornalistas dos principais periddicos da cidade (Revista Teatral, 22 de janeiro de

1860)

19 O espetaculo em beneficio ers uma pratica muite comum utilizada tanto por artistas quanto por

empresarios, como por instituicbes, associagbes ou quaisquer pessoas para arrecadagio de dinheiro

para fins tdo diversos quanto ajuda aos pobres, a cegos, a escravos que queriam comprar sua liberdade,

a vitimas de moléstias e até mesmo, como tivemos oportunidade de encontrar, uma curiosa ajuda as

almas do purgatério. No caso de atores, guando o beneficiado era famoso, SSMMIl Ihe concediam o

privilégio da sua presenca, © que significava bilheteria certa. Por fim, cabe dizer que os beneficios faziam

parte dos contratos por eles assinados com os empresarios, variando seu numero e o dia da semana em
ue seriam oferecidos de acordo com a fama do ator.

1% Jornal do Commercio, 16 de setembro de 1860. A companhia de Furtado Coelho deu seu UGltimo

espetaculo no S8c Januario no dia 19 de agosto de 1860.

195 pisrio do Rio de Janeiro, 22 de setembro de 1860.

1% 1dem, 22 de outubra de 1860.

197 jornal do Commercio, 13 de outubro de 1861.

%8 Joso Roberto faria, O Teatro Realista no Brasil, obra citada, p.166

199 pMachado de Assis, Critica Teatral, obra citada, p.257.

“® procuro ressaltar aqui este descompasso entre ¢ professado e o praticado. Quintino Bocaidva, por

exemplo, escreveu trés pecas realistas, sendo uma delas — Os Mineiros da Desgraga -, encenada no

Ginasio. Todas as trés, com maior ou menor dosagem, misturam idéias e procedimentos draméticos do

realismo e do romantismo, e até mesmo do dramalhio. Sizenande N. de Araldjo, por sua vez, escreveu O

Cinico, de didlogo facil e sem excesso de retdrica, mas que no desfecho, por necessidade de possuir

uma soiugio morai, apela para o infalivel frasco de veneno, 180 comum ao dramathdo. Para maiores

informacbes sobre este repertdria ver Jodo Roberto Faria, O Teatro Realista no Brasif, obra citada.

2 Jornal do Commercio, 12 de abril de 1863.



124

CAPITULO 2

Os Literatos Fluminenses e 0 Conservatorio
Dramatico Brasileiro
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CAPITULO 2

Os literatos fluminenses e o Conservatorio Dramatico
Brasileiro

No dia 7 de outubro de 1839, o conselheiro Candido José de Arauje Viana,
visconde de Sapucai, recebeu uma carta que Ihe foi enviada do Pago Imperial.
De acordo com os termos da dita carta, tendo em vista a necessidade de
submeter previamente ao exame de uma comissdao composta por “pessoas
inteligentes” as pecas a serem encenadas no teatro de S&o Pedro

(...) a fim de que nado aparegam em cena assuntos, nem mesmo expressies menos
conformes com o decoro, 0s costumes, e as atengbes, que em todas as ocasides
devem guardar, e maiormente naquelas em que a imperial Familia honrar com a sua
presenca o espetaculo: o Regente em Nome do Imperador o Sr. D. Pedro Il, Ha por
bem estabelecer a referida comiss8o, a qual é composta de V. Exa. e do Cdnego
Januario da Cunha Barbosa, esperando do patriotismo de V. Exa. que néo hesitara
em concorrer, por mais esta ocasido, com suas luzes para a civilizagdo do Paris,
prestando-se ao servigo que fica indicado. !

Os critérios adotados para escolha dos membros desta comissao deixam
transparecer, através da associagdo estabelecida entre o teor do trabalho que
aqueles individuos deveriam executar e a idéia de exercicio de patriotismo, ser
aquela uma questdo que ocupava lugar significativo nos planos do governo
imperial. 2

Submeter os textos das pecgas a serem encenadas nos teatros da Corte a
um exame prévio era um procedimento antigo. J4 em 1824, quando o entéo
intendente Geral de Poilicia, Francisco Teixeira de Aragdo, baixou uma série de
normas determinando as diretrizes a serem tomadas em relacao aos teatros,

uma deias previa que logo fosse designado



126

{..) o espetdculo que se pretenda oferecer ao publico, se participard
circunstancialmente ao Intendente de Policia, remetendo-lhe as pecgas originais, para
que este antes de qualquer ensaio ou publicagdo, possa proibi-lo quando seja
contrario aos bons costumes e leis do império.?

Estes os termos do primeiro artigo do edital baixado por Aragéo através do
qual percebe-se que a justificativa de preocupa¢do com a seguranca publica
fornecia o suporte necessario para a policia intervir nas questbes relativas ao
teatro, instaurando uma tradicdo que reforgou-se e perdurou ao longo de todo o
sec. XIX. Em nome de um certo zelo pelos “bons costumes”, as atribuicbes
conferidas a policia neste campo foram pouco a pouco sendo dilatadas, de ial
forma que, ao adentrar a década de 1830, a ela cabia 0 exame prévio de todas
as pecas a serem encenadas nos teatros da Corte, fosse particular ou publico, a
fim de

prevenir e evitar (...) que tdo Uteis estabelecimentos ndo degenerem (...) pela introdugdo
de doutrinas umas opostas aos bons costumes e a moral publica, e outras tendentes a
inflamar as paixSes exalfadas, e a destruir por qualquer maneira o sistema constitucional
que felizmente nos rege.*

Assim, através de uma série de decretos, avisos e editais foi tomando
corpo todo um aparato legal que tinha em vista colocar o palco a servigo da
propagacdo de determinadas idéias e valores, e salvaguardar a ordem politica
vigente. Por outro lado, é sintomatico que o endurecimento da agdo da policia
em relacdo aos teatros tenha ocorrido ao iongo da década de 30. Afinal, este foi
um periodo no qual ela assumiu em todo o pais, e sobretudo na Corte, a fungéio
de instrumento de prevencdo de agitacbes politicas particularmente
disseminadas durante o periodo regencial.’ Dentro deste contexto, nada mais
natural que o ieatro estivesse na mira das autoridades govemamentais tementes
de que seu espago fosse utilizado com o fim de propagacédo de idéias que
inflamassem “paixbes exaltadas” e subvertessem a ordem.
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O que se deu em 1839, porém, foi algo novo. Primeiro, porque a prdpria
preocupagdo em formar a tal comissdo de censura traduz um grande
envoivimento direto do estado na area da cultura, perceptivel ndo apenas a partir
desta atitude, mas também através de um conjunto significativo de agdes
politico-culturais implementadas na ocasido. Segundo, porque este mesmo
estado passava a contar com a ajuda dos homens de letras para atuarem numa
area tradicionalmente reservada a policia.

O contexto em que se deu a criacdo desta comissdo foi também diferente
do anterior. Desde 1835 ja se cogitava antecipar a ascensédo ao trono de D.
Pedro, prevista para quando ele compietasse dezoito anos. Porém, o ambiente
conturbado vivenciado no periodo das regéncias, e o carater descentralizador
das decisdes por elas tomadas passaram a transformar a saida monarquica,
antes uma manobra politica, em medida que assumia ares de “salvacgao”
nacional.

Se apenas em 1840 o projeto de antecipac&o da maioridade comecou a
ganhar forma mais definida com a criagéo do Clube da Maioridade pelos liberais,
medidas que aos poucos vinham sendo tomadas em outras areas denotam gue
a preocupag¢do em garantir a continuidade e unidade do império era aigo
essencial naquele momento. Dentro deste quadro mais amplo foi significativo o
papel exercido por algumas instituicbes ligadas a cultura, que se transformaram
em espaco de producdo de um saber e de um discurso oficiais voltados para a
construcao-iegitimacéo de uma identidade nacional para o pais.

No ano de 1838 foi criado o Instituto Histérico e Geografico Brasileiro, que
tomou como modelo o Institut Historique, de Paris. Composto por letrados que se
encontravam acs domingos numa das salas do Paco para debater temas
previamente escolhidos, o IHGB contou desde logo com o apoio do imperador.
instituido “protetor” da instituicdo, Pedro il passou a frequentar assiduamente
suas reunides a partir da década de 1840, ndo sendo poucas as vezes em que
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entrou na pauta de discussGes do instituto temas propostos pelo proprio
monarca. °

O IHGB tinha como meta principal criar uma historiografia para o pais, isto
€, construir para ele uma memoria, ndo deixando, “ac génio especulador dos
estrangeiros a tarefa de escrever a nossa histdria”, de acordo com as palavras
de Januério da Cunha Barbosa, um dos membros do instituto.” Foi procurando
dar cumprimento a estes propdsitos que organizou-se em 1840 um concurso
cujo objetivo era consagrar o methor plano para se escrever a histéria do Brasil.

O vencedor foi o naturalista bavaro Von Martius, com o trabalho intitutado
Como se deve escrever a histéria do Brasil, e nele o autor explicitou aquilo que
via coma linha fundamental a ser seguida por um historiador brasileiro: chamar a
atencao do estrangeiro para os aspectos da nossa evolugio e, simultaneamente,
despertar no ieitor nacional a consciéncia de amor a patria. Ao escother o
trabatho de Von Martius como o vencedor do concurso, portanto, deixava-se
claro que o que se queria era construir uma memoria nacional a partir de uma
otica interna e, simultaneamente, afirmar o papel do estado como criador e
garantidor desta nacionalidade. Foi com olhar voltado para este objetivo que o
IHGB procurou lancar as bases deste “projeto” a partir de ent&o. No decorrer dos
anos 50, o instituto se afirmaria como um centro ativo de estudos, favorecendo a
pesquisa, estimulando a vida intelectual e funcionando como um ponto de
ligacéo entre os lefrados e os meios oficiais.

Mas, assim como cabia & historiografia formar um pantedo de herdis
nacionais, criar um passado e buscar continuidades temporais, 2 afirmacéo da
fingua através da “criacdo” de uma literatura nacionai também identificava-se
com a idéia de autonomia do estado-nacgao. E isto porque a questdo era néo
apenas assegurar a realeza e destacar uma memoria para 0 pais, como parte
desta consciéncia patridtica, mas também reconhecer para ele uma cultura.

No campo da literatura, foram os escritores alinhados ao romantismo, que
também freqiientavam o IHGB, os responsaveis por dar partida a este processo.
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O carater oficial do instituto auxiliou na aceitacdo deste grupo de escritores que,
associado a0 mecenato de Pedro I1,° transformou o romantismo em programa
oficial para conformagdo de uma cultura que se pretendia “genuinamente”
nacional, da qual o indianismo foi a maior expressao.

Na Academia Imperial de Belas Artes igual posicionamento se fez sentir.
Resultado dos trabalhos da Misséo Francesa que chegou ac Brasil em margo de
1816 com ¢ intuitc de fundar no Brasil uma academia de artes, a Academia, no
entanto, s6 passou a funcionar dez anos depois, mesmo assim enfrentando
obstaculos de ordem financeira. Foi justamente a partir de finais da década de
1830 e ao longo do segundo reinado, que ela desfrutou de maior estabilidade,
uma decorréncia das atengdes despertadas no imperador, que passou a
agracia-la com auxilios publicos e particulares, benesses e prebendas. Em
contrapartida, a Academia, alinhada também a vertente romantica, elegeu o
exoético e o indio simbolos focais € empenhou-se em produzir todas as imagens
oficiais do império, dando corpo a um modelo pictérico-histérico grandiloglente,
intimamente vinculado ao mesmo “projeto” imperial de construcdo de uma
identidade nacional.®

Vé-se, assim, que aquele foi um contextoc no qual o governo imperial,
através da figura de Pedro il, passou a ser o artifice e o centralizador de um
movimento amplo, que visava alcangar todo o império num esforgo de definicéo
de um estado-nacdo. Tal movimento tinha em mira atingir a poesia, o romance,
a historia, a pintura, a masica, isto &, diferentes areas ligadas a cultura. E
particularmente importante foi o papel que os homens de letras representaram
neste cenario, na medida em que a celebracdo dos vinculos estabelecidos entre
eles e o processo de legitimagéo do poder emergiam como parte de um objetivo
ambicioso, no qual assumiam 2 tarefa de produtores culturais engajados com as
lutas do seu tempo.

Ora, as artes cénicas ndo poderiam passar ao largo de tudo isto, o que

torna inteligivel o convite que estava sendo feito a Candido J. de Araujo Viana e
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Januario da Cunha Barbosa, dentre outros, para participar da comissdo de
censura teatral anteriormente mencionada. E uma prova de que o apoio dos
homens de letras tornava-se significativo para a execucdo de planos imperiais
mais amplos foi a oficializagdo de uma instituico criada por eles proprios, em
1843, denominada Conservatério Dramético Brasileiro, a qual foram delegadas
as atribuicbes de censura teatral anteriormente exercidas pela comissio de
1839.

Na ocasido, os associados a recém-inaugurada instituicio, a maior parte
deles egressa da antiga comiss&o de censura, fez questdo de tornar publica uma
“nota histérica”. Nela dizia-se que a instalagdo do Conservatério Dramatico vinha
“preencher a lacuna” que o governo da Regéncia tentara fazer desaparecer com
a criagédo da comisséo de 1839, mas sendo ela “restrita apenas ao teatro de Sio
Pedro de Alcantara” tornara-se premente estender os seus trabalhos aos demais
teatros da Corte."”

O Conservatorio Dramatico Brasileiro foi, portanto, criado para integrar um
amplo conjunto de iniciativas governamentais destinadas a “forjar” uma nagio

através da mobilizagdo de recursos culturais.

1 - Entra em cena o Conservatério Dramatico Brasileiro

No dia 2 de maio de 1843, o Diario do Rio de Janeiro publicou um
pequeno artigo através do qual ficou-se sabendo que o Imperador dignara-se a

(...) aprovar benignamente por aviso da secretaria de estado dos negécios do Império de
24 de abnl os artigos orgédnicos da associagdo denominada Conservatério Dramético
Brasileiro, foi este solenemente instalado em casa do limo. Sr. Diogo Soares de Bivar,
no dia 30 do mesmo més, achando-se presentes os Srs. Sécios Instituidos.”

A intengdo deste texto era clara e visava chamar a atengido dos leitores
para o prestigio que o governo imperial dispensara acs membros da associagéo,
aprovando sua criagdo. As movimentagbes em torno da organizacdo do
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Conservatério, no entanto, ja vinham ocorrendo desde o més de janeiro daquele
ano. Numa primeira reuniao preparatéria nomeou-se a comissao incumbida de
redigir os estatutos que regeriam a associagdo.'? Como alguns dos convidados
ndo compareceram ao encontro, marcou-se uma outra reuniéo, e nela foram
discutidos e redigidos os artigos organicos posteriormente enviados para
aprovacdo do governo imperial.”® No dia 30 de maio instalou-se oficialmente a
associagdo, e escolheu-se o presidente, vice-presidente, secretarios, tesoureiro
e procurador. ™

Plancjado com o objetivo de promover os estudos dramaticos e o
melhoramento da cena brasileira, o Conéervatério Dramatico Brasileiro tomou
como modelo o Conservatoire, de Paris e o Real Conservatdrio Dramatico, de
Lisboa. Pretendia-se, tal como estas duas instituigdes, fundar uma escola de
declamacdo e arte dramatica para atores, criar um jornal no qual fossem
divulgados os trabalhos da associacéo, estabelecer a critica literaria e a corregao
na parte linglistica de todas as composigbes em portugués que the fossem
enviadas para exame, corrigindo os defeitos atraves de uma andlise em que
seriam apontados e indicados os métodos de os emendar e, a “exemplo de
Portugal, organizar e submeter a apreciacao do govemo imperial um projeto de
lei sobre a propriedade literaria”."

O Conservatorio foi projetado para ser uma instituicdo de natureza literaria,
mas seus associados demonstraram desde logo que tinham pretenstes de
participar mais efetivamente da formulag¢éo e implementacéo de politicas oficiais,
tanto que esta idéia ja constava de um dos artigos organicos da associagéo, o de
namero 12. Nele, o Conservatdrio colocava-se a disposi¢cdo do governo imperial,
caso ele houvesse por bem encarrega-lo da

(..) censura das pecgas que subirem & representacéo nos teatros publicos da Corte, ou
ainda a sua inspegdo moral, o Conservatdrio se prestara prontamente a este encargo,
podendo propor e requerer ¢ que lthe parega acerfado para o seu mais cabal
desempenho.’
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Desta maneira, quando em novembro de 1843 o governo imperial delegou
ao Conservatorio a atribuicido de examinar previamente as pecas a serem
encenadas no teatro de S&o Pedro,” e dois anos depois estendeu-a a todos os
teatros publicos da Corte, a associagdo comegou a atuar como instrumento
oficial auxiliar em prol da efetivagdo de uma politica de controle dos
divertimentos publicos considerados convenientes aos habitantes da cidade.

Por outro lado, o fato de ter cunho oficial e contar entre seus membros
com figuras de representatividade social e politica dava a instituicao um certo
peso simbolico e honorifico. E por estarmos nos movendo no interior de um
‘pequeno mundo”®, dentro do qual determinados individuos constroem relagbes
organizacionais e simbdlicas por meio de suas trajetdrias intelectuais, torna-se
necessario recompor, ainda que correndo ¢ risco da incompletude, as teias de
relagbes que os une entre si. Pensando em termos de um perfil “sociologico”
deste grupo como um primeiro aspecto a abordar, poderiamos observar que
estamos lidando com um conjunto de homens em sua maioria “bem-nascidos” e
“bem-educados”®, pertencentes a uma “elite”, muito mais no sentido politico e
intelectual do que no sentido restrito da riqueza econdémica. Percebe-se de
imediato, na lista dos associados do Conservatério, a presenca de nomes que
atuavam no IHGB e na Academia de Belas Aries, sendo significativo nela o
nimero de escritores, ministros, deputados e sehadores, com raras excecbes no
quadro que, no entanto, confirmam a regra Este o caso de Joao Caetano que, a
despeito de ser reconhecido por seu sucesso como empresario e ator teatral,
tinha uma origem humilde e ndo possuia educacéo ilustrada.'®

Um outro dado importante a ressaltar € que a grande maioria dos
componentes do Conservatério fez estudos superiores regulares, os mais velhos
na Europa, mas a maioria no Brasil, nas tradicionais escolas de direito, medicina
e engenharia do Rio, Recife, Sdo Paulo, Salvador e Ouro Preto. Esta formacéo
letrada influiu, como veremos oportunamente, na participacio destes individuos
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na instituicdo, ndo s6 em relagao ao papel por eles assumido, como também no
seu posicionamento perante algumas questdes com as quais se depararam.

Por fim, mas ndo em dltimo lugar, cabe ressaltar a importancia da
passagem pela atividade jornalistica a unir grande parte dos membros daquela
associacdo. A importancia da imprensa, um tema constantemente investigado
por diferentes estudos ligados ao periodo, foi relevante como uma forma de
ingresso no mundo dos homens de letras, representando uma espécie de
profissionalizacdo que expandia contatos, sendo em alguns casos um
passaporte para mundos politicos e sociais maiores.”® Além disto, naquele
contexto, o jornalismo estava revestido do papel de formador de opinido, sendo
percebido como uma espécie de dimensao paralela e essencial da atividade
politica. Quer dizer, atuar em jornais era fundamental, ndo s6 porque fazia parte
de uma estratégia de ascensdo intelectual, mas também porque os periédicos
eram a base de circulagdo de idéias da época. O aspecto a enfatizar aqui,
portanto, € que a formacdo de redes, que passam pela imprensa, articulou
produtores culturais de varias areas, extrapolando sua formagao académica fout
court, servindo como instrumento de reafirmacéo de um papel diferenciado para
o homem de letras no periodo.

Enfim, 0 que venho procurando sublinhar € que, muito embora o
Conservatorio ndo fosse uma associagdo com poder de interferéncia em
decisbes da politica nacional, seus membros usufruiam de uma ceria posicdo de
prestigio e status, pois estavam imediatamente vinculados a planos mais amplos
de unificacdo nacional que incluiam necessariamente a ambicdo de dar
autonomia cultural ao pais.

Para colocar em pratica o programa que tinham em pauta, logo cedo os
associados do Conservatorio perceberam que um bom tréansito junto ao govermno
imperial, bem como contar com sua ajuda financeira tornavam-se essenciais
para a sobrevivéncia da associagdo. E bastante conhecido o fato de que fora
dos modelos institucionais o “mecenato” de Pedro Il era quase inexistente sendo,
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portanto, determinante para a sobrevivéncia de qualquer instituigdo cair nas
“gragas” do imperador, caminho seguro para fazer parte do rol das entidades
auxiliadas por verbas oficiais.

Mais conhecidos como destinatarios diretos da politica de “mecenato” de
Pedro i, 0 IHGB e a Academia de Belas Artes constifuiam um grupo singular que
acumulava prémios e cargos de destaque na politica do segundo reinado.
Diferentemente do que ocorreu com estas duas instituicbes, o Conservatorio ndo
recebeu do governo imperial uma ajuda substantiva em termos de subsidios.
Sobrevivendo através das mensalidades pagas pelos associados, ©
Conservatério lutou desde o inicio com probiemas de ordem financeira, que
tornaram-se mais graves ao ter de arcar com as despesas da censura, quando
recebeu do governo imperial esta incumbéncia.”®

Desde o terceiro ano de funcionamento do Conservatério, passou-se a
requerer junto as autoridades competentes uma dotacdo do orgamento geral da
nacéo para a instituicdo. Encaminhados em diferentes momentos a Assembléia
Legislativa para julgamento, estes pedidos foram invariavelmente negados.
Dentre os argumentos utilizados para negar tais pedidos os mais recorrentes
foram uma alegada ma situagéo financeira cronica do pais (muito embora esta
mesma Assembléia anualmente renovasse uma verba “polpuda” para o IHGB) e
uma certa duvida quanto a utilidade de uma instituicdo cujo “proveito que da
aplicagac colhera a sociedade” parecia ser insuficiente para justificar um
subsidio governamental '

Finalmente concedido em 1848, em carater de urgéncia, este subsidio foi,
no entanto, modesto, ndo resolvendo o problema da falta de verbas da
associagdo que tormou-se crénico.”® Tanto ele foi insuficiente que o
Conservatorio tentou conseguir da Camara, em outra ocasido, uma autorizagéo
para que cada teatro da Corte contribuisse com uma quantia mensal para o
sustento dos trabailhos da censura, muito embora tal pedido também néo tenha
sido deferido.?
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Por tudo isto, o Conservatorio viu-se forgcado pautatinamente a abandonar
0 seu projeto inicial de incentivo ao desenvolvimento da arte dramaética na capitat
do império. Transformou-se, assim, num 6rgao oficial de censura teatral, atuando
conjuntamente com a policia, a quem cabia dar o visto as pecas por ele
licenciadas e zelar para que todas as corregbes, alieragdes, emendas e
supressdes feitas pelos censores fossem respeitadas em cena.®** Para por em
pratica esta fiscalizagdo, criou-se o cargo de inspetor de teatros, sendo ele
preenchido por individuos que faziam parte do contingente policial, escolhidos e
indicados pessoalmente pelo chefe de policia da Corte, e aprovados pela
diretoria do Conservatério.?

Estabeleceu-se, assim, um convivio estreito entre Conservatorio e policia
que, no entanto, foi permeado por tensdes. A despeito dos problemas que
tiveram de enfrentar, como veremos oportunamente, as duas instituicdes foram
exercendo as fungdes a elas delegadas até que em 1851 um aviso baixado pelo
governo imperial acabou por fransformar suas relagbes em explicitamente
conflituosas. O tal aviso determinava que

{...) a censura do Conservatdrio Dramatico {80 somente deve ser respeitada na parte
literaria, ndo sendo nessa parte licito ao Chefe de policia ou a seus delegados desfazer
as correcdes feitas pelo Conservatério, ou permitir que se represente aquilo que ele fiver
suprimido em qualquer pega, mas gue de nenhum modo fica vedado ao mesmo Chefe
de policia e a seus delegados o exercicio de atribuigéo que lhe confere o citado artigo do
regulamento, e antes cumpre que confinuem a exercé-lo em foda a plenitude, devendo
para este fim, ndo obstante as supressfies e emendas ou coregbes feitas pelo
Conservatério na parte fiterana, fazer quaisquer outras que sejam reclamadas pelas
publicas conveniéncias, podendo nesse Caso negar sua aprovagdo as pegas revistas e
até proibir que elas se representem, embora tenham sido aprovadas pelo Conservatério
na parte literdria.”®

O govemo imperial, com esta nova disposi¢ao, estabelecia, na verdade,
um conflito de jurisdigbes, colocando Conservatério e policia numa situagéo
delicada na medida em que punha em jogo a auioridade de ambos. Por outro

lado, 0 que se pode auferir deste atrelamento do Conservatério a policia € que,
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apesar de ser uma instituicdo de cunho oficial e de ter contado com o apoio do
governo imperial para sua criagdgo, a associagcdo ndo conquistou sua adesio
incondicional, o que seria essencial para torna-la forte como aconteceu, por
exemplo, com o IHGB. E esta & uma situagido no minimo intrigante. Afinal, n&o
se pode esquecer que muitos dos nomes que faziam parte do Conservatério
atuavam no IHGB e outras instituicies envolvidas com as politicas culturais na
época. Dentre eles estavam, apenas para citar alguns, Januario da Cunha
Barbosa, Joaguim Manuel de Macedo, Gongalves Dias, Gongalves de
Magalhdes e AraGjo Porto Alegre, sendo que alguns destes letrados mereceram
atenc@o e apoio especiais de Pedro |l, devido a sua relagéo bastante proxima
com o monarca, a ponto de serem chamados de os “artistas do imperador”.

Se existiam estes elementos favoraveis ac Conservatério e se, além disto,
0 seu programa alinhava-se com as pretensdes mais gerais de legitimagédo de
uma cultura “nacional”, que o governo imperial vinha procurando por em pratica o
que, entdo, impediu que a associagio “decolasse™?

Em tforno desta questdo que se desenvolvera este capitulo, no qual
pretende-se, simultaneamente, recuperar a historia de uma entidade a qual
poucas linhas foram dedicadas até hoje. Tal auséncia ja foi reconhecida por J.
Galante de Sousa, ao afirmar que, salvo breves esbogos historicos, quase mais
nada foi dito sobre o Conservatario, estando sua histéria por ser escrita.?’

No ano de 1981, esta lacuna comegou a ser parcialmente preenchida com
a publicacdo do trabalho de Sonia Salomao Khéde, intitulado Censores de

Pincené e Gravata: dois momentos da critica teatral no Brasil.?®

O trabalho em
questdo constitui-se de duas partes. A primeira delas trata do Conservatorio
Dramatico Brasileiro e suas atividades, exercidas por muitos dos literatos de
renome da época. Nela a autora procura analisar o grau de interferéncia desta
associacao na vida teatral da Corte a partir dos pareceres emitidos pelos
censores &s pec¢as por eles analisadas. Na segunda parte a andlise concentra-se

no séc. XX, tomando como base depoimentos e entrevistas com intelectuais



137

também cooptados pelo servigo publico, envolvidos com a censura na década de
1960. O objetivo da autora, ao assim proceder, € pensar as relacdes da censura
com o campo intelecfual, tracando ef/ou sugerindo paralelos entre estes
momentos historicos. Resulta desta perspectiva de analise a sua concluséo de
que nos dois momentos a atuacio dos intelectuais concentrou-se menos no
artistico e no estético, e mais na pratica policial do controle ideolégico do texto,
através do recurso do corte censorio.®

E, no entanto, a primeira parte do seu estudo que particularmente
interessa a este trabalho. Com base na andlise dos pareceres dos censores do
Conservatorio Dramatico, a autora elaborou uma reflexao sobre a censura teatral
no séc. XIX com o objetivo de mostrar como ela funcionou como mecanismo de
controle de circulagdo dos produtos culturais e, em particular, como instrumento
de reforco daquilo que denominou de “esvaziamento de uma cultura de

resisténcia”, concluindo que

(.) a situacdo de classe dos intelectuais censores os colocava como agentes
privilegiados do poder mondrquico, tornando-os responséveis pela reprodugdo dos
meios de produgdo simbdlica, por intermédio da forga repressiva, a ditar, de cima para
baixo, um padrdo de “gosto” s6 compartilhado por esta elite.%°

Compartilho com a autora a idéia de que os individuos que fizeram parte
do Conservatorio procuraram beneficiar-se desta associagdo para difundir
determinados valores, interesses e idéias. No entanto, isto ndo significa que
tenham sido meros agentes dos interesses do poder monarquico. Tal perspectiva
de abordagem, a meu ver, projeta sobre os sujeitos historicos o que ©
observador supde ser o curso normal da acdo. Neste paradigma, espera-se que
os grupos ajam de maneira harménica e organizada, partilhando toda uma série
de pressupostos com aqueles que controlam os aparatos do poder. No caso do
Conservatério, os problemas deste tipo de analise afloram quando a
documentacdo descortina ndo um quadro harmdnico e consensual mas, ao

contrario, divergéncias dentro do proprio grupo estudado.
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Por outro lado, torna-se ainda mais problematico afirmar que aqueles
individuos foram capazes de submefer os que n3o compartiharam de suas
idéias a ponto de neutralizar qualquer tipo de agdo ou oposiggo de sua parte. Ao
contrario, sendo seus interesses e idéias impostos, ndo surpreende que tenham
encontrado resisténcia. Alguns exemplos podem ajudar a elucidar a questio. O
fato de uma peca fer sofrido alteragbes, emendas ou supressdes, ndo foi
empecilho para que os atores, ao representa-la, se mantivessem figis ao texto
original ou mesmo langassem mao da improvisagdo para introduzir-the novos
elementos. Um outro tipo de comportamento transgressor foi a incidéncia com
que varios dos textos reprovados pelo Conservatorio retornaram a censura com
novos titulos, sugerindo a utilizagdo de estratégias para driblar a censura. A
policia, por seu turno, quase sempre ignorou as deliberagdes dos censores
chegando, em algumas ocasides, a retirar de cena pegas previamente
licenciadas pelo Conservatério. Sendo assim, os indicios de que houve
questionamentos, tensées e conflitos estdo presentes nas proprias fontes
legadas pelas instituicGes criadas para atuar no sentido restritivo.

Consciente da divida para com Sénia S. Khéde e da importancia e
ineditismo do seu trabalho devo esclarecer, no entanto, que meu enfoque segue
um caminho que se afasta do seu. Diferentemente desta autora, procurei resistir
a tentacdo de associar as questdes relativas & censura no século XIX a
acontecimentos mais recentes. Em primeiro lugar, por acreditar que tais
aproximagbes tendem a dar pouca importancia ao fato de que realidades,
tempos, lugares e pessoas especificas tém significados Unicos e complexos. Em
segundo lugar, porque o contato com a documentagédo pesquisada chamou
atencéo pela riqueza e multiplicidade de elementos que se apresentavam em
embate nestes discursos permitindo localizar diferentes interpretagdes e conflitos
que tiveram origem em varias motivagoes. Finalmente, as histdrias de censores
foram analisadas como discursos historicamente motivados e providos de
principios reguladores proprios, elaborados por um grupo para, em um
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movimento de didlogo cultural, passar a seus contemporaneos idéias que
reputavam dignas de serem propagadas. Interessaram-me, também, as relagdes
entre as idéias por eles defendidas e as de individuos que néo as
compartilharam e nao participaram do Conservatorio, mas cujos atos incidiram
diretamente sobre esta entidade e se apresentaram como obstaculos as suas
pretensdes. A partir desta perspectiva, os registros remanescentes do
Congervatorio — seletivos, filtrados e distorcidos -, puderam revelar nao sé as
fronteiras ftracadas por alguns individuos para as manifestacbes culturais
daquela sociedade, como também os codigos diferentes e contraditorios que
pautaram na pratica a vida de diferentes pessoas envolvidas com as artes

cénicas no periodo.

2 = Um delicado convivio

No seu Dicionario do Teatro Portugués, o ja aqui mencionado Souza
Bastos definiu da seguinte maneira o verbete “censura teatral”. Segundo ele,

Passados os tempos em que a censura que se exercia despoticamente sobre os livros,
jornais e pegas de teatro, criou-se no Conservatério Dramatico uma censura para a
moral, costumes, e trabalho literério. Para essa censura foram nomeados literatos
afamados, que, ainda assim, por vezes foram agredidos pelos seus excessos; mais
tarde, a politica especuladora, afetando mesquinhas economias, fechou o Conservatédrio
Dramético, dando as suas atribuigbes & autoridade administrativa e & policia. Houve uma
época de desleixo; vieram os abusos, o teatro quase que se tomou pelourinho e
chegamos, por isso mesmo, a outra época de rigor € censura prévia, que outra coisa
néo &, ndo se pode representar uma pega, nem mesmo anuncia-la em cartaz, sem que
primeiramente a autoridade assista ao ensaio geral, podendo alterar, corfar, e ate
suprimir a obra.

De acordo com a definicdo de Souza Bastos, existiram dois periodos de
censura prévia “nocivos” as artes cénicas, com um interlidio positivo

representado pela entrada em cena do Conservatorio. Estes dois periodos
caracterizaram-se por um censura de carater politico, punitivo e repressor,
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exercidos pela policia e autoridades administrativas sobre as artes mais
suscetiveis a exposicao publica, estando neste caso o teatro.

Desde o séc. XVI até a chegada da Corte Portuguesa ao Rio era oficial no
Brasil a proibigdo de tipografias ou mesmo a entrada de livros provenientes do
exterior, sendo que as raras bibliotecas particulares existentes permaneciam na
clandestinidade, excecdo feita aos jesuitas. Ao decretar a instalacdo da
iImprensa Régia no Brasil, D. Jodo VI nomeou, também por decreto, quatro
censores do governo, cuja fungo era ler tudo o que viesse a ser impresso na
tipografia real. Grosso modo, e apesar das varias transformacdes pelas quais
passou, o aparato censorio apresentava, em geral, trés autoridades envolvidas: o
Pontificio (exercido pelo Santo Oficio), o Episcopal (pelos bispos) e o Real (pelo
Desembargo do Paco).

Foi no decorrer dos sécs. XVIIl e XIX que as atividades literarias e
jornalisticas foram formando jurisprudéncia prépria, na qual o poder de dizer algo
ficou inevitavelmente ligado a censura. Neste sentido, a primeira constituicdo
brasileira & exemplar, j& que no seu artigo 179, paragrafo 4°, mencionava que
todos podiam comunicar seu pensamento por palavras, escritos ou publica-los
pela imprensa, sem dependéncia de censura “contanto que hajam de responder
pelos abusos que cometeram no exercicio deste direito” 22

Vé-se, assim que a diferenciagdo estabelecida por Souza Bastos para os
variados momentos de atuagdo da censura é referencial, pois aponta para uma
compreensao contextual da expressio “censura teatral” no séc. XiX. O autor
distinguia, assim, dois sentidos para a palavra censura que ndo deveriam ser
confundidos. Um deles remetia a um ato que impede, proibe, destroi, enquanto o
outro remetia a um compromisso € uma negociacdo com a ordem e a razio
dominantes. Desta maneira definia-se a fun¢io dos homens de letras cormo
“controladores” dos produtos culturais em circulagdo € o da policia como
mantenedora da ordem e seguranca publica.
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Esta, por sua vez, a mesma compreenséo da fungéo da censura partilhada
pelos membros do Conservatorio, expressa no artigo 1% dos seus estatutos
organicos, no qual deixava-se claro que o principal intuito e fim primeiro da
associacao era

(..) animar e excitar o talento nacional para os assuntos dramaticos e para as artes
acessérias — corrigir os vicios da cena brasileira, quanto caia na sua algada — interpor o
seu juizo sobre as obras, quer de invengdo nacional, quer estrangeira, que ou ja tenham
subido & cena, ou que se pretendem oferecer as provas publicas — e finaimente dirigir 0s
trabalhos c6micos e chamé-los aos grandes preceifos da Arte (... )%

A julgar pelos termos deste artigo, a censura afribuida aos homens de
letras dizia respeito ao exercicio da critica teatral e estava voltada para o
“progresso” da dramaturgia. Assim, ao assumir esta fungéo no Conservatorio, os
denominados censores daquela associagdo atuariam como controladores uma
vez que, utilizando-se da literatura intervinham nas manifestagdes culturais do
seu tempo através das obras, e ndo sobre as obras, como tradicionalmente fazia
a policia.

Foi com vistas a dar impulso & dramaturgia produzida no pais que o
Conservatorio, logo no més seguinte ao da inauguragdo dos seus trabalhos,
decidiu aprovar uma lista de assuntos “da historia do pais (...} oferecendo-se os
mesmos assunios como programas aos literatos brasileiros que gqueiram com
suas composicdes enriquecer a literatura nacional’. Os temas escolhidos na

ocasiao foram:

1°— 1531 — Prisdo de Diogo Alvares Correa, o Caramuru, por Coutinho
27 _ 1595/1603 — Alvaro Rodrigues faz prisioneiros duas indigenas; uma morreu no
cativeiro e reslituindo a outra & liberdade ela se recusou: esta indigena cujo nome a
histéria ndo se refere foi a medianeira por via de quem se alcangou a paz com 0S
;;gmorés e a sua catequizagéo

— 1641 — Amador Bueno de Ribeira proclamado rei em So Paulo quando chegou ao
Brasil a noticia da Aclamagédo de D.Jodo IV.*

Através da lista de temas proposta pelo Conservatério percebe-se que era
sob a égide do enredo historico, com nitido contetido nacional, que os membros
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da associagéo acreditavam fosse possivel criar uma dramaturgia “genuinamente”
brasileira. Uma histéria do Brasil, devidamente trabalhada pela imaginacéo,
pronta para ser transposta para o palco, isto 0 que dois escritores, cujos
renomes sao mais de historiadores do que de ficcionistas, procuraram realizar,
ao oferecer suas pegas para avaliagdo da censura. Foram eles Joaguim
Norberto de Souza e Silva, com seu Amador Bueno ou A Fidelidade Paulistana
(1843) e Francisco Adolfo de Varnhagen, com seu Amador Bueno (1847).

Junto a este esforgo de procurar impulsionar a criag&o de uma dramaturgia
nacional, o Conservatério comegou a exercer as fungdes de censura prévia das
pegas, 0 que ocorreu apdés haver sido baixado o regulamento de 10 de
novembro de 1843. Através dele ficara determinado que ndoc deveria aparecer
em cena

(..} assuntos nem expressbes menos conformes com o decoro, os costumes e as
atengbes que em todas as ocasibes devem guardar, maiormente naquelas em que a
Imperial Familia honrar com sua presenca o espetéculo.”

Nao restam duvidas de que com este regulamento o governo imperial
prestigiava o Conservatorio, oficializando-o como 6rgéo auxiliar de censura, e
conferindo-lhe o encargo de zelar pela moralidade da cena, o que antes sé cabia
a policia. Vindo ainda reforcar esta idéia de prestigio, as disposicdes deste aviso
previam, no seu art. 7°, que o nome dos censores ficariam em “lembranga no
protocolo” da secretaria, sem que pudessem ser revelados, numa espécie de
atitude de procurar salvaguarda-los de eventuais criticas.

No primeiro ano de funcionamento da associacio, de qualquer forma, os
trabalhos de anélise e julgamento das pecgas ainda n&o eram grandes. Apenas
para que se tenha idéia da sua extensdo, do primeiro relatério enviado pela
associagdo ao Ministro do Império, dando conta dos trabalhos censérios no
decorrer do periodo que abrange de 10 de novembro de 1843 a 17 de abril de
1844, constava que 44 pecas haviam sido submetidas aos censores. No ano de
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1845, este nimero subiu para 228 pecas, e esta cifra sé tendeu a aumentar nos
anos subsequentes. *

Mas ainda que naquele primeiro momento as atividades do Conservatdrio
fossem ainda pouco expressivas, em termos numericos, alguns obstaculos a
elas ja podiam ser localizados. Num oficio dirigido ao Ministro do Império no dia
20 de abril de 1844, Diogo de Bivar comunicava-lhe que a “existéncia (daguela
associacdo) ja vinha dando os frutos que se esperavam” quando fora criada,
tanto que ‘lhe tem sido apresentados seis dramas de invengao original
brasileira”. No entanto, mencionava também que, das atribuicbes a ela
delegadas pelo governo imperial, a de licenciar pecas, antes de elas receberem
o visto da policia, ndo estava sendo respeitada. Por isto pedia fossem tomadas
providéncias neste sentido, lembrando que

Ha nas posturas da Cémara Municipal pena fulminada para este e outros (casos)
andlogos, mas corre sem divida que ndo é uma Corporacdo Liferdria que hé de
promover a sua aplicagéo.

Entende também o Conservatdrio que os programas de danga devem ser sujeitos a
censura: aquelas posturas a exigem, mas no Conservatério ndo tém sido requeridas.”

Bivar procurava sensibilizar o ministro solicitando dele um cerio
comprometimento no sentido de fazer com que outras instancias, cujas
atribuigdes incluiam assuntos referentes ao teatro, se dispusessem a fazé-las
serem cumpridas, sem o que o Conservatério néo consolidaria sua posi¢ao. Por
outro lado, deve-se levar em conta que este posicionamento externado por Bivar
denotava uma preocupacgédo real com a imagem e a reputagio da instituicdo que
presidia e, provavelmente, expressava um sentimento comum a outros
associados. Vé-se, assim que o Conservatorio procurava afigurar-se como uma
associacdo composta por homens de letras, que queriam afirmar sua esfera de
competéncia especifica (para 0 que necessitavam garantir a preservacao de uma
certa liberdade em relagédo aoc campo de poder “politico” de agdo), mas que néo
poderiam se afastar desse campo, por inimeras e diferenciadas razdes, que iam
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desde as relagcbes de mecenato até a propria insergdo politica dos seus
componentes.

E Bivar tinha razo em considerar aguele momento decisivo, sobretudo
quanto a conquista de respeitabilidade frente aos diferentes agentes ligados as
artes cénicas da Corte, até porque estes ultimos vinham colocando obstaculos
reais as atividades censoérias. Um oficio dirigido ao Ministro do Império em 6 de
maio de 1844 é exemplar, neste sentido. Nele, Diogo de Bivar fez questéo de
sublinhar que, se os responsaveis pelas companhias teatrais, isto é,

(...} os inspetores draméticos ou quem administra os teatros, podem a seu arbitrio
mandar umas e ndo mandar outras pecas & censura do Conservatério; se podem por si
mesimos apartar o frigo do joio, escusada é a fiscalizagdo do Conservatéric ou mais
claro, é escusada a ac&o do governo para a guarda da moral, dos bons costumes e das
conveniéncias polfticas (...)*

Que os responsaveis pelas empresas teafrais nem sempre estavam
dispostos a aceitar as decisGes da censura fica aqui patente. Mais representativo
do que isto, porém, & observar que ao procederem da forma como vinham
fazendo, aqueles individuos acabavam por instaurar, na pratica, uma espécie de
censura teatral “paralela”, decidindo eles préprios 0 que chegaria ou ndo as
maos dos censores e, simultaneamente, revelavam com esta atitude um descaso
em relaca@o aos proprios interesses do governo imperial, ja que deste partira a
decis&o de atribuir a censura moral e literaria ao Conservatoério.

A despeito destes contratempos, o Conservatorio empenhou-se em
cumprir 0 seu papel, demonstrando-se incansavel em notificar tanto os diretores
dos teatros, quanto a policia e o Ministro do Império sobre as irregularidades que
vinham ocorrendo. Tal procedimento, porém, foi paulatinamente dando origem a
pequenos desentendimentos entre o Conservatdrio e a policia. E ainda que o
objetivo do Conservatério fosse alertar a policia para tais irregularidades para
que procurasse dar cabo delas, tudo 0 que conseguiu foi provocar justamente
um efeito contrario.
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Exatos trinta dias apds haver sido enviado o oficio anteriormente citado,
Diogo de Bivar recebeu do diretor do teatro de Sao Pedro uma carta na gqual
este, visivelmente irritado, o convidava a ser mais cauteloso em suas criticas,
apurando em que teatros atos de desrespeito as decisdes da censura vinham
ocorrendo. De acordo com Tomas Ribeiro, 0 mencionado diretor, Bivar poderia
ficar certo de que

(..) no teatro de Sdo Pedro de Alcéntara ndo se tem representado pega que néo tenha
sido vista pelo Conservatorio, e quando séo devolvidas com alguma nofa ou corregdo
sdo esfas por mim escrupulosamente observadas, e muito desejaria que me
apontassem a pega que tem sido cortada pela comissado revisora, fosse a cena sem lhe
observarem os cortes, e em que teatro isso aconteceu. ™

Procedente ou ndo, a explicagdo de Tomas Ribeiro reforca a idéia de que
o Conservatorio vinha cada vez mais enfrentando problemas com a policia. Na
verdade, desde que no dia 10 de novembro de 1843 entrou em vigor a nova
legislagdo relativa aos teatros da Corte, atitudes de desobediéncia a ela
tornaram-se recorrentes, € quase sempre o posicionamento da policia foi
colocar-se & parte nestas questdes. E exemplar, a este respeito, um incidente
envolvendo Diogo de Bivar e o diretor do teatro de Sao Januario. Na ocasido,
estava instalada naquele teatro uma companhia lirica francesa, que havia uma
semana vinha anunciando a estréia da 6pera Chansons de Béranger, sem que a
mesma houvesse passado pelo Conservatorio. No dia 24 de fevereiro, Diogo de
Bivar redigiu e enviou trés documentos. O primeiro deles enderecado ao diretor
do teatro de Sao Januario, notificando-o da necessidade de retirada dos
anincios da peca dos jornais e da suspensédo da estréia até que se obtivesse a
licenca junto ao Conservatorio. O segundo deles foi remetido ao Ministro do
Império, e neie dava-se conta da situagio de irregularidade do teatro de Sao
Januario. E um terceiro, este para o chefe de policia, no qual Diogo de Bivar
exigia fossem tomadas “providéncias urgentes e severas’, evitando-se o
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escandalo de ir a8 cena uma pega num teatro que incorrera numa dupla infragéo
da lei.®°

A atitude de Bivar deve ter irritado o diretor do teatro, sobretudo por haver
alegado que a proibicdo tinha “preceito de pretérito”, ainda que os termos do
aviso nao fizessem mencgao a este assunto. Assim, so6 restou aquele a alternativa
de suspender o espetaculo e avisar aos espectadores da transieréncia da data
da estréia.*’ Por outro lado, nenhuma das instancias notificadas tomou qualquer
providéncia a respeito do assunto. Ndo € de esfranhar, dianie desta falta de
pronunciamento das autoridades competentes, que situagbes como esta
passassem a proliferar. No dia 26 de fevereiro, sintomaticamente, Bivar redigiria
um outro oficio, este para o diretor do teatro de Séo Francisco, exigindo fossem
SusSpensos 0s andncios da peca que a sua companhia pretendia representar,
pelo mesmo motivo de falta de licenga do Conservatério Dramatico.

Enfim, e considerando-se a quantidade de oficios de igual teor remeticdos
por Bivar ao chefe de policia e ao Ministro do Império, a partir desta data, pode-
se constatar dois fatos. Em primeiro lugar, uma atitude de descaso da policia em
relacdo as atividades exercidas pelo Conservatério, pois 0 mesmo aviso que
delegava as atribuicbes censoérias a esta associagdo previa, no seu artigo 10 °,
que ao chefe de policia cabia negar o visto as pecas que lhe fossem enviacdas
sem a licenca do Conservatério, e nos artigos 11° e 12° que os diretores de
teatro que insistissem em anunciar espetaculos sem cumprir os tramites legais
seriam penalizados com pris&o ou multa. Em segundo lugar, e uma decorréncia
do fato anterior, que os diretores de teatro estavam tentando tirar proveito préprio
destes incidentes.

Situactes similares a esta continuaram a ocorrer até que no dia 12 de
janeiro de 1845, o assunio entrou na pauta de debaies da assembléia do
Conservatério. Como todos os membros do Conselho concordavam que deveria
colocar-se um ponto final em tais “abusos”, as discussdes concentraram-se em
torno da tentativa de criagdo de mecanismos eficazes para coibi-los. Nesta
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reunido, alguns associados chegaram mesmo a apontar aquilo que viam como
raiz de todo o problema, isto &, o fato de as correspondéncias do Conservatorio
passarem pela méo da policia antes de chegarem aos diretores ou empresarios
dos teairos. Para eles, esta pratica tirava a respeitabilidade e forgca moral da
associacdo, transformando-a em simples 6rgdo decorativo devendo, portanto,
ser extinta. Decidiu-se, entdo, apds rapida votacdo, aprovar-se a proposta de
Bivar determinando que

(..) toda a comrespondéncia do Conservatéric com os feafros, a ndo ser simples
expedientes da censura, na forma do Regimento, deve sempre correr diretamente entre
o Sr. Presidente do Conservatério e 0s Presidentes das Direforias dos teatros, por ser a
prética em contrério pouco conforme a dignidade do mesmo Conservatorio.*

O ponto essencial, portanto, era garantir para o Conservatério uma
imagem de respeitabilidade, sem a qual sua autoridade n&o seria reconhecida.
Por outro lado, muito desta confusdo a respeito de quem faria, o que faria e
como faria advinha do fato de ainda nao haverem sido estabelecidas as normas
gue regeriam as atividades censoérias, o que veio a ocorrer com o decreto de 19
de jutho de 1845. Por ele determinou-se que as pegas encenadas e anunciadas
em todos os teatros da Corte, e ndo apenas no Sao Pedro, deveriam
obrigatoriamente obter licengca do Conservatdrio e, posteriormente, o visto da
policia, sem o que ficariam as diretorias dos teatros sujeitas a multas ou outras
penalidades. Quer dizer, o que este decreto na verdade fez foi expandir o campo
de atuagio do Conservatério, numa clara prova de deferéncia com a associagéo.

Todavia, a0 mesmo tempo em que se procurava consolidar uma certa
posicédo de prestigio para o Conservatério, procurando prové-lo de mecanismos
que dessem conta dos abusos das empresas teatrais, como um todo, o que
acabou por provocar foi algo imprevisto, j& que a policia passou a interpreta-lo
como uma forma de colocar sua autoridade em jogo. Sintomaticamente, apds
este decreto ter sido baixado, as relacbes enire Conservatorio e policia
tornaram-se mais tensas. O apice desta tensdo deu-se no dia 22 de margo de
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1846, quando na sessdo da assembleia do Conservatorio foi lido um oficio
remetido pelo inspetor do teatro de S&o Pedro, no quai este comunicava que
proibira a encenacéo de Os Citmes de um Pedestre.*® A leitura deste oficio
produziu um efeito bombastico na associacdo. Afinal, tratava-se de uma pega
escrita por Martins Pena que, além de literato de renome, era um dos fundadores
do Conservatério, ocupava na instituicdo o cargo de segundo secretario ¢ fazia
parte do corpo de censores. Diante do ocorrido decidiu-se nomear uma comisséo
especial para elaborar um parecer sobre a seguinte questdo: “cabe nas
atribuicdes da Policia ordinaria negar o seu visto as pecgas licenciadas pelo
Conservatério ao qual estd encarregada a suprema censura dos Teatros da
Corte?”.%

A situacdo envolvendo Os Ciames de um Pedestre era, contudo, mais
complexa do que os termos propostos pela questao sugerem. Em primeiro lugar,
e para apreender-se a extens&o destas discussdes, torna-se necessario saber
do que trata a pec¢a. Esta comédia tem por protagonista, como o proprio titulo
informa, um pedestre, e para a composicdo do enredo o dramaturgo explorou
dois casos recém-ocorridos no Rio de Janeiro.** O primeiro deles envolvera um
cidaddo portugués pego no telhado de uma casa, através do qual pretendia
entrar ¢ sequestrar uma mog¢a de familia “respeitavel”, pela qual se apaixonara.
O caso foi resolvido com a deportacdo de Manuel Caires, o desafortunado
aprendiz de seqlestrador, e a atitude ampiamente condenada pela imprensa, por
ter sido considerada sumaria e violenta, dada a natureza do caso, e por expor
uma familia conhecida a indiscricbes, transformando-a em motivo de chacota
publica. O segundo caso transformou-se em objeto de processo: um proprietario
de escravos colocara o corpo de um dos seus escravos que havia morrido num
saco, ordenando a outro escravo de sua propriedade que o jogasse no mar.*

Enviada para analise do Conservatorio em dezembro de 1845, junto com
um bilhete do autor pedindo fosse abreviada a censura, a peca passou por dois
censores que lhe negaram a licenca.*” O parecer de Luiz Honério Vieira Souto,
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primeiro censor a analisa-la, foi desfavoravel por considerar que a pega fazia
alusfes diretas e ofensivas “a uma familia respeitavel”, além de ser uma ridicula
parddia de Otelo, por isto achava

(...) imprudentissimo semethante gracejo, quando tem esta comédia de ser representada
no teatro de Sdo Pedro de Alcéntara, e pode dar ocasido a que enxergue alguém, em
semelhante arremedo, intengdo manifesta de meter-se a nidiculo o dnico ator brasileiro
que entre nés tem representado o papel de Oftelo (...)*®

A alusido de Luiz Honério a Jodo Caetano foi, provavelmente, motivada
pelo fato de ser ele casado com uma enteada do ator, € menos fruto da sua
apreensdo em relacdo a uma possivel leitura “atravessada” que o publico
pudesse fazer da situagdo. De qualquer forma, a situagédo era vista por ele como
impropria para ir ao palco, tanto que recomendou voltasse a peca ao autor para
dela ser eliminado tudo quanto fosse “relativo a parddia do Ofelo” e s6 entéo
fosse submetida a nova analise.®

Enviada ao segundo censor — André Pereira de Lima -, a peg¢a foi também
rejeitada.’® Este censor, porém, foi mais minucioso no seu parecer, fazendo
questéo de afirmar, justificando sua reprovagéo, que a peca fazia

(...) duas alusbes a meu ver indescuipéveis e cuja representagéo néo se deve permitir.
H& pouco a policia desta Corte fez deportar um homem que, sendo apaixenado por uma
moga, subiu ao telhado e desceu as escadas de um sétéo para Ihe falar. E isto ¢ o que
faz Paulino logo no comego da pega (...) O oufro ponfo de alusdo vem a ser que se
discute este ano presente os tribunais uma agéo criminal contra um homem que tinha
escondido em um saco certo escravo morfo, ou matado, para ser posto no mar. Ora,
André, crendo ter morto 0 amante da mufher e a esta, quer usar e usa efetivamente do
saco para transportar 0S corpes — Jogo eis a aluséo toda perfeita (...) Portanto sou da
opinido que se ndo deve representar a farsa.”

Os argumentos dos dois censores estavam baseados naquilo que
consideravam um pecado no qual incorrera o dramaturgo; o “excesso” de
verossimilhanga. E este é um dado importante para mostrar como estava sendo
tratada a questdo do controle sobre o teatro por aqueles censores. A partir desta
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perspectiva, o verossimil era algo dependente do decoro e este era reforgado
pelo respeito a certos padrdes do socialmente aceitavel. Desta maneira, o
verossimil era tanio mais prezado quanto mais depurava a verdade,
abandonando-a ou corrigindo-a quando nao fosse interessante propaga-la. Ou,
ditc de outra forma, os autores deveriam compreender que o verossimil que
deles se exigia deveria ser encontrado menos na imitagdo do “real” do que na
adequacio dos “bons costumes” e na manutengio dos limites e em consonancia
com aquilo que eles entendiam ser o “bom senso”. Este segundo censor,
inclusive, avancou nesta diregéo localizando nas alustes “indesculpaveis” ao
posicionamento da policia, nos dois casos que serviram de inspiragéo para o
autor o maior ponto de tensdo existente no texto. André Pereira Lima, entao,
parecia temer que, se a pega subisse a cena ferisse suscetibilidades, colocando
o Conservatorio em reta de colisdo com a policia, dai recomendar fossem tais
alusdes eliminadas do texto.

Reencaminhado a Martins Pena para modificagdes este, no entanto,
manteve praticamente inalterado o texto original. Ao reenvia-lo a censura, no dia
5 de janeiro, o autor fez questdo de anexar um bilhete que enderecava ao
primeirc secretario da associag&o, escrito num tom de visivel irritacao,
recriminando os pareceres dos dois censores que, segundo ele, sofriam de
“catarata na inteligéncia” e por isto ndo entendiam que as parddias eram
permissiveis ‘nas partes do mundo mais civilizadas, onde a literatura néo esta
enleada”.> A peca teve a licenga mais uma vez negada. Enviada uma terceira
vez a censura, desta feita com o nome de O Capitdo do Mato, a peca finalmente
acabou por receber um parecer favoravel, no dia 30 de margo.

Neste interim, porém, o diretor de cena do teatro de Sdo Pedro, néo
apenas comegou a ensaia-ia, como a anunciar sua estréia pelos jornais para
breve. Como o oficio do inspetor de policia deste teatro foi enviado ao
Conservatorio no dia 31 de janeiro, sua proibicdo baseou-se num fato concreto,
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isto €, uma dupla infragdo da lei, ja que nenhuma peca poderia ser ensaiada,
nem tampouco anunciada, sem que tivesse aprovacéo formai do Conservatario.

No entanto, situagdes como esta vinham ocorrendo constantemente, sem
que nunca tivesse sido tomada uma decisdo tdo radical, o que sugere que
Martins Pena estava sendo usado de maneira exemplar pela policia para
explicitar sua animosidade em relagdo ao Conservatdrio, o que teria (e teve) um
efeito impactante, ja que o penalizado era um dos literatos de maior renome da
associagéo. E ainda que nédo tenha sido possivel saber a deciséo a que chegou
a comissdo organizada pelo Conservatério para analisar o caso, € significativo
que a partir deste incidente os censores tenham tomado uma posigéo, por assim
dizer, mais ofensiva em relacé&o a policia.

Para isto contribuiu sobremaneira o fato de muitos deles atuarem
regularmente na imprensa, o que lhes propiciava ter @ méo um instrumento
eficaz para a propagagéo de suas idéias. Martins Pena, como ja era de se
esperar, foi dos mais ferinos ao criticar a policia nos seus folhetins dramaticos do
Jornal do Commercio. Varias de suas cronicas, a partir do incidente em que se
viu envolvido, passaram a frazer reiatos de confrontos e conflitos envolvendo
policiais e espectadores no interior dos teatros, cuidadosamente pingados entre
os inumeros casos registrados no decorrer da semana teatral da Corte.

Na visdo de Martins Pena, a presenc¢a da policia nos teatros era algo que
manchava a imagem de elegancia e civilidade que se queria imprimir a este tipo
de diversdo, por seus frequentadores ficarem sujeitos as arbitrariedades de
agentes policiais pouco ou nada preparados para lidar com pessoas “distintas”.
Estes policiais eram, para o dramaturgo, 0os maiores responsaveis pelos tumultos
diarios que transformavam os teatros em verdadeiras arenas. Entretanto,
concluia, isto néo era nenhuma novidade, pois era de todos sabido que

{..) os pedestres e fodos os perdigueiros policiais escolhem ¢ caminho mais curlo, e
como néo é sempre este 0 que tomam 0s CriMIinosos, segue-se que desta vez ainda se
desenconiram; mas como os agentes policiais hdo de por for¢a agarrar, porque & seu
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oficio, as ditos pedestres engalfinharam-se a um pobre e inocente homem que tranqdilo
descia do seu camarote [no teatro de S&o Pedro], e o levaram & presenga do juiz que,
conhecendo o engano, o0 mandou soltar.®

De acordo com a avaliacao de Martins Pena, submetidos as acdes de uma
policia “adestrada” para agarrar sempre, cuja esfera de atuacdo era o0 mundo
potencialmente “perigoso” das ruas povoadas por homens livres pobres €
escravos, os freqlientadores dos teatros ficavam & mercé de constrangimentos,
tais como os vivenciados por este espectador do teatro de Sac Pedro. E esta
referéncia ndo é irrelevante no texto deste folhetinista. Ac contrario, & ela lhe
permite direcionar suas criticas a um alvo preciso, na medida em que chama a
atencdo para o erro de identidade social cometido por aqueles pedestres ao
prender justamente um tipo de freqlientador que ocupava no teatro um local
reservado a pessoas de maior poder aguisitivo e distingdo social. Assim, € como
se Martins Pena estivesse apontando para a perda do potencial civilizador do
qual o teatro estava revestido, na medida em que ficava sujeito as acoes
“irracionais” de uma policia que interpretava as mais simples atitudes de pessoas
‘respeitaveis” como violagcao de regras e, sem pestanejar, entrava em ac¢ao da
mesma maneira truculenta a que estava habituada quando abordava as pessoas
comuns has ruas da cidade.

Se as atitudes dos letrados na imprensa passaram a ser mais hostis em
relagdo a policia, como vimos afirmando esta, por sua vez, néo se fez de rogada
e reagiu. Exempiar disto foi a propagacéo, neste mesmo periodo, de uma pratica
que acabou por motivar, no dia 11 de fevereiroc de 1849, mais uma reclamacao
de Bivar ao Ministro do Império, acompanhada de um pedido de tomada de
decisdo definitiva de sua parte em relagdo ac assunto policia-Conservatorio. A
pratica & qual me refiro foi a inaugurada pelo chefe de policia em exercicio, o Dr.
José de Siqueira Barbosa de Madureira Queirés que,

(...) ndio se contentando em por o — visto - nas pecas licenciadas pelo Conservatorio,
institui por si mesmo e de sua propria autoridade uma nova censura moral.*
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A levar em conta tais reclamacdes, fica claro que a policia decidira agir de
maneira provocativa em relacdo ao Conservatério. Apesar disto, e mesmo
estando o Conservatorio lutando efetivamente para se defender das atitudes
arbitrarias da policia, a resposta do Ministro do Império foi decepcionante para a
associacao, ja que este deixava claro ndo poder qualificar

(...} aquele procedimento como atentatonio da delegagdo conferida ao Conservatorio (...)
porque o Decreto de 19 de julho de 1845 (...) deferminou sim que nenhuma peca
pudesse ser aprovada pela policia sem a censura do Conservalono, mas ndae impos a
Policia a obrigagdo inteiramente passiva de thes dar a aprovacéo (...) nem lha podia
impor porque muitas causas inocentes podem concorrer para a discrepancia entre as
opinides do Conservatorio e da Policia, e para tomarem a censura desta menos propria
do que a do Conservatdrio como por exemplo, @ manifestagio de um episcdio, alids
inofensivo de um Drama, a de certas frases ou palavras que ndo merecendo a menor
observaco sejam todavia amiscadas em certas ocasibes.™

A resposta do ministro ndo deixava duvidas de que a censura politica era
jurisdicio da policia sem que, contudo, a ela estivesse proibido manifestar-se a
respeito da censura de costumes, o que também lhe ficara garantido pelo
decreto de 1851. Entdo, o que este ministro declarava expliciiamente era que o
dito decreto instaurava um conflito de jurisdigbes, sendo esta a realidade com a
qual o Conservatério haveria de lidar. |

Por outro fado, € embora o Ministro do Império ndo mencionasse, mas 0
Conservatorio sabia muito bem, a policia estava submetida ao Ministro da
Justica. Isto significa dizer que, se tomasse partido do Conservatdrio, o Ministro
do Império colocar-se-ia em confronto com um igual, o gue provavelmente nao
era sua intengdo, até porque o Conservatéric ndo era uma associagdo com peso
politico suficiente que justificasse uma tal decisao de sua parte.

Percebe-se, assim, que a despeito dos esfor¢os despendidos peios
associados, o Conservatorio vivenciava uma situa¢éo de perda progressiva de
credibilidade. Corroborando esta idéia, cada vez mais as sociedades dramaticas
passaram a burlar as deliberagdes dos censores, ensaiando ou mesmo
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encenando pecas sem licenca formal, contando para isto com uma certa
complacéncia da policia, que quase sempre omitia-se diante de tais situagbes.

No geral, estes desrespeitos, quando muito, deram origem a uma série
infindavel de oficios elaborados pelo Conservatorio e enviados para os diretores
dos teatros com copias para a policia e Ministro do Império. Mas houve pelo
menos uma ocasido em que o Conservatério procurou ser mais enérgico,
chegando a instaurar um processo contra uma certa Sociedade Dramatica
Melphomene. O assunto foi debatido numa sessdo do Conselho ja que a
diretoria da sociedade requereu, juntc ao Conservatorio, a retirada da acusacéo
e do processo argumentando ter infringido inadvertidamente as normas em
vigéncia, pois nao tinha

(..) conhecimento das ordens existentes, e exprimindo a este respeifo 0s seus
sentimentos, e declarando que ndo tivera a menor intengdo de infringir as ordens do
Governo, nem de ser menos respeitosa com o Conservatorio.®

O Conselho decidiu, por unanimidade de votagdo, aceitar o pedido de
suspensao do processo por considerar que se aquela sociedade dramatica
chegara a encenar uma peca sem sua licenca fora por descaso da policia, ela
sim a real responsavel pelo ocorrido. Mas o mais significativo de tudo isto é que,
nesta mesma sessdo da assembléia, o Conservatorio aprovou, também por
unanimidade, uma mogdo de um associado — o Sr. Cruz Lima -, na qual
propunha-se a criacéo do cargo de Comissarios ou Delegados do Conservatorio,
sendo tal decisdo participada ao Ministro, através de um oficio para ser
submetida a sua aprovacdo. Nele argumentava-se que as fungdes policiais dos
inspetores dos tieatros os forcavam a estar naturalmente mais atentos a
conservagcdo da ordem e do sossego interno dos teatros, o que 0s deixava
impossibilitados de cotejar o texto censurado pelo Conservatério com o que
estava sendo encenado no palco. Por isto 0s censores concluiram que,
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(...) a im de que presencialmente cbservem se as emendas, supressdes ou quaisquer
outras alteracbes que a Censura tenha mandado fazer se executam pontualmente (...) 0
Conservatério ndo pode fazer maior sacrificio do que cafivar a fodos 0s seus membros a
esta inspecdo didria; mas se com tal sacrficio ele conseguir por um paradeiro aos
abusos e [sic] da cena, se conseguir chamar & ordem e & obediéncia os Empresarios
refratérios, que sdo todos ou quase todos, (...} se julgaré sobejamente recompensado.”

Os termos deste oficio deixam entrever que o Conservatério procurava
evitar dar margem a mais motivos de animosidade com a policia, e que os
associados pleiteavam era a garantia de poder executar seus trabalhos de
maneira minimamente regular. O cargo foi oficializado pelo Ministro, mas as
referéncias aos desrespeitos &s deliberacbes da censura por parte dos
empresdrios e diretores de cena néo cessaram. De qualquer forma, e estando
cientes de ndo ter poder de decisdo sobre tais infragcbes, tudo que aqueles
comissarios conseguiam fazer no exercicio de suas fungdes era nofificar o
presidente do Conservatorio sobre o que ocorria nos teatros e este, como de
ordinario, incumbia-se de requerer tomadas de providéncias junto as
autoridades competentes.® A criagdo do cargo, portanto, ndo trouxe qualquer
modificacdo ao quadro ja existente, € ndo passou de mais uma tentativa
infrutifera do Conservatério no sentido de procurar legitimar sua autoridade.

Se os apelos dos censores através dos canais formais nao encontravam
receptividade eles, no entanto, ndo arrefeciam, e foi através da imprensa, mais
uma vez, que acabaram por armar aquilo que um autor andnimo no Diario do
Rio de Janeiro denominou de uma “cruzada contra a policia”.>

A tal cruzada foi iniciada pelos folhetinistas do Jornal do Commercio e do
Correio da Tarde, e teve como estopim uma providéncia tomada pela policia em
relagdo ao Teatro Lirico, satiricamente denominada pelos ditos folhetinistas de
“toque de Aragdozinho”. De acordo com o autor annimo do Diario, francamente
favoravel a medida policial, pois os folhetinistas vinham agulando o “povo
inexperiente e nimiamente crédulo, incutindo-the que a campainha s6 serve para
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criados”, esquecendo-se e que este € um procedimento comum as reparticoes
publicas, ao tribunal do juri, & Camara e outras instituigdes semelhantes.®

O tal “togue de Aragdozinho” foi uma versdo para o teatro do toque de
Aragdo, inaugurado em 1824 pelo Intendente de Policia Francisco Teixeira de
Aragdo, que instituiu o toque de recolher para a populacdo da cidade as 22
horas, no verdo, e 21 horas, no inverno, depois do qual as patrulhas policiais
ficavam autorizadas a revistar qualquer pessoa e prende-la, caso achasse
necessario. A ordem de Aragéo continha apenas uma restricdo: os escravos
poderiam ser revistados a qualquer hora do dia ou da noite. Para sinalizar o
toque, os sinos da igreja de Sao Francisco de Paula e do mosieiro de S&o Bento
batiam durante meia hora e ap6s o toque ficavam proibidos assobios nas ruas ou

i

qualquer sinal semelhante, estendendo-se esta proibicdo a “ negros livres e
homens de cor” a quaiquer hora do dia. ®'

O “toque de Aragéozinho” funcionava da seguinte maneira: ao ser emitido
o sinal de uma campainha instalada no camarote da policia, todos o0s
espectadores deveriam deixar a sala de espetaculos em siléncio. Ora, as
comparacdes que os folhetinistas do Jornal do Commercio ¢ Correio da Tarde
faziam entre a campainha do Lirico € o “toque de Arag&o” eram, no minimo,
provocativos. E provocativas porque as instrucges de Aragdo, como a populacéo
da cidade bem o sabia, visavam locais de diversdo publica e interagéo social de
escravos € dos segmentos sociais mais humildes. Entdo, o que os dois
folhetinistas sutiimente sugeriram, ao nomear a campainha do Lirico “toque de
Aragdozinho”, era que as pessoas de ‘respeito”, que tomavam assento nos
teatros, ficavam sujeitas as mesmas restricdes as quais estavam submetidas as
pessoas menos “qualificadas” daquela sociedade. Restava-lhes apenas contar
com a imaginacao do espectador para realizar as associagdes necessarias que o
levassem a reagir a tal campainha, o que acabou por acontecer, ja que o “ toque
de Aragdozinho” teve vida curta e um fim inusitado: “ um demoninho travesso
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furtou o badalo” da campainha, € a policia resolveu extinguir a norma, até porque
nhao vinha surtindo o efeito desejado.?

Em junho de 1858, mais um embate se deu entre Conservatorio e policia,
desta feita envolvendo outro associado de renome — o romancista € dramaturgo
José de Alencar —, e uma peca de sua autoria intitulada As Asas de Um Anjo,
retirada de cena pela policia apds a terceira representacao.

Embora este incidente ja tenha sido parcialmente analisado no primeiro
capituto, retomo a ele com o intuito de mostrar como os membros do
Conservatorio reagiram a mais esta interferéncia da policia no seu campo de
jurisdicéo.

No dia 21 de junho de 1858, o chefe de policia comunicou o Conservatorio
a proibicdo da peca. No dia seguinte, Bivar Ihe respondeu com um oficio no qual
mencionava haver solicitado do diretor de cena do Ginasio o texto da peca
analisado pela censura, mas que este lhe respondeu afirmando n&o poder
“cumprir semelhante exigéncia, visto que sendo o drama de propriedade do Dr.
José de Alencar, nio poderia devolvé-io ao Conservatdrio sem sua ordem, em
conformidade do contrato que com ele firmara®.®® Diante desta negativa, Bivar
dispbs-se a acatar qualquer decisdo que a policia resolvesse tomar, por entender
e respeitar que “sd a V. Sa. compete determinar aos Inspetores de Teatros da
Corte que nio permitam que se apresente mais o referido drama, sem que haja
nova autorizacdo do Conservatorio”.®* Tal decisdo deixou Alencar e outros
associados irritados, pois esperavam de Bivar uma tomada de posi¢éo a favor de
um dos seus socios mais renomados, ao invés de, como acontecera, reagir de
maneira “passiva” ao fato.

Cinco dias apds haver sido enviada a resposta de Bivar, realizou-se uma
sessdo do Conselho, provaveimente requerida por Alencar, ja que ele préprio
fazia parte da diretoria da associagdo. Nesta sessdo dois pontos foram
debatidos, estando ambos relacionados a proibicdo da pega. O primeiro deles foi
o questionamento do argumento utilizado pela policia para a proibigéo, levado a
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debate sob forma de questao: “qual a influéncia que pode ter sobre a moralidade
publica a representacio do moderno repertorio francés?”.%®

Luiz Hondrio Vieira Souto foi do parecer de que grande parte deste
repertério, ao qual a peg¢a de Alencar se filiava, concorria sim para a corrupgéio
dos costumes, “ridicularizando a fidelidade das mulheres e a honra dos maridos”.
Por estar convencido de que os “bons sentimentos vdo pouco a pouco se
alterando ouvindo sempre preconizar os maus”, Vieira Souto propunha fosse
negada “licenga para toda e qualquer pecga que incorresse nos defeitos acima
mencionados”, e que o Conservatorio fosse mais rigoroso nos seus juigamentos,
Unica forma de evitar situages como a que vivenciava naguele momento.* Para
este censor, portanto, uma das causas das tensbes vivenciadas pelo
Conservatorio e a policia residia na encenacéo do repertério realista, com o gual
particularmente nao simpatizava.

Embora tenha encontrado eco para suas ideias entre alguns censores, o
argumento de Vieira Souto foi derrotado em votagdo. De qualquer forma, a
situagéo mostra como o realismo vinha dividindo as opinides entre os proprios
literatos e como isto dificultava uma tomada de atitude consensual clo
Conservatorio neste incidente, em particular, e em relagéo a dramaturgia realista,
como um todo.

O outro assuntio debatido nesta sessdo foi uma questdo proposta por
Henrique Cussen, que reproduzo a seguir:

Entendendo que 0 aviso enviado pefo Sr.Dr. Isidro Borges Monteiro, atual chefe de
policia da Corte, ao diretor do Gindsio emn 21 do corrente, importa para (a associacdo) a
taxa de leviana e menos prudente na aprovagdo das composicbes draméficas
submetidas ao seu juizo, se propde que o seu conselho administrative oficie ao Ministro
do Império requerendo a prética das seguintes ou de outras resolugdes que garantam a
eficécia de seus atos até a san¢éo de novos estatutos:

1° — Sejam definidas claramente as atribuicSes da policia em tais atos visto ndo ser
possivel a intervencéo arbitraria nos atos de pura e fegaf jurisdicéo do Conservatdrio;

2° — Que ndo possa ser refirada de cena qualquer composicdo dramética sem que além
das manifestacdes vuigares de reprovacéo da parte dos espectadores tenha o chefe de
policia oficiado o Conservatério {...);
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3° — Que apenas seja permitida essa interferéncia da policia quando pela conservagéo
de uma peca em cena possa perigar a seguranca publica visto que as questbes de
gosto e de moralidade s&o decididas pelo Conservatério.”

Cussen ndo poderia ter sido mais explicito na sua avaliagéo. A questao
fundamental era garantir a eficacia dos atos dos censores, o que dependia de
uma definiciio clara das suas atribuicbes e da certeza de que néo veriam seu
campo de atribuigdes “invadido” pela policia a qualquer momento. A maneira de
atacar o problema, todavia, comecava a mudar. A énfase deixava de residir na
tentativa de manter um relacionamento cordial com a policia (o0 que a esta altura
ja parecia bastante dificil), passando-se a considerar, como saida viavel, a
elaboragio de novos estatutos para a instituigao.

A moggo colocada por Cussen foi debatida por José de Alencar, Leonel de
Alencar, Souza Ferreira, Vitorino de Barros e Amaral Tavares, denire outros.
Decidiu-se, por fim, notificar 0 Ministro do Império sobre aceitagdo das trés
resolucdes propostas por Cussen e, simultaneamente, aprovou-sé uma proposta
de Leonel de Alencar. De acordo com ela, o Conservatdrio deveria enviar um
documento ao chefe de policia no qual ficasse explicitado “nos termos mais
delicados e respeitosos”, que os censores ndo iriam reconsiderar de sua

decisao,

(..) porque entende que isto importa uma censura ao seu primeiroc ato, visto que o
referido drama passou por todas as formalidades exigidas para ser aprovado”.”

Manter a decisdo da censura sobre Asas de um Anjo significava naquele
momento, e mais do que nunca, uma questdo de honra para o Conservatorio, ja
que seus membros estavam convencidos de que sua proibigao fora um
pronunciamento publico da policia numa questdo literaria, campo de
competéncia exclusiva do Conservatorio. A questdo nao acabou por ai, mas a
peca ndo voliou a ser representada, saindo vencedora mais uma vez a

determinacgéo da policia.
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O incidente gerado pela proibicdo de Asas de um Anjo, enfim, e como
vimos procurando mostrar, foi apenas parte de um quadro mais amplo de
deterioracao das relagcdes entre a censura e a policia, e de perda progressiva de
credibilidade do Conservatério. Mas, como também o leitor j& deve ter percebido,
a policia foi apenas um dos problemas com os quais se depararam os censores,
ja que diretores de cena, empresarios, atores e autores criaram situagbes reais

de questionamento a sua autoridade, como veremos a seguir.

3 - Um abuso intoleravel!

Além das praticas de desrespeito as decisdes do Conservatorio, por parie
de diferentes individuos envolvidos com o meio teatral ja aqui apontadas, outras
também se tormaram bastante disseminadas. De uma delas nos da conta o
censor indicado para analisar a pegca O Mundo as Avessas, em juiho de 1858.
No seu parecer este censor procurou deixar bem claro que a dita comédia era

(...} @ mesma que j& tem sido reprovada por duas vezes; insistir na sua representacgéio
supbe que ndo ha no Conservatdrio registro dos seus atos para firmar a sua coeréncia e
tradicdo; é uma esperteza que néo logra.

E advirta-se a administracdo do leatro de Sdo Januéno que deve dirigir os seus oficios
assinados, o que ndo sucede no que acompanhou a sobredita peca.”

Neste caso, o recurso utilizado pelo diretor de cena do teatro de Sao
Januario foi reenviar a censura uma peca cuja licenca ja havia sido negada, e
sem que qualquer modificagio tivesse sido feifa ao texto original, langando mao
do anonimato por provavelmente apresentar a vantagem de salvaguardar o
responsavel de possiveis retaliagbes por parte do Conservatorio. Havia, no
entanto, algo mais que parecia motivar acdes como esia, que aparece sugerido
neste parecer, isto é, poder-se-ia estar tentando vencer o0s censores pelo
cansago ou apostando na desorganizacdo dos trabalhos do expediente da

censura para liberar as pecas.
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Em qualquer um dos casos, de toda forma, o motivo que dava origem a tal
ordem de coisas parecia ser 0 mesmo: 0 Conservatorio nao estava sendo levado
a sério. Se o fosse, o reconhecimento da sua autoridade se manifestaria a partir
da sua propria existéncia, e provavelmente ndo estariam ocorrendo tantos
questionamentos em relagao a ele.

Particularmente no que concerne 2 uma possivel crenga generalizada na
desorganizagao interna dos trabalhos da censura, um incidente € esclarecedor, €
vem reforcar a mengao ao assunto feita pelo censor no parecer anteriormente
citado. Este incidente envolveu uma certa Sociedade Particular Amazonas, que
requereu junto ao Conservatério licenga para encenar a pe¢ca O Novo Juiz de
Paz na Roga, em janeiro de 1853.

A peca foi rapidamente analisada e reprovada por dois censores, mas nao
se sabe porgue o0 despacho demorou a chegar as maos do diretor da companhia.
Tendo ele uma certa pressa para iniciar os ensaios, resolveu enviar um oficio ao

Conservatério no qual mencionava que a dita pega era

(...) @ mesma jé censurada e licenciada pelo Conservatério em fins de 1849 ate abril de
1850, organizada pelo mesmo José Joaquim Gongalves (o autor), e foi duas vezes a
cena na Sociedade Dramaética Euterpe, na ocasido que levou ¢ drama Mariadan Barba
Roxa que foi na mesma ocasido licenciada, portanto sende esta uma cdpia do original
que existe em poder do seu afor (e estando ele fora da cidade), foi por isse que se
submeteu ao Despacho de V. Exa., por estar o original licenciado como deve constar de
alguma nota que é de supor fique no arquivo do Conservat6rio.”

As explicagdes deste diretor de cena, procedentes ou nao, baseavam-se
no questionamento da regularidade do expediente da censura, o que irritou o
Conservatério que, através da pessoa do seu primeiro secretario, Luiz Garcia
Soares de Bivar, retrucou afirmando n&o constar dos arquivos da associagdo

(...) nem nos anos citados, e nem depois, viesse & censura do Mesmo Conservatorio
farsa alguma com o titulo O Novo Juiz de Paz na Roga. (...) N&o é esta a primeira vez
que pessoas, aligs, respeitdveis, procuram elaquear a boa fé do Conservatorio
avancando proposicbes falsas, supondo que o Conservatério ndo tem repertérios,
registros.”’
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Como se vé, e a se levar em conta a resposta de Luiz Garcia, a idéia de
“trapacear’ a censura ja parecia algo que tinha caido no cotidiano dos meios
teatrais. A histéria, contudo, ndo acabou ai. A Sociedade Dramatica Amazonas
enviou mais um oficic ao secretario insistindo na existéncia de um despacho
anterior que havia sido dado a pega, acrescentando achar “muito provavel que
fique registrado no Conservatério, e sem ddvida que dele se pode coligir a
verdade do exposto, para se ndo dar o exemplo de reprovar aquilo mesmo que
antes fora aprovado”.’?

Enfim, a insisténcia deste diretor nos leva no minimo a considerar que ele
poderia até ter razdo no caso. De qualquer forma, o maior problema que o
episodio deixa aflorar & outro, que acabou por ser exemplarmente colocado pelo
préprio diretor da sociedade dramatica, isto €, a possibiiidade de reprovacio de
algo anteriormente licenciado ou, dito de outra forma, da falta de um critério
unico a balizar os procedimentos da censura. E 0 simples levantamento desta
duvida nada mais era do que um atestado de uma reinante faita de credibilidade
no Conservatorio.

Uma outra atitude que também tornou-se comum no periodo ficou
registrada em outro oficio, este dirigido por Bivar ao administrador do teatro de
Sao Francisco, em abril de 1846, justificando a devolucdc de dois dramas
enviados & censura por aquela companhia. O motivo da devolugido foi
esclarecido num bilhete, anexado ao oficio, no qual pedia-se fossem introduzidas

com mais

(...) decéncia (...) as substituicbes (feitas ao texio por exigéncia dos censores) que
aparecem pregadas com alfinetes (nos ditos originais), pois que nada hé de mais facil do
que tira-las ou cairem, e ficar inutilizada a censura do Conservatério.”
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O artificio utilizado, apesar de grosseiro, com certeza possuia eficacia,
pois permitia fossem eliminadas todas as alteragdes e supressdes dos censores
as pecas, chegando elas intactas as mé&os dos inspetores de teatro. Desta
maneira, os atores poderiam encena-las na integra, sem gue corressem o Tisco
de serem acusados de desrespeitar a censura, transferindo toda e qualquer
responsabilidade sobre o ato para o inspetor do teatro. Por outro lado, e levando-
se em conta a reclamagédo deste censor, pode-se sugerir que ele implicitamente
reconhecia nesta esiratégia um descaso em relagdo a autoridade do
Conservatorio naquilo que legaimente lhe era atribuido, alem da propria
extensdo da impoténcia e fragilidade da censura perante tais situactes.

Mapear as tensdes nas quais esteve inserida a censura naquele contexto
implica em falar também dos atores. Quase sempre responsabilizados por
oferecerem interpretactes supostamente “indecorosas” as platéias, e por
acrescentarem expressfes ou palavras inaceitaveis aos textos originais, estes
atores acabaram por também provocar dores de cabeg¢a a censura. Quando em
janeiro de 1853, um dos censores que indeferiu licenca para a representagao da
aqui ja mencionada O Novo Juiz de Paz na Roga, o fez com base em dois
argumentos. O primeiro deles, por estar convencido de que a pega nao primava
pelo decoro e decéncia, € ¢ segundo, porque acreditava que seu texto
incentivava um certo comportamento ja comum a determinados atores que,

(..) para merecer os aplausos da generalidade dos espectadores que ass:stem aos
espetaculos draméticos costuma avivar certas palavras com gestos malignos {.. )

O autor deste parecer menciona um dado impertante, ainda que n&o fosse
essa sua principal intengdo; a receptividade que certo tipo de interpretagao
encontrava junto as platéias. E este dado é relevante por varios motivos. Em
primeiro lugar, por revelar, por parte dos censores, uma consciéncia da
importancia de trés elementos — ator, texto e publico -, no processo de criagcéo e
circulacio da arte e do seu papel conjunto para a constituigdo da totalidade do
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teatro enquanto manifestacdo cultural. Era esta consciéncia, por sua vez, que
lhes fornecia os argumentos necessarios para reafirmar o carater pedagogico e
elevado da fungio que buscavam exercer como controladores dos produtos
culturais em circulacdo na época. Desta maneira, ao criticar as performances
“condenaveis” de certos atores, podiam argumentar que o que tinham em vista
era a preocupagdo com a formacdo do espirito das platéias, justificando sua
atitude rigorosa em relagdo a eles. Em segundo lugar, porque este parecer
sugere a existéncia de uma platéia supostamente j& “contaminada” por estas
praticas, apesar dos esforcos da censura, corroborando a idéia anterior de
necessidade de intervengéo pedagogica dos homens de letras neste campo. No
entanto, e a despeito das intengdes daguele censor, 6 que o0 seu texto acabava
por apontar era menos para esta “contaminacdo” do gosto das platéias, e mais
para a crescente popularidade que um certo tipo de dramaturgia comegava a
ganhar no periodo, sendo isto, por fim, 0 que mais provocava dor de cabeca acs
censores.

Foi também a preocupacido com o excesso de liberdade de interpretagéo
que ficou registrada num oficic do Conservatério ao empresario do teatro de Séo
Pedro a respeito da comédia Os Trés Talismés. Nele prevenia-se a direcéo do
teatro que os atores responsaveis pelos papéis de Abdala e Sataniel deveriam

conservar

(..) a cauda do diabo depois de cortada sempre oculta sob as roupas, ou dentro de
alguma caixinha, de modo que nédo dé lugar ao escéndalo produzido pelo emprego de
gestos malignos e alfamente indecentes.

© mesmo Exmo. Sr. Manda declarar a V. Exa que considera abusiva a pratica,
introduzida nos teatros da Corte,” de proferirem os afores palavras e representarem
cenas n&o escritas, nem indicadas no original submetido a censura do Conservatorio,
como acaba de acontecer com a referida comédia (...) E finalmente, néo consistindo a
arte dramética na exibicdo sistemética de gestos indecorosos, de interpretagbes
malignas e conceitos indecentes, o que longe de agradar ao povo, deprava o espirito
publico ftoma-se conveniente] tomar em séria consideracéo e fratar de prevenir em
tempo as consequéncias que pode fer o repreensivel vicio de alguns atores desse feairo

()"
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Mais uma vez o cerne da questdo era a atitude considerada recriminave!
de certos atores — enxertando seus “cacos” ou avivando certas passagens de
sentido ambiguo -, e os supostos efeitos dos mesmos. Porém a argumentagao
do censor, colocada nestes termos, pressupde dois pontos essenciais que nao
aparecem explicitados na sua fala. O primeiro deles diz respeito a
impossibilidade de atuac&o da censura diante da pratica da improvisacéo. O que
este censor percebia com notavel precisdo, embora ndo dissesse, era que a
questdio ndo residia tanto na improvisacdo em si, mas na inexisténcia de um
texto escrito para ser juigado previamente. O segundo ponto refere-se a
pressuposicdo da existéncia de um publico vuineravel que, por ndo conseguir
discernir por si s0, tornava-se faciimente influenciavel o que reforga, por
contraste, a idéia dos efeitos supostamente danosos que tais interpretacdes
poderiam provocar sobre as platéias. Com isto, revela-se um outro lado do
problema expresso como ameaga @ moralidade, que se configurava como uma
forma de debater as possibilidades de controle social através do palco. A
preocupacao com a visibilidade por ele proporcionada transformava-se, desta
forma, parte de uma questdo mais ampia envolvendo o teatro como divertimento
publico, que poderia converter-se em agente de perverséo social, quando nao
devidamente controlado.

Além dos atores e diretores dos teatros, os empresarios também
concorreram para obstaculizar as agdes do Conservatério e para minar sua a
autoridade. Ja em 1844, Jodo Caetano viu-se envolvido num confronto com o
Conservatorio do qual ele propric se tomara socio em 17 de abril daquele
mesmo ano. No més de janeiro o empresario enviou o drama D. Maria de
Alencastro & censura, tendo-lhe sido negado o pedido de licenca, até que fossem
modificadas algumas passagens € expressfes do original.’”® A peca foi
emendada, retornou aos censores, mas foi novamente rejeitada. Diante das
sucessivas negativas e da aparente disposic&o do Conservat6rio em manter seu
veredito, Jodo Caetano ndo fez por menos: enviou uma carta ao Imperador
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pedindo que interviesse a seu favor, e tanto parecia ter certeza de que seu
pedido seria atendido que anuncicu a estréia da peg¢a para o dia 4 de agosto, no
Jornal do Commercio.

Diogo de Bivar, na mesma ocasido, recorreu ao Ministro do Império,
pedindo-ihe que fizesse prevalecer a decisdo dos censores, advertindo-lhe ser

{...} 6bvio que a proibicdo de pretérifo é mais um incentivo para excitar a curiosidade e a
critica do publico, e dilatar o campo das sugilaces e conjecturas.”™

A despeito do pedido de Bivar, o Imperador deferiu o pedido de Joio
Caetano, e a pegca estreou na data prevista. No entanto, a argumentaciio
elaborada pelo presidente do Conservatério tocava num assunto importante, pois
alertava para o fato de que as situagdes como esta serviam para excitar a
curiosidade do publico, sem contar que contribuiam para manchar a imagem da
associagdo perante a opinido publica. Era, portanto, a perda de “forgca moral’,
para usar uma expressdo corrente no Conservatério na ocasido, o0 que
preocupava Bivar, sobretudo porque o incidente envolvia um membro da
entidade deixando assim transparecer que as atitudes tomadas pelos associados
ndo eram consensuais a ponto de um deles recorrer diretamente ao imperador
para decidir sobre aigo a respeito do qual cabia & associacdo oficialmente
deliberar.

Em 1859 ocorreu outro incidente, este envolvendo os dois empresarios
mais importantes da Corte no periodo; 0 mesmo Jodo Caetano e Joaquim
Heliodoro Gomes dos Santos, também um associado ao Conservatdrio. Este
incidente teve como estopim a encenacio da peca A Corda Sensivel. A dita peca
foi enviada pelos dois empresarios, com diferenca de poucos dias, para andlise
do Conservatdrio, que concedeu-lhe licenga, passando a ser encenada nos
teatros de Sdo Pedro e Ginasio, simultaneamente.

A representacgédo desta pecga, no caso do Gindsio, deu-se num contexto de
tentativa de reerguer a companhia, que passava por um periodo de baixa, por
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conta da concorréncia que vinha sofrendo por parte de uma companhia francesa,
que se instalou no S&o Janudrio. Por outro lado, e havendo o Ginasio optado na
ocasifio pela diversificacdo do seu repertério, do qual a encenacgéo de A Corda
Sensivel era uma decorréncia, Joaquim Heliodoro se tornou uma espécie de
vitima preferencial dos ataques dos criticos, que faziam questéo de apresenta-lo
a opinido publica como um empresario preocupado apenas com os lucros.

Logo apos a estréia nos dois teatros, e “constando que (a pega) estava
causando escandalo”, o Conservatorio enviou um oficio ao chefe de policia
requerendo dele a suspensdo das representagdes nos dois teatros. Tal
suspensdo tinha como objetivo fazer com que o texto fosse submetido a nova
analise “sob condicdo de serem suprimidas as frases constantes” e todas as
expressdes de sentido ambiguo, que estavam dando margem para que alguns
atores se esmerassem “em envenenar (as interpretagdes), por meio de gestos,
ou da inflexéo da voz".”®

Jodo Caetano acatou a deliberagdo da censura sem maiores discussoes,
mas Joaquim Heliodoro reagiu de imediato. Através de um oficic escrito em tom
iritadico, este empresério insinuou que os censores haviam sido pouco
criteriosos na sua analise, e criticou a resolugao tomada por Félix Martins, entao
presidente da associagdo.”

O comportamento de Heliodoro, provavelmente respaldado no fato de ser
membro do Conservatorio e supor poder contar com o apoio de amigos para
defendé-io, desagradou Félix Martins que retrucou afirmando ndo reconhecer

nele

(...) o direito de prescrever as regras porque deve pautar o seu procedimento, ndo pode
todavia deixar de protestar contra as palavras de que V. Sa., se serviu no oficio (...), em
que tratou de comentar 4 seu modo a resolugéo tomada pelo mesmo Conservatorio de
chamar a reconsideragéo da censura a comédia A Corda Sensivel.

Se outra fosse, e menos desabrida, a linguagem de V. Sa. ¢ Conservatonio agradecer-
lhe-ia as suas observagbes, conquanto ndo estivesse por ora disposto a sujeitar-se &
elas, tanto mais que entende ¢ seu dever de modo muito diverso do que entendem 0s
empresérios dos teatros, cujos interesses nem sempre estdo de acordo com os da
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sociedade. Pode V. As. ficar cerfo de que o Conservatério néo sentira c mesmo pesar, ¢
antes julgard em sua consciéncia ter prestado um grande servigo ao pais, de concorrer
diretamente para o fechamento das portas de fodos os teatfros, que pretenderem
representar pegas indecentes e imorais, que fendam a perverter o espirnito pliblico.%

Embora nao tenha sido possivel localizar a carta enviada por Heliodoro,
fica claro, pela resposta de Félix Martins, que os argumentos utilizados pelo
empresario para convencer o Conservatorio da improcedéncia de sua decisao
baseavam-se em questdes concernentes as conseqiéncias financeiras
desastrosas que situagdes como esta acarretavam para as companhias teatrais.
E foi justamente centrando-se neste argumento que Félix Martins cobrou de
Heliodoro um comportamento mais condizente com o de um membro do
Conservatério. Assim, e na sua visdo, a atitude de Heliodoro estava sendo
interpretada como uma espécie de “traicdio” a associagcdo, por haver ele
sacrificado a missdao de homem de letras em troca do amor ao lucro, priorizando
os interesses do homem de negdcios. Por isso Félix Martins ndo “titubeara” ao
acenar com a ameaca de fechamento do teatro o que, todavia, seria uma atitude
radical, extremada e impopular que possivelmente ndo tomaria, mas da qual
lancava mdo como uma espécie de alerta a outros empresarios, menos bern
relacionados que Heliodoro, caso incorressem nestes mesmos erres.

Por fim, este episédio acaba por iluminar outros angulos de uma idéia ja
aqui apontada. Ficara patente, com ele, a tal falta de critérios Unicos de
procedimentos a regular os trabalhos dos censores, como reclamara em outra
ocasido o diretor da Sociedade Dramatica Amazonas, uma vez que a decisao de
Félix Martins anulou o julgamento dos censores que licenciaram a pega, sem
contar que o seu proprio despacho, ja que fora deferido com base na decisdo
daqueles. Mas esta auséncia de uniformidade de critérios pode ser em parte
entendida. Refiro-me aqui ao fato de que, embora os censores acreditassem que
suas decisdes deveriam levar em conta a defesa da moral, do decoro, dos bons
costumes e da ordem social e politica estabelecidas, os problemas afloravam
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justamente no momento em que se viam na contingéncia de definir de maneira
consensual o que entendiam ser fais valores.

Alguns pareceres de censores séo particularmente exemplares para
mostrar as divergéncias neste campo. No parecer emitido a comédia Os
Cabelos de Minha Mulher sintomaticamente o censor recomendaria a supressao
de certas expressoes que denominou “termos rasteiros”. Procurando justificar as
supressdes exigidas, este censor argumentaria que os cortes efetuados levavam
em consideracéo a linguagem “pouco conveniente” utilizada pelo autor da peca,

linguagem esta que poderia
(...) ser prépria de um botequim, porém néo de um teatro, seja ele qual for.®

E explicita nesta fala a valorizagéo do teatro como local de distingdo social,
ao mesmo tempo em que o botequim é estigmatizado como local de falta de
polimento. Assim, ao vincular a linguagem a nogao de diferenciagéo social este
censor deixava transparecer o seu objetivo de mostrar que o palco deveria valer-
se de uma linguagem propria & “boa sociedade™ e que, como tal, era neste
espaco que salvar-se-iam as aparéncias de moral e decoro. Desta maneira,
pode-se dizer que para este censor a nogao de mora! era definida pelo seu alvo.

Diferentemente deste censor, € em contraposicdo ac primeiro censor que
analisou A Cabeleira do Meu Tio, julgando-a impropria para ser encenada por
conter uma linguagem “imoral”, Jodo José Vieira Souto emitiu um julgamento
favoravel a pega por entender que se todos os censores tivessem de medir a

moralidade de um texto teatrai

(...) pela bitola porque regia o censor a quem me tertho referido, fora melhor, me parece,
fecharem-se os featros e ir o povo beber licdes de s& e elogiente moral nos
celebémimos sermdes dos pregadores estrangeiros que chamavam a ira dos céus sobre
as calgas, a Polka e os charutos de Havana! Porque, decerto, a comédia que néo tiver
um ou outro dito picante, perde o sainete da comédia, e o misero espectador magado e
bocejando dird com Burke: - quel ENVIi
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Entendo o fim do teatro muito diverso daquele que parece ter em mente o censor que
me precedeu, julgo que a comédia — A cabeleira da minha mulher -, com as pequenas
corregbes de linguagem que vio notadas poders, sem inconveniente, ser
representada.®

A nocao de moralidade de J. J. Vieira Souto era, por assim dizer, mais
elastica, por considerar até mesmo recomendavel uma malicia leve como
atrativo para os espectadores. E ndo por acaso esta valorizacéo de uma malicia,
que ndo se confunde com imoralidade, aparece na sua fala. Ela presta-se a uma
fun¢éo definida que € mostrar o seu alinhamento com o0s novos tempos ¢,
simultaneamente, desqualificar a atitude do seu colega como avessa a propria
esséncia da dramaturgia cémica, sem contar que na contra-méo de uma espécie
de movimento de redefinicdo dos limites do moralmente aceitavel pelo qual
estava passando a arte dramatica naquele momento, tanto quanto da resolucéo
de 28 de agosto de 1849. E isto porque, de acordo com esta ultima, o
Conservatorio tinha obrigacéo de censurar as pegas que pecassem contra a
religido, poderes instituidos e autoridades, mas

(...) nos casos, porém, em que (pecassem) contra a castidade da lingua, e aquela parte
que & relativa a orfografia, devia-se notar os defeitos, mas néo negar a licenca.”

O resultado pratico desta resolucdo foi que muitos autores teatrais se
escudaram nas suas deliberagbes para buriar as decisdes da censura, ja que a
propria legislagdo abria um precedente ao demonstrar pouco interesse
justamente por aquilo que seria a maior contribuicdo que o Conservatério poderia
dar para o desenvolvimento da dramaturgia no pais.

Tormou-se comum, inciusive, que 0s encaminhamentos das pecas &
censura fossem acompanhados de pedidos que se remetiam diretamente a esta
cldusula da resolucéo. No parecer a pega A Punigdo, Jacy Monteiro, um dos
censores que a juigou, fez mencgéo a isto. Segundo ele,



171

Jé& por vezes tenho manifestado a opinido de que o Conservaltrio ndo cabe missdo
literéria, em vista das leis em vigor.

Compete-the apenas coadjuvar a policia no exame prévio a que submete as
composiges draméticas que tem de ser representadas nos teatros da capital a fim de
verificar se nessas composicbes ha palavras ou intencbes que ofendam — o decoro, 0$
costumes, a religido do estado, os poderes politicos e as autoridades constituidas (...)
Cumprindo rigorosamente os preceitos da lei declaro que no drama onginal a Punigcéo
nada encontro que fira direta ou indiretamente os preceitos estabelecidos.

{..) N&o ocupando-me com o mérito literério deste drama, nem com a andiise dos
caracteres que nele se exibem, nem com a verossimithanga das situagbes, visto que seu
autor entendendo ndo haver no Conservatério senéo poucos — miuito poucos — membros
capazes de julgar uma obra literaria, pediu verbalmente ao Secretario que a censura se
ndo referisse a semelhantes pontos, cingindo-se apenas a manifestar se a pega esta no
caso de represeniar-se de conformidade com as disposicbes do Aviso de 10 de
novembro de 1843 e da resolugdo Imperial de 28 de agosto de 1845, eu, pelo desejo
que tenho de satisfazer o autor numa coisa em que ele mostra tanto empenho, declaro
néo opor-me & licenga. N8o o faco porém sem citar alguns frechos das uitimas cenas,
para as quais creio do meu dever chamar a atengéo do Sr. Presidente.®

De pés e maos atados, a este censor s6 restava render-se a realidade dos
fatos, muito embora fizesse questio de registrar ¢ seu protesto. Afinal, na sua
visdo, o0 Conservatério ndo passava de um orgéo “coadjuvante” da censura
policial, sem sequer poder manifestar-se naquilo que the seria mais caro e se
consubstanciava como o motivo mesmo de sua existéncia.

Esta mesma idéia de fluidez de critérios de julgamento encontra-se
explicitada nos pareceres redigidos pelos trés censores que julgaram a pega Os
Jesuitas ou O Bastardo De! Rey, em 7 de fevereiro de 1853. O primeiro censor —
Tomas Serqueira -, negou a licenga por entender que a peca nao passava de um
“amontoado de caltinias” contra os jesuitas. O segundo censor — Luiz Fortunatc
de Brito -, também indeferiu a licenga, $6 que por outros motivos: nao conter a
peca méritos literarios e ser “pessimamente pintada”. O terceiro censor — Jodo
Antonio Marinho -, endossou o parecer de Tomas Serqueira. Enviada a Bivar
para obtengdo do despacho Os Jesuitas... foi declarado um drama que nao
padia “ser representado em nenhum dos teatros desta Corte” por todas a razbes
alegadas pelos censores. Quer dizer, diante de pareceres que se baseavam em
argumentos tdo diversos, Bivar resolveu contemplar a todos o que s6 vem

confirmar a idéia anteriormente mencionada.
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Uma ouira decorréncia da entrada em vigor da resolucéo de 28 de agosto
ficou registrada no parecer de Luiz Paulo Ayque & comédia A Chuva no Rio de
Janeiro. De acordo com eie, o autor da peca fazia parte de um grupo de
supostos dramaturgos que vinha invadindo o meio teatral como

(...) bandos de armbagdo como o peixe em outras épocas.

Como estes, ainda, vém contaminados de um mal.

Sandices torpes, imoralidades cinicas e ignoréncia crapa sdo o suco da praga literaria
que aporta ao Conservafério.

Bem aventurado 0 raio de juz que logra chegar & censura livre do contato de tal lepra!
{..) Se o Conservatério licencia o drama do barbeiro que apenas solefra: se o do
sapateiro escrito pelo aprendiz e reprovado embora, foi lido, 0 camoceiro que assing seu
nome também escreve.

E ai vem uma comédia.

Um drama!

E preciso que o Conservatério de azourrague na méo faga como Cristo: expulse os
vendithées que ndo guardam o respeito ao templo da inteligéncia.*®

O texto de Ayque é essencial para a compreensao da questio que envolve
autores dramaticos no periodo. Elaborado em plenc ano de 1862, quando os
chamados géneros dramaticos “‘menores” comecgaram a invadir a cena
fluminense e a obter receplividade junto as platéias, ndo espanta esta
proliferagdo de dramaturgos a que se refere Ayque. Afinal, a lenta mas efetiva
expansado do teatro como principal diversdo publica da Corte, que passou a
ocorrer a partir da década de 60, o transformara numa atividade rentavel, que
atraia pessoas de diferentes origens e niveis sociais que passaram a ver neie
um meio de vida. Em decorréncia, ser teatrélogo, nagueie momento, era uma
atividade com perspectivas promissoras e por isso desejada por muitos
individuos, mesmo por agueles que firadicionalmente ndo tinham quaiquer
ligacdo com as letras ou com 0s meios teatrais.

Mas mesmo levando-se em conta que os censores até deveriam ter uma
certa dose de razdo ao reclamar de sentirem-se constrangidos a analisar textos
que sequer poderiam se denominados “dramaticos”, € preciso destacar a
maneira como Ayque enfoca a questdo no seu parecer, por ser ele esclarecedor
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de outros angulos da questdo. Para combater estes dramaturgos de ultima hora,
Ayque agrupava-0s sob uma caracterizagdo comum - “bandos de arribag¢éo”. Ao
assim defini-los, declarava aquilo que via como elemento imprescindivel para
que alguém fosse considerado um dramaturgo, isto &, uma formacao ilustrada, e
com isto reafirmava o papel do homem de letras e o espaco por eles ocupado
neste campo de producéo cultural que alargava-se a olhos vistos campo, este
gue, a seu ver, vinha sendo paulatinamente invadide por individuos estranhos ao
mundo das letras.

Esta visdo, contudo, ndo era algo restrito a Ayque, tanto que outros
membros do Conservatorio Dramatico advogaram pela mesma causa. José
Vitorino de Barros foi um dos que, ao referir-se a preducdo dramatica destes
autores “sazonais”, e a dificil tarefa que cada vez mais 0s censores viam-se

forcados a exercer asseverava que

Condenado a receber quantas trivialidades, [sic] e indecéncias por ai se engendram com
a denominacdo de dramas, o prevenido censor, vendo bater & porta do Conservatério
Dramético, vai abri-la receoso de encontrar alguns desses inoportunoes visitantes. Quase
nunca se engana e & por isso que, por cobro a imporfunagées, o afadigado membro
julgador do tribunal {...) socorre-se ao alvitre de reprovar semelhantes trabalhos teatrais

()

Felizmente de quando em quando os belos falentos que na pia batismal das lefras
draméticas receberam os nomes de Magalhaes, Muzzios, Bocaiavas (...), Varejées,
Agrarios e Alvares de Aragjo (...) fazem com 0§ censores das mesas (...) passem a
festins de Luculo.*®

Era, sem davida, a formagdo ilustrada o diferencial a separar 0s Muzzios e
Bocailvas daqueles que almejavam a posicio de teatrlogos sem que
reunissem 0s requisitos necessarios para sé-lo. Era ela, também, o elemento
afirmador do proprio sentido social da atividade literaria naquele contexto,
apontando para seu marcado carater politico restrito, posto que digna de ser
praticada por uns poucos “escolhidos” dentro da sociedade.

Por outro lado percebe-se que, mesmo tendo o alvitre de reprovar tais
pecas, 0 que aqueles censores conseguiam, na maior parte das vezes, era dar
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motivos para mais conflitos e tensdes. As negativas de licengas, como procurou-
se mostrar anteriormente, podiam dar origem a um ir e vir infindavel da peca a
censura e a ouiras atifudes que s6 faziam ressaltar a idéia de que o
Conservatorio lutava para subsistir a uma perda progressiva de credibilidade.

Ao fim e ao cabo, o que se pode resumir de toda esta situagéo € que, ao
adentrar a década de 60, a associacéo restava como um o6rgéo desprestigiado, o

que provavelmente colaborou, dentre outros fatores, para alimentar um clima de
tensao entre os proprios associados.

4 - Querelas internas

Os leitores do Jornal do Commercio se depararam com seu folhetim
dramatico escrito num tom diferente do habitual, naquela manha de 17 de janeiro
de 1847. Antes de passar em revista os espetaculos liricos da semana, Martins
Pena atacou com a seguinte historieta:

(...) era um dia e na capital de um vasto império, liberal e ilustrado, que de ha muitos
anos goza da vantagem do regime representativo e da liberdade (...); nesta capital,
enfim, que se chama o Rio de Janeiro, havia uma organizagdo mais ou menos literana,
composta de...todo mundo e de mais alguns literatos de polpa, com o fim de fecundar o
solo dramético brasileiro, e fazer crescer e medrar a arte teatral no Impéno. A essa
sociedade o govemo, protetor das letras, querendo dar um sinal de atengéo e fazer-the
honra, cometeu-the a atribuicio policial das censuras das composi¢oes dramaticas (...)
Revestida a tal associacéo do direito de censura julgareis sem duvida que compreendeu
ela a importancia das atribuicbes que Jhe era conferida e que lratou de comresponder a
expectativa do govemno (..) Pois ndo! Era de crer que a sociedade nomeasse uma
comissdo de seu seio, composta de seus membros mais habeis, para exercerem esta
censura (...) Em vez disso, eis ai como procedeu: o presidente da associagao reservou-
se o direito de regular esse trabalho, e na lista inGmera de sécios escolhe, ndo sabemos
se por capricho ou por escala, dois a quem remete a composigéo dramatica para ser
revista. Um apds outro examina, cada um dé a sua tengdo escrita, na forma dos antigos
tnibunais de justica, sem combinar com a opinido do colega (...} Afinal o presidente toma
as duas tengbes: se estdo conformes, lavra a decisdo que delas conclui; senéo, exam:rna
ele a composicéo dramética e adota um dos dois pareceres o que mais the apraz.¥

Neste artigo, de tom marcadamente sarcastico, Marting Pena se
aproveitava do recurso do “era um dia...” para dialogar com interlocutores
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historicamente identificaveis. Para os leitores do jornal, qgue acompanhavam as
noticias teatrais através dos folhetins dramaticos, ndo deve ter sido dificil
identificar a quem estavam sendo dirigidas aquelas palavras. Recriminando Bivar
por afastar o Conservatorio de seus objetivos iniciais, aceifando no seio da
instituicdo “todo mundo” e ndo apenas “literatos de polpa’, aiém de presidir a
associacdo de maneira caprichosa e autoritaria, Martins Pena acusava-o
implicitamente de contribuir para que o Conservatério se afastasse do seu
objetivo primeiro de contribuir para o desenvolvimento da arte dramatica no pais.

No entanto, ndo podemos esquecer que este que nos fala era um membro
ativo da propria instituicdo que criticava, na qual ocupava 0 cargo de segundo
secretario e, muito assiduamente, a fungo de censor. E importante notar,
também, que tais avaliagdes estavam sendo elaboradas um ano apés Martins
Pena ver-se na condicdo de censor-censurado pela poiicia, no incidente em
tomo de Os Cidmes de um Pedestre. Por outro lado, deve-se ponderar que
Martins Pena poderia, quando muito, estar exagerando na dose de sua critica,
mas nio inventando tudo sobre o que falava, até porque, a partir do final da
década de 1850, a reacdo de muitos associados aos rumos tomados pelo
Conservatorio tornou-se um assunto crucial, arregimentando um numero cada
vez maior de adeptos da defesa da idéia de sua reestruturagio interna. Torna-se
evidente, entdo, que por detras destas criticas ha algo mais a ser analisado, e
que compreender os outros significados nelas embutidos pode ajudar a entender
melhor o convivio entre os associados ao Conservatorio.

£ pelo menos certo que Martins Pena tinha razéo ao reclamar por Bivar
dirigir 0 Conservatorio de maneira caprichosa, autoritaria e, por assim dizer,
“doméstica’”. E a expressdo “‘doméstica’ aqui ndo é uma simples metafora,
podendo mesmo ser tomada no sentido literal, ievando-se em conta aiguns
elementos. O primeirc deles relaciona-se ao fato de que, como nunca teve sede
propria, 0 Conservatério funcionou na maior parte do tempo numa sala da casa
de Bivar, onde ocorriam as assembléias gerais e também tinha lugar todo o
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expediente da censura.®® Bastante singular também foi a participagdo da familia
Bivar na associagdo. Seus fithos — Violanie e Luiz Garcia -, foram membros
atuantes da associacéo durante as sucessivas gestdes de seu pai, reeleito para
0 cargo por quinze anos consecutivos. Se a presencga de Violante Bivar no
Conservatorio foi algo atipico, pois ndo se tem noticia de outra mulher que dele
tivesse participado,® a de Luiz Garcia foi também muito especial, ja que além de
tradutor e censor assiduamente requisitado, como sua irma, foi também
tesoureiro, procurador e secretario da associacdo, ocupando estes diferentes
cargos no decorrer dos anos de gestdo de seu pai. Quer dizer, havia uma nitida
tradigio de nepotismo no Conservatoério, corroborando as criticas de Martins
Pena a respeito da forca das relagbes pessoais que regiam na pratica aquela
instituigao.

Por outro lado, a escolha de Bivar para o cargo de presidente por varios
anos & também um sintoma da forca destas ligaces pessoais. Degredado de
Portugal, por haver contribuido com o governo napoleénico, Bivar veio dar com
os costados na Bahia, por intervengio do Conde dos Arcos, que conseguiu junto

ao rei de Portugal permiss&o para que cumprisse pena no Brasil.®

Anistiado por
Pedro |, em 1821, Bivar dedicou-se a causa da independéncia militando no
jornalismo. Em 1836 ja poderia ser encontrado no Rio de Janeiro, participando
da Sociedade Promotora da Coloniza¢do e, algum tempo depois, do IHGB, onde
provaveimente estabeleceu os primeiros contatos e construiu lagos de amizade
com alguns dos futuros articuladores da fundacéoc do Conservatério, para o qual
foi eleito presidente em 1843.

Se, por um lado, estas liga¢des foram fortes o suficiente para manter Bivar
neste cargo por muitos anos, ndo se pode negar que ele proprio contribuiu de
forma efetiva para torna-las ainda mais significativas no decorrer de sua
administragdo. O julgamento da peca La Cittéd del Porto, em 1844, é exemplar
neste sentido. Apds analisada e aprovada por trés censores, restando apenas

seu despacho para ser licenciada, Bivar decidiu consultar confidencialmente o
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Ministro do império antes de emiti-lo, contrariando, assim, os trémites normais da
censura. Segundo Bivar, o que o levou a agir desta maneira foi a necessidade
que sentiu de dividir com o ministro a responsabilidade da deciséo, ja que na

peca aparecem

(...) pessoas ainda vivas e muito conhecidas, pois me parece pouco melindroso o expor
sobre o tablado de um teatro personagens de individuos existentes e conhecidos {...) e
que podem ter relagbes muito estreitas de parentesco e amizade com alguns dos
Espectadores, e entre estes Pessoas Augustas cujos sentimentos e delicadeza podem
com isso chocar-se. Por esta razéo duvido se conviré polftica e realmente expor em

cena o Personagem do finado Pai do Imperador atual ainda mesmo representando um

belo e glorioso papel®

Diante disto, concluira que a atitude mais sensata seria partilhar a deciséo
com o maior interessado no assunto, isto €, o proprio imperador, a quem pedia o
ministro consultasse sobre o “seu Imperial agrado no assunto”.** A decisgo de
Bivar, como se pode ver, estava baseada preferencialmente numa apreciagao
politica e néio estética, e era enquanto um aulico ferrenho que reagia. E ainda
que nao tenha sido possivel saber se seu pedido recebeu o “imperial”
deferimento de Pedro |, 0 mais importante a ressaltar neste episodio € o esforgo
despendido por Bivar para angariar simpatias de pessoas que poderiam
contribuir para aumentar seu prestigio e forca dentro da instituicéo.

Em outra ocasido foi também afravés de um oficio reservado ao Ministro
do Império, no qual pedia a sua opinido sobre a censura a pega Sdo Esses 0s
Mais Felizes, que Bivar procurou balizar sua decisdo. A pega ja havia sido
licenciada pelo Conservatdrio e conseguido o visto da policia, e estava sendo
ensaiada quando o presidente do Conservatorio decidiu que deveriam ser
suspensos 0s ensaios por achar gue o texto continha

(...) alguma coisa que arranha as conveniéncias politicas da ocasido, e néo é no tablado

que a politica deve exercer a sua agdo. Os efeitos da cena s&o mais para temer que 0s

da imprensa, e ainda que a razdo da consciéncia se afigure em outro tempo, havera
muita gente que a aplique ao de agora (...)"
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A decisdo de Bivar, mais uma vez, baseava-se num julgamento dirigido
para o conteludo da peca, sem gque quaisquer mengoes a linguagem e ao estilo
do frabalho fossem feitas. Essa preocupagdo com ¢ conteudo, contudo, tinha
uma explicacéo: a questdo residia no papel que a obra de arte mais sujeita a
exposicdo publica ocupava no rol de suas preocupagbes o que, de resto, era
também uma questio comum a outros censores. Se isto, por um lado, reafirma a
nocdo de que a censura ilustrada ndo se limitava, ou dava menos atengéo, a
critica literaria, por outro lado mostra como as questdes concemnentes a arte,
naquele momento, se remetiam também aos contornos de um problema social
em torno da visibilidade proporcionada pelo teatro. Formulados nestes termos,
por fim, os motivos alegados por Bivar para a suspensdo dos ensaios da pega
forneciam os motivos necessarios que justificavam o controle da arte dramatica
pela censura ilustrada.

Martins Pena, de qualquer forma, nio esteve sozinho na sua avaliagéo
sobre a maneira como o Conservatério se conformava como instituicdo. Em
1856, Quintino Bocailva foi dos que defendeu as mesmas idéias e condenou o0
Conservatorio por desvirtuar-se dos seus objetivos literarios para concentrar-se
na censura politica e de costumes. De acordo com ele, a associagao destinada a
ser um “tribunal incumbido unicamente de dar o seu parecer sobre a moralidade
das pecas sujeitas ao seu exame” pouco a pouco colocara na sua cabeca a
“coroa de um soberano fantastico”, lavrando sentencas e erigindo-se em “tribunal
supremo do bom gosto”, até tornar-se uma espécie de “santo oficio”, em
“inquisicdo de pensamento”, e em “tribunal de censura prévia”.

Em 1859 chegaria a vez de Machado de Assis aderir & discussdo. Num
artigo intitulado “O Conservatorio Dramatico”, publicado no jornal O Espelho,
Machado defendeu a necessidade de a associagdo pautar suas criticas “pela
razio”, e sem deixar-se levar por “estratégias surdas”. Da forma como se
encontrava o Conservatorio, concluia, ficava patenie que a associagdo se
afastara de sua verdadeira missao “civilizatéria” para tornar-se
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(...} uma simples méquina, instrumento comum, ndo sem agéo, que tras os seus juizos
sobre as linhas implacéveis de um estatuto de the serve. Julgar de uma composigéo
pelo que toca as ofensas feitas & moral, as leis e & religido ndo é discutir-the o mérito
puramente literdrio, no pensamento criador; na construgdo cénica, no desenho dos
caracteres, na disposigdo das figuras, no jogo da lingua.

E — note-se bem! — & esta uma questio de grande alcance. Qual a influéncia de um
Conservatorio organizado desta forma? E que respeito pode inspirar assim ao teatro. *

O argumento, como se vé, € o mesmo anteriormente defendido por Martins
Pena e Quintino Bocailva. Partia-se da idéia de abandono dos objetivos iniciais,
fruto de “estratégias surdas’; passava-se pela critica & censura de costumes,
privilegiada em detrimento da critica literaria, para tocar no ponto comum do
questionamento da utilidade e do grau de respeito que um Conservatorio assim
organizado podia inspirar. Enfim, e diante disto, pode-se afirmar que pelo menos
alguns associados ao Conservatorio se esforcavam efetivamente para convencer
os demais membros de que a associagio deveria concentrar-se no exercicio da
critica literaria, descurandoc o exame das questdes que envolviam assuntos de
outra ordem sendo estes, por sua vez, 0s responsaveis por muitas das
divergéncias de pontos de vista que emergiam no seio da associagao.

Na ocasido em que Machado de Assis publicou este texto, porém, Bivar ja
havia pedido demisséo do cargo de presidente, e seu afastamento teve como
causa um episodio envolvendo seu filho Luiz Garcia, e repercussoes que
confirmam os problemas que vimos levantando. Tudo comegou quando uma
peca intitulada A Torre Maldita, traduzida do francés, foi enviada a censura em
abril de 1858. Uma outra tradugdo desta pega, que recebeu o titulo de A Torre de
Neste, ja havia sido rejeitada pelo Conservatdrio em 1844. O procedimento
normai do Conservatorio, nestes casos, era enviar a pega aos mesmos censores
que a haviam julgado para nova avaliagéo. Bivar, mais uma vez desrespeitando
os regulamentos, ndo sé deixou de envia-la aos mesmos censores, Como

autorizou a liberacdo da representagdo. A situagdo criou um impasse no
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Conservatorio, sobretudo porque a nova tradugdo era de autoria do filho do
presidente, e exigiu-se retratagdo deste Gltimo. Bivar, em sinal de protesto, e ndo
querendo voltar atras na sua deliberagdo, enviou seu pedido de demissdo
irevogavel & associagio, deixando a presidéncia em vacancia.*

Na sesséo da assembléia geral de 18 de maio, a causa do pedido de
demisséo foi analisada, e colocada em discussdo uma mogao, encaminhada por
Luiz Hondrio Vieira Souto na qual este censor procurava demonstrar a
ilegalidade do despacho e a necessidade de sua revogagéo através do seguinie
argumento:

Considerando que nos termos da resolugéo tomada na sesséo do Conselho de 23 de
janeiro de 1853, era caso de ir A Tomre Maldita aos mesmos censores que tinham
opinado pela negagdo da licenga do drama A _Torre de Neste, visto ndo se ter dado
morte, nem auséncia nem de um nem de outro;

Considerando que o ex-presidente do Conservatdro, afastando-se destas posigbes
legais que deveria ser o primeiro a respeitar (...) distnibuiv fa peca] a censores
conhecidos e previamente consultados pela parte interessada;

Considerando ainda que, atenta a pessoa do tradufor, era na rigorosa obfigagao do ex-
presidente, declinando foda e qualquer intervengéo na apreciacao da causa que e
agitava no seio do Conservattrio, dar-se de suspeifo e remeter papéis ao vice-
presidente para resolver como entendesse, como praticara em novembro de 1857 com a
comédia O Chale de Cachemira fraduzido por sua fitha; (...) Requeiro que seja anulado o
despacho de 5 de abni do corrente ano, que deu licenga para a representagéo da peca A
Torre Maldita.”

Luiz Honério defendeu sua mogao baseando-se na violagdo dos estatutos
e na acusacdo de que Bivar deliberadamente favorecera seu filho, distribuindo a
peca a censores de sua total confianga, para que néo corresse 0 risco de ver
negada a licenga requerida.

A situacdo, contudo, levou a uma divisdo de opinides. E assim como Luiz
Honodrio posicionou-se contra © ex-presidente, outros associados se
preocuparam em abafar a questdo, para ndo gerar um escandalo puablico, até
porque noticias publicadas na imprensa vinham insinuando que Bivar deixara a
presidéncia ressentido com o Conselho e com varios membros do
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Conservatorio.?® Este o caso de Antonio Luiz Fernandes da Cunha, para quem o
mais importante no momento era garantir a reputacéo da associacao, ja bastante
desgastada, com isto propondo fossem suspensas as posteriores
representagdes da pega e todas as discussées sobre o assunto.

Levadas as duas mogbes a votagdo, a de Luiz Hondrio foi rejeitada, o que
mostra mais uma vez que a manutencao da imagem do Conservatorio era o que
prioritariamente interessava aos associados. E tanto esta idéia ja vinha se
espraiando que, naquele momento, a preocupagdo maior foi abafar o caso, o que
aparece claramente exposto no oficio enviado ao Ministro do Império dando
conta da demissdo de Bivar, no qual a causa alegada para seu afastamento foi
“ngo lhe permitirem os seus sofrimentos fisicos e avangada idade continuar com
a necessaria dedicagio no desempenho dos trabalhos” inerentes ac seu cargo.
99

No dia 5 de junho, no entanto, Vieira Souto voltou a atacar, coiocando
outra mocao em discussdo. O centro dos debates era ainda Bivar, so que desta
vez as acusacdes diziam respeito ao destino dado as contribuicdes mensais dos
socios e ao subsidio recebido do governo pelo tesoureiro, que também havia
pedido demissdo como o presidente, e que era ninguém menos que Luiz Garcia
Bivar. O que irritava Luiz Hondrio neste caso era que, apesar de o Conselho
reconhecer que Bivar ndo respeitara os principios da economia, e abusara

(...) por um modo digno da mais severa censura autonzando o pagamento de 20$000 ao
continuo pela cobranca de joias; de 108440 réis a Anacleto Fragoso Rhodes de despejo
de materiais fecais; de 24$000 de duas assinaturas do curso de literatura de Lamartine,
e de 258000 ao escriturario Luiz Garcia Soares de Bivar para o aluguel da casa de
comodos para o Arquivo do Conservatorio, que cabe em duas prateleiras; mas coerente
com o procedimento que tem tido em langar um véu sobre os enos do ex-chefe do
Conservatorio dé por aprovadas aquelas despesas. 700

As acusacbes de Vieira Souto eram agora mais graves, pois diziam
respeito ao uso indevido de verbas da associagdo. A tomada de posigdo dos
associados por ele exigida, era também mais radical e deveria ter, na sua visao,
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carater exemplar. Para aquele associado, portanto, ndo s6 Bivar deveria afastar-
se do cargo, como todos seus deslizes penalizados ou, no minimo, reconhecidos
pelos demais associados.

Posta em votacdo, a mocgao foi rejeitada. As denuncias contra Bivar, por
sua vez, ndo ultrapassaram os limites do Conservatério. Acertada ou nao, a
atitude que foi tomada naquele momento demonstrava, de qualguer forma, um
esforco efetivo no sentido de salvaguardar a imagem do Conservatério. Por outro
lado, ha de se convir que a longa gestéo de Bivar ndo contribuiu para consolidar
o papel da entidade que presidiu no quadro mais amplo da vida cultural da Corte.
Ao contrario, pode-se mesmo dizer que foi durante ela que se consolidaram
praticas gque, com o passar tempo, contribuiram para abalar as bases da
associacao num dos seus mais importantes esieios. Refiro-me, particularmente,
a tendéncia assumida, por grande parte dos censores, de dirigirem suas analises
mais para o contetdo das pecas € menos para a critica literaria, fazendo com
que o Conservatorio ndo ultrapasse os limites de uma instituicdo auxiliar da
censura policial dos teatros e contribuindo para aumentar as tensdes internas na
associagao.

Com o afastamento de Bivar da presidéncia, os debates travados nas
assembléias passaram insistentemente a centrar-se no tema da necessidade ce
reestruturacdo do Conservatdrio. Muito embora este assunto ja viesse
encontrando adeptos entre os socios, a maneira de pensar esta reestruturacéo
era ainda bastante diversificada entre eles, o que acabou por retardar uma
tomada de decisado efetiva neste campo

Dois anos apos a saida de Bivar, teve lugar uma primeira tentativa de
articulacdo desta almejada reestruturagéo, que partiu do presidente interino do
Conservatorio — Félix Martins. Numa espécie de exposigdo-programa, datada de
19 de janeiro de 1860 e dirigida ao Ministro do Império — o Conselheiro Angelo
Muniz da Silva Ferraz -, foram declarados os propdsitos do Conservatério na

ocasido, que nada mais eram do que uma retomada radical dos objetivos
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tracados em 1843, e abandonados ao longo daqueles 17 anos. Planejava-se,
mais uma vez, criar um jornal para publicar os trabalhos da entidade; estabelecer
a critica literaria das pecas escritas por brasileiros; a corregéo da parte lingiistica
de todas as composigdes enviadas & censura € a elaboragao e aprovagao um
projeto de lei sobre a propriedade literéria. Para isto, argumentava Félix Martins,
necessitava-se de uma ajuda financeira substancial e regular do governo
imperial, sem a qual qualquer tentativa neste sentido nasceria morta, como a
propria experiéncia ja havia demonstrado. Nenhuma resposta, porém, obteve-se
do Ministro do Império.'®’

Coube a Joaquim Manuel de Macedo, em 1861, dar partida a um processo
que envolveu maiores discussdes sobre este almejado projeto de reorganizacao,
através do Jornal do Commercio, onde publicou uma série de artigos
defendendo basicamente dois pontos: a total modificacdo dos estatutos do
Conservatorio € a promulgagdo de leis de protegéo aos direitos autorais.'®
Provavelmente sensibilizado por estes artigos, o Ministro do Império — José
lldefonso de Souza Ramos -, NOMeou uma comissao para encarregar-se de

(...) informar sobre o teatro dramatico nacional e 0§ meios de meihoréd-lo presentemente,
bem como acerca das medidas dependentes do poder legistativo mais convenientes
para dar-lhe no futuro uma organizagdo que assegure as vaniagens proprias de
semelhantes instituigbes.”™

Ainda que o objetivo desta comisséo fosse dar conta do andamento e
desenvolvimento do teatro dramético nacional, vislumbrou-se com ela uma
oportunidade para que fossem levantados assuntos relativos ao Conservatorio,
sobretudo porque foram trés dos seus associados - José de Alencar, Joac
Cardoso Meneses e Souza e o proprio Macedo -, 0s escolhidos para compé-la.

Resultou dos seus trabalhos pareceres que foram enviados ao Ministro do
império nos quais se fazia um balango a respeito da situacéo do teatro nacional
e dos problemas que vinha enfrentando, ao mesmo tempc em que se
propunham solugbes para supera-fos. Para Alencar e Meneses e Souza, que
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redigiram um parecer conjunto, a questio do teatro nacional restringia-se
basicamente & construc&o de um prédio destinado a cena dramatica e a 6pera
na capital do Império, que se chamaria Comeédia Brasileira, no qual se
encenariam espetaculos sob os auspicios do governo. No que diz respeito ao
Conservatorio, estes dois intelectuais concluiram que a associacdo deveria
continuar a funcionar prioritariamente como uma comissdo de censura de
costumes, ser presidida pelo inspetor geral dos teatros da Corte, e seus
membros deveriam ser indicados pelo Ministro do Iimpério. Enfim, algo muito
parecido com a comiss&o de censura criada em 1839, com a diferenca que os
censores seriam substituidos trienalmente e perceberiam proventos peios
servigos prestados ao governo. Quer dizer, para Alencar e Meneses e Souza, 0
Conservatério deveria voltar a funcionar como uma reparticio publica,
diretamente subordinada as autoridades competentes. Neste sentido, pode-se
mesmo sugerir que a proposta de remuneragéo dos seus componentes emergia
como uma espécie de medida preventiva contra as fraquezas aos quais os lagos
de amizade estariam expostos, pois submetia os individuos e seus atos a
deciséo direta do Ministro do Império.

Macedo deu seu parecer em separado, pois discordou de Alencar e
Meneses e Souza, sobretudo a respeito da organizagéo do Conservatério nos
moldes por eles propostos. Para Macedo, o Conservatério deveria estabelecer-
se como uma escola de formagdo de aiores e um 6rgdo que protegesse os
autores e seus direitos, e nd0 como uma instituicdo de censura prévia, como
acabara por se tomar.

Como se vé, maneiras bem diversas de pensar a desejada reestruturacéo
€ repensar a propria esséncia da associagdo. As propostas de solucdo destes
literatos, contudo, ndo sairam do papel, ja que o ministro engavetou-as para que,
segundo ele, num momento mais oportuno, fossem os assuntos retomados e
consideradas as solugdes propostas. De qualquer forma, as posicdes expressas
nestes pareceres explicitavam a realidade vivenciada pelo Conservatério num
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contexto no qual uma atitude consensual em torno de determinados assuntos
ainda parecia ser algo muito remoto.

Finalmente chegou-se a um acordo em inicios de 1862, quando se
deliberou em assembléia nomear uma comissdo para formular novos
estatutos.’™ Desta comissao participaram desde literatos como Machado de
Assis até atores como Joaquim Augusto Ribeiro de Souza, o que sugere uma
certa disposigdo do Conservatorio em contempiar alguns interesses de
individuos ligados ao meio teatral, e quem sabe com isto encaminhar solugbes
para dar cabo dos conflitos ja tradicionais entre eles e a censura.

Sete meses depois a comiss&o apresentou a diretoria do Conservatorio o
resultado dos seus trabalhos que foram enviados ao ministro para sua
apreciaco e julgamento. Em anexo foi remetida uma exposicao dos motivos que
levaram a tal tomada de posicéo por parte dos associados. De acordo com este
oficio, por reconhecerem a necessidade da censura teatral, existente “em todas
as nacbes civilizadas”, posto que um freio a perturbagao da “seguranca e ordem
publica”, bem como tendo em vista zelar pela “religido, pela decéncia, pela moral
(..) e pela linguagem”, alguns homens, “s¢ com vistas de utilidade publica”,
furtando o tempo “aos labores cotidianos” e expostos a callnias, motejos e ‘sem
forca moral suficiente para sustentarem suas deliberagdes”, tinham os
associados se prestado por quase vinte anos ao trabalho de ler, examinar €
censurar todas as pecas enviadas ao Conservatorio, sem com isto tivessem

atingido os fins que deram origem a da associagao, que se tornou

(...) uma mera comisséo de policia, diferenciado-se da policia oficial em ndo ser pesada
aos cofres do Estado, e sem garantias, sem vantagens de espécie aiguma (...)

Entre as causas que tém concorrido para que o Conservatério dramatico haja ficado
aquém dos fins da sua criagéo, as principais séo as seguintes:

-A falta de um juri dramético, sempre o mesmo durante um certo prazo, a quem
incumbisse a censura das pecas; s6 assim poderia haver a igualdade precisa nas
decisBes, que hoje se ndo d4; feita como é, a censura por diversos Membros do
Conservatorio, cada um dos quais isoladamente pode ter diferentes maneiras de ver;

-A falta de critica literéria, obrigatéria, ao menos para certos teatros [a saber, os
subvencionados pelo governo], especialmente no tocante & corregao do estifo e da
linguagem {...);
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-Finalmente a falta de um teatro nacional, normal, onde se declame bem, onde se fale
bem, tanfo pelo que concerne & pureza da lingua, como a reta pronincia. Sé um teatro
com est?o.g qualidades é capaz de apurar 0 gosto liferdrio e de habituar o povo a bem
falar{...)

Como se vé, tentava-se mais uma vez retomar os objetivos que levaram a
criacdo do Conservatério Dramatico e, simuitaneamente, incorporar propostas
que, com © passar do tempo, demonstraram-se necessarias para a
concretizagdo dos mesmos, tais como o estabelecimento de um jiari dramatico
permanente € a critica literaria obrigatéria. Mas, sobretudo, o que parecia
incomodar aqueles intelectuais era o Conservatorio haver se tornado uma
simples comissdo de policia, mas de “policia” numa conotagdo considerada
pejorativa para eles, e ndo no sentido de cultura, polimento, “progresso” das
artes e “civilizagéao”.

Os novos estatutos procuraram contemplar os motivos alegados nesta
exposi¢do. Alguns dos artigos neles contidos séo particularmente significativos
para entender-se de que forma aqueles individuos acreditavam poder resgatar a
“forca moral”’ perdida e, em decorréncia, delimitar para si um fugar condizente
com seu papel de “defensores” da dramaturgia nacional. Um primeiro ponto a
ressaltar neles € o da limitagdo do ndmero de associados, que passou a ser de
apenas trinta, escolhidos pelo governo imperial dentre os sécios que “melhores
servigos"” tivessem prestado a entidade. A idéia era pertinente ja que em 1858, o
Conservatonio contava com 112 associados o gue, com cerieza, dificultava
sobremaneira chegar-se a um consenso entre eles quando tornara-se necessario
tomar determinadas decisdes.

Modificavam-se também os critérios de admisséo para os associados, ja
que tornou-se uma exigéncia para os que almejavam chegar a socios efetivos
atuarem na literatura, em geral, ou na dramaturgia, em particular; aos sécics
honorarios gozarem de “distinggo como escritores” e terem prestado “servigos
relevantes a literatura”. Havia ainda os soécios correspondentes, aos quais néo
eram feitas exigéncias desta ordem, e que, de acordo com os estatutos,
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poderiam ser individuos que exercessem outras atividades ligadas as artes
cénicas, tais como diretores, atores e atrizes. Tais distingbes tinham em vista
atingir certos objetivos, a saber, prestigiar os individuos ligados ac meic teatral
mas, a0 mesmo tempo, garantir que seria dentre 0s socios efetivos que o
governo destacaria os nomes que comporiam a diretoria do Conservatorio, 0s
membros do jlri permanente € 0s comissarios ou delegados para fazerem a
inspecgéo dos teatros. Quer dizer, ainda que continuando a admitir a presenca de
diretores, atores e atrizes no seu seio, o Conservatorio nao abriu mao de
reservar 0s cargos de maior destaque, distingéo e responsabilidade aos homens
diretamente ligados as letras, sendo eles que, na verdade, formariam sua “linha
de frente”.

No que diz respeito a policia, os novos estatutos foram bastante claros ao
determinarem, no art. 11° que as andlises do Conservatorio, fossem de cunho

literario ou voltadas para a questéo dos costumes, sefiam

{..) respeitadas pela policia, & qual todavia serdo apresentadas as pegas depois de
licenciadas para seu conhecimento.

A policia s6 poders impedir a representagdo de uma peca licenciada no caso de julgar
que dela pode provir perturbagéo da ordem politica, entendendo-se porém com o jur
dramético a tal respeito™®

Policia e Conservatério deveriam ter campos de atribuicdes delimitados e
independentes, embora os servigos prestados ao governo imperial pelas duas
instituicbes visassem o mesmo fim de controlar a divulgagdo de produtos
culturais em circulagdo naquele contexto. Parceiros articulados em torno de um
mesmo fim, mas sem que nenhum fosse submisso ou tivesse maior poder do
que o outro, isto o que se tinha em mente.

O art. 8% previa, por sua vez, a criagdo de uma taxa a ser ‘imposta aos
empresarios de teatros, ou outros que levarem composigdes teatrais a censura”
que, somada aos “meios que o governo puser a disposicdo do Conservatorio”,
deveriam cobrir os gastos com a remuneracéo do presidente, vice-presidente,
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tesoureiro, secretarios € membros do juri dramatico. Com istc o Conservatério
procurava garantir para si uma certa independéncia de agdo, ndo ficando sujeito
aos humores dos parlamentares para autorizar-lhe os subsidios oficiais gque
provavelmente requeressem.

Encaminhados pelo oficio de 10 de agosto de 1862 ao Marqués de Qlinda,
entdo Ministro do Império, os referidos artigos foram acompanhados de um
apelo, “visto que sem autoridade direta sobre os teatros, sem prestigio, sem
forca moral, ndo pode o Conservatério impedir a representagdo de pecgas
indignas de um povo culto, embora livre de moralidades”.'®”

Tudo isto foi, porém, inutil, ja que o governo parecia ter outras convicgdes
a respeito do futuro da entidade, tanto que Olinda limitou-se a liberar para ela um
auxilio adicional de 250 mil réis “por sé uma vez (...) para acorrer as despesas
feitas e que se hédo de fazer até junho proximo futuro”, acompanhado de uma
recomendacdo para que o Conservatorio usasse sua verba com a maior
economia, “a fim de que n&o careca de novo auxilio”. Quanto ao projeto de
reorganizagao, este ficou engavetado por um bom tempo, a despeito dos
pedidos do presidente Félix Martins para que a questio fosse colocada com
urgéncia na pauta das discussées do Ministro do Império.!®

Em maio de 1864, nenhuma resposta ainda havia sido dada ao
Conservatério, 0 que levou os associados a decidirem, na assembléia do dia 11,
pela dissolugdo da entidade, até porque naquele mesmo més fora enviado um
oficio ao ministro no qual se pedia um pronunciamento sobre a questio, sem que
ele houvesse se dignado a respondé-io, explicitando a falta de disposicédo das
autoridades competentes em assumir qualquer posicdo em relagdo ao
assunto. %

No dia 15 de maio, o Diario do Rio de Janeiro publicou uma nota na gual
se podia ler que os membros do Conservatorio haviam decidido desativar a
associacao, ja havendo o primeiro secretario se retirado para a Europa, ficando o
presidente e o vice encarregados de “dissolver tcdos os negdcios pendentes, dar
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destino aos papéis da associagdo, e prestar ao ministério do Império todas as
informacdes que este reclamar a bem das providéncias que se ordenar”."?

No discurse proferido no dia do enterro de Bivar, que ocorreu naquele
mesmo ano de 1864, Joaquim Manuel de Macedo fez uma sintese da histéria do
Conservatdrio, na qual ressaltou mais uma vez as causas do seu insucesso.
Segundo ele, era lamentando que reconhecia e fazia publica sua avaliagéo de
gue o Conservatorio

(...) ndo pode fazer pelas letras e pela arfe dramatica o que por certo estania na mente e
no empenho do seu principal fundador. O trabalho foi esténl, a dedica¢ao perdida, os
resultados nulos. Ndo tinha sido uma instituicdo prematura; nasceu, porém, e foi deixada
incompleta: nunca mostrou ser o que o titulo dizia; nunca passou de uma simples
auxiliar da censura policial dos teatros, ou antes, das obras draméficas...O
Conserval6ric ressentiu-se, e morreu desse desacerto dos poderes pablicos; quiseram
que ele vivesse exclusivamente para a censura; para a censura bastava a policia; a sua
vida era ingléria, devia morrer.”"

Sem seguranga financeira, prestigio ou apoio legal s restou ao
Conservatério um alvitre — a dissolucdo. Com isto a policia passou a acumular
as funcdes por ela tradicionalmente exercidas até a fundagéo do Conservatorio,
em 1843, voltando a ser a Unica instituic&o oficial de censura teatral da Corte até
que em inicios de 1871 decidiu-se reativar o Conservatorio.

5 = Um novo Conservatério Dramatico Brasileiro

Era a noite de 11 de outubro de 1875 na “mui leal & herdica cidade do Rio
de Janeiro”. Tudo estava pronto para que fosse colocado em cena o drama Os
Lazaristas, no teatro de Séo Luiz, sublocado pela sociedade teatral particular
Regeneracdo a companhia Dias Braga para este fim. Horas antes do inicio do
espetaculo, porém, o teatro foi fechado por ordem do chefe de policia, e cercado
por um grande contingente policial."’? O Mefistéfeles, revista de caricaturas em
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circulagao na Corte na ocasido, definiu da seguinte maneira o incidente: “Néo
tivemos Os Lazaristas. O Conservatorio proibiu; mas tivemos os Lazarentos, gue
a policia nos deu (...)" '

O episodio acabou por assumir proporgdes inesperadas e tornou-se
assunto de todas as conversas e tema obrigado dos jornais da cidade. O jornal O
Mosquito deplorou a proibicdo da pega, e num artigo assinado por um certo
“Pedro Malas-Artes” chamou a contas os censores do Conservatorio. Noutra
secdo desta mesma edicdo, intitulada “Salpicos”, o assunto foi assim
mencionado: “O drama foi vencido, ndo ha duvida, e guilhotinado, antes que
pudesse receber os aplausos populares”.*™ Um outro jornal — a Gazeta de

Noticias -, fez questao de sublinhar que

(...) a proibicdo dessa pega e as conseqliéncias desse ato deram mais que falar,
despertaram mais a curiosidade publica do que faria cem representagies consecutivas.
{...) Ora o povo que viu tanta celeuma levantada por tdo pouco, pos-se a refletir e a fazer
comentarnos a ver se atinava com a causa de tanta butha e confrontando os fatos achou
estranho que no Brasil, quer o Conservatério do Rio de Janeiro reprovasse a peca, quer
a aprovasse o Conservatério da Bahia, era sempre proibida a representacéo; e esta
uniformidade de resuitado final, depois de tdo profundas divergéncias desperfou a idéia
de existéncia de alguma causa superior, que visava a um fim dnico, mas procurava
subtrair-se & responsabilidade tanto quanto podia, mas que quando via gue as coisas
fevavam caminho diverso do que lhe aprazia, intervinha para fazer com que a fodo o
transe fosse feita a sua vontade.”

Pela avaliac&o deste periddico, existia uma “causa superior” que sempre
impedia a representacéo do drama, sugerindo que as sucessivas proibigbes da
pega, tanto no caso do Rio quanto no da Bahia, tinham ligacdo com a satisfacéo
de uma certa vontade inabalavel dos censores. De qualquer forma, a curiosidade
despertada pela situacédo foi realmente grande, a ponto de levar esta mesma
folha a publicar o texto da peca na integra, sob forma de folhetins, a partir do dia
15 daquele mesmo més.

No dia seguinte ao do inicio desia publicacdo, o texto de um autor
andnimo, também publicado na Gazeta de Noticias, viria alimentar ainda mais
os debates ja acalorados em torno do tema, ao acrescentar que
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Uma vez lido, ninguém pode mais duvidar que o drama ndo atacando nem a religido,
nem a moral, nem os bons costumes, outro mofivo qualquer determinou a recusa de
licenga para a representacéo.

Os leitores devem estar ansiosos por saber qual ele seja.

Vamos satisfazé-lo. E o presidente do Conservatério que, o vai dizer.

O drama néo foi licenciado porque, 6 Deus do céw! Por mais incapaz que se mostre o
padre para exercer sua benéfica e salutar acdo sobre a sociedade, cumpre enquanto
ndo se mostra como notério instrumento de anarquia e ameacga viva a ordem publica,
respeitar nele o ungido do senhor, o intermediario entre o pecador e a Misericérdia
Divina {(...)

E sublime tudo isto {...)

O motivo aiesta {...)

(O parecer da censura procurara) Atender a que a censura, ainda quando fimitada fosse
a certa e deferminada corporagéo ou pessoa religiosa, seria inconveniente e ofensivo da
refigido do estado, porque na quadra atual de luta enfre o poder civil e a igreja, ndo
faltaria quem pervertendo o instinfo de justica do povo, o induzisse a enxergar no
ministro do altar o principio religioso (...)"*

A tal “causa superior”, entdo, fora a necessidade que o Conservatério
sentira de resguardar a religido do estado de ofensas publicas, optando por
emitir um despacho que néo privilegiava, segundo as palavras deste mesmo
critico, “a voz da consciéncia livre e desoprimida, que é o supremo tribunai de
nossas acbes”.'"” Esta visdo de que as decisdes da censura ndo se baseavam
em critérios que privilegiavam as questdes literdrias ndo era nova, como ja
tivemos oportunidade de ver. A novidade, neste caso, e que este iexto sugere é
que, mesmo passados sete anos entre a dissolugdo do primeiro Conservatorio e
a criacdo do segundo, tal situacdo persistia e parecia j@ haver fincado raizes
fortes o suficiente para ser facilmente debelada.

No que diz respeito ao tema d’Os Lazaristas, outras questbes merecem
ressalva, por ajudarem a melhor avaliar a atuagédo da censura ilustrada apos
1871. Na verdade, os debates em torno da peg¢a comecaram meses antes, em
Portugal. Escrita por um dramaturgo lusitano de nome Anténio Enes, a pega
estreou em Lisboa, no teatro Ginasio daquela capital, em abril de 1875.
Violentamente anticlerical, sua representacdc provocou nagueia cidade
discussfes acaloradas que acabaram por ter eco no Brasil, despertando o
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interesse de alguns anticlericais daqui que, tendo a frente Saldanha Marinho,
pediram permiss&o ac autor para representar o drama no Ric de Janeiro.

Submetida a censura do Conservatério, Os Lazaristas dividiu opiniGes.
Machado de Assis foi um dos censores indicados para analisé-fa, € no seu
parecer, de apurado senso critico, deixou claro que, devido a licenga estar sendo
requerida em pleno calor da questio religiosa, néo faltaria quem acusasse a
peca de “contribuir para o desprestigio da religido (se liberada); negada, podem
taivez censura-la por oprimir a liberdade de pensamento”. Diante disto,
recomendava fosse o0 texto reenviado ao autor para sofrer “profundas
mudangas”. Félix Martins e Vitorino de Barros aprovaram o drama sem objegbes,
enquanto Alfredo Taunay votou pela sua total proibigdo, posicdo esta
corroborada pelo presidente do Conservatorio.''®

Por outro lado, dois dias antes do fechamento do teatro S&o Luiz, o juiz
inspetor responsavel pelo mesmo recebeu do chefe de policia um oficio atravées
do qual era comunicado da proibicdo da encenacgdo com base no aviso de 12 de
outubro de 1865, que tornara obrigatdria a inspecéo policial aos teatros publicos,
fossem neles oferecidas representactes pagas ou a convites. Declarando-se
incompetente para intervir na quesido, o juiz inspetor literalmente “rasgara o
oficio”, '*® deixando que a situacdo fosse resolvida por seus superiores que, de
acordo com a Gazeta de Noticias, logo encontraram um “pretexto” para proibir a
encenacéo. %

O alegado “pretexto” foi notificar a empresaria da companhia Dias Braga, a
atriz Isménia dos Santos, de que era ela responsavel pelo incidente, em nome da
sociedade Regeneracido a quem supostamente sublocara o seu teatro. No dia 14
de outubro, Isménia publicou uma nota na Gazeta de Noticias através da qual
procurava dar satisfagdes ao publico sobre o ocorrido e lastimava o desenlace

dos acontecimentos, prometendo consultar seu advogado
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(...) para ver qual 0 meio que me faculta a lei para sair desta situagdo excepcional em
que ninguém ainda se viu: responsével por atos alheios.’'

A julgar pela nota, isménia e sua companhia estavam sendo penalizadas
pelos desatinos do diretor da sociedade Regeneracdo, encontrando-se
impossibilitadas de trabalhar devide ao fechamento do teairo. No entanto, a
empresaria ndo mencionava outros fatos que devem ter influido no desenrolar
dos acontecimentos. Em primeiro lugar, sendo ela uma atriz que atuava havia
varios anos nos palcos fluminenses, ndo lhe deveriam ser desconhecidos os
termos do aviso que serviram de base para a intervengdo da policia. O mais
grave na atitude de Isménia, porém, era que ela omitia serem ela e o ator Dias
Braga os responsaveis pela Sociedade Dramatica Regeneragéo, o que significa
que aquilo que ela chamava de envolvimento numa “situagdo excepcional” era,
na verdade, uma punicdo baseada num fato real.

Em segundo iugar, esta mesma empresaria estivera envolvida em outra
situacdo incomoda no més anterior, ainda que esta nado tivesse tido os
desdobramentos, extenséo, nem gravidade do episddio de Os Lazaristas. Em
setembro de 1875, isménia levara a cena o drama O Jesuita, de José de
Alencar, no teatroc de S&o Luiz. Por ndo ter obtido sucesso na estréia foram
suspensas todas as encenagdes posteriores que estavam programadas para a
peca. Através das paginas do jornal O Globo, Alencar e Joaquim Nabuco
travaram uma polémica que teve como estopim o fracasso de publico da pega.'?
Duas questdes que esquentaram este debate foram o tema abordado pelc autor
e 0 momento escolhido para a peca ser representada. O drama de Alencar é 2
historia de um jesuita de nome Samuel, que vivia disfarcado como médico no Rio
de Janeiro, e que tragara um plano para fazer a independéncia do Brasi! através
de uma revolugéo contra Portugal. No horizonte da peca estava a perseguicéo e
expulsdo dos jesuitas de Portugal e seus dominios, durante o pericdo em que
Pombal fora primeiro ministro naquele pais. Escrito em 1861, e engavetado pelo
autor desde esta época, O Jesuifa subiu ao palco em 1875 sem que o autor
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tivesse feito qualquer modificagdo no texto, estreando em pleno calor dos
acontecimentos que culminaram na Questdo Religiosa, € um dia depois de a
princesa Izabel haver concedido anistia aos bispos envolvidos na mesma.’

De acorde com Nabuco, o drama de Alencar era um panfleto pré-jesuitico,
e sua ma recep¢do pelo publico estaria ligada ao fato de ser inoportuno o
momento para a encena¢do de uma pega com tal tendéncia pariidaria. Ora, Os
Lazaristas era uma critica & educacéo que certas instituicdes religiosas davam a
mocas de familias “distintas”, e os perigos aos quais elas estariam expostas caso
padres e freiras tirassem vantagens de sua situacdo de educadores para seduzi-
las para a vida do claustro. Quer dizer, tanto um quanto outro drama remetiam-
se a questdes delicadas para o momento, abordando as relagdes entre igreja,
Estado e outros setores da sociedade, e parece evidente que seus temas
tenham influido para os problemas nos quais se viram envolvidos.

Havia ainda um outro fato digno de ressalva na questdo suscitada pelos
Lazaristas: a intervenc&o policial considerada excessivamente dura na ocasiéo,
principalmente levando-se em conta que em outros tempos situacbes de
desrespeito semelhantes ocorreram sem que a policia tivesse chegado as vias
de fato.

No que diz respeito & policia, e apesar do estranhamentc de alguns
contemporaneos quanto ao cercamento do teatro, ha de se convir ter sido ela até
coerente com a propria fungio que aquela instituicdo foi assumindo em relagao a
populacdo a partir de 1850, e que parte das reclamag6es publicadas nos jornais
sobre o incidente tivesse relagdo direta com o papel que a Guarda Urbana,
responsavel pela supervisdo dos teatros, exercia no policiamento geral da
cidade.

Criada em 1866 para aproveitar o contingente de “voluntérios” egressos da
Guerra do Paraguai, a Guarda Urbana, inspirada na policia da cidade de Londres
e devendo, como esta, tratar o plblico de modc cortés e polido, foi
paulatinamente excedendo os permanentes da policia militar em brutalidade. ™
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Na década de 70 viu-se envoivida em varios incidentes que demonstravam
claramente que as préaticas policiais tinham mais a ver com a repressdo e o uso
arbitrério da autoridade do que com a prevencgéao de confiitos e com a protecio
da sociedade. Quer dizer, as reclamag¢bes em relacéo as praticas policiais
emitidas por ocasido do cercamento do teatro Sao Luiz inserem-se num contexto
mais amplo de queixas que vinham se acumulando desde a década de 1860.

Um casc ocorrido no dia seguinte ao da suspensido da peca & exemplar
destes conflitos disseminados na ocasido, envolvendo Guarda Urbana e
populacdo. Na noite de 12 de outubro de 1875 encontravam-se algumas pessoas
na rua do Teatro, em frente a uma das saidas do teatro S&o Luiz, quando foram
agredidas por policiais que por l& passavam, sem que houvesse motivo aparente
para tal agressdo. Havendo as pessoas reagido com pedras, os policiais
avancaram sobre elas. De acordo com alguém que disse haver assistido as
agressbes de ambas as partes, e procurou intervir no sentido de tentar acalmar
0s animos, 0 que indignava era

(...) ver os urbanos abaixarem-se, apanharem as pedras que lhes afiravam, e joga-las
outra vez sobre os agressores. A pedra ndc pode ser uma arma do agente de
autoridade publica. Isto dissemos ali mesmo aos urbanos, que deste modo estavam
desonrando a farda, e isto repetimos ao Sr. Tenenfe comandante, ao enfrarmos na
estagéo.

N&o nos ouviu com placidez o Sr. Tenente comandante (...)

Afi soubemos com surpresa e, digamos a verdade, com indignacdo tambéem, que ¢ Sr.
Tenente comandante havia j& dado trés tiros de revdiver sobre o povo! **°

Um dentre os muitos casos registrados na ocasio,'® este disturbio na rua
do Teatro teve grande repercussdao na imprensa, que passou a pedir a
destituicio do comandante geral da Guarda Urbana como exemplo de
moralidade publica por parte das autoridades competentes. Tal medida, segundo
os jornais, mereceria aplausos da populagéo, que tinha o direito de ver garantida

a ordem e a seguranga publicas.'®’
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Enfim, e dentro de um tal contexto de conturbagéo, ndo estranha que a
suspensao da encenagdo de uma pega se transformasse em motivo para que a
Guarda Urbana se aproveitasse da situacédo para dar mostras de sua autoridade
e forca a uma populagdo com a qual j& estabelecera relacées de franca
hostilidade, antagonismo € violéncia.

Levando-se em consideragdo estes dados, este episodio dos Lazaristas
torna-se um bom ponto de partida para pensar o novo Conservatério Dramatico
Brasileiro reativado em 1871.

Criado pelo decreto n’. 4666, de 4 de janeiro de 1871, este novo
Conservatorio foi planejado para ser composto por apenas cinco membros, todos
eles escolhidos, nomeados e substituidos diretamente pelo Ministro do império.
Do seu primeiro quadro fizeram parte Meneses e Souza (presidente), Vitorino de
Barros (secretario), Félix Martins, Joaquim Manuel de Macedo e Machado de
Assis, todos eles, egressos do antigo Conservatorio.'*®

Recebendo vencimentos pelos servicos prestados, estes censores ou
vogais, como também passaram a ser conhecidos a partir desta ocasido,
deveriam estar presentes em todas as representacdes que fossem dadas nos
teatros subvencionados; ter enirada franca em todos teatros, em dias de
espetaculos ou ensaios; examinar previamente quanto & moralidade, religido e
decéncia, todas as pegas que fossem representadas nos teatros néo-
subvencionados, e julgar o merecimento literario das pegas que subissem aos
palcos dos teatros subvencionados. Por fim, deliberou-se também que todos as
decisGes da censura ndo mais se beneficiariam do sigito que anteriormente as
cercavam, podendo os pareceres serem publicados, com a devida assinatura,
nos periodicos da Corte.

No relatorio apresentado a assembiéia legislativa em 1871, o ministro Joao
Alfredo Correia de OQiiveira deu sua versao para o fracasso do primeiro e para a
necessidade de criagéo do segundo Conservatério. Na sua avaliagéo, fora “pela
falta de meios [financeiros] necessarios, como se expds em diversos relatérios,
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particularmente nos de 1862, 1863 e 1864, [que] aquele Conservatorio ndo pode
produzir os resultados que tiveram em vista com sua criagdo, e por isso em 1865
deixou de funcionar”.'® Porém, por reconhecer a importancia da censura para o

“progresso” e a “civilizagdo” da sociedade,

{..) e tendo em vista os pareceres de pessoas competentes consultadas sobre 0
assunto, criou o Governo ¢ decreto de n. 4666 de 4 de janeiro do ano comrente, junto no
anexo F, um novo Conservat6rio Dramaético, investindo-o de atribui¢bes precisas para
realizar dois grandes fins que lhe foram impostos: o primeiro de evifar, examinando
todas as pecas que houverem de ser represenfadas, e tendo a inspegéo interna dos
teatros da Corte, que em qualquer desfes se ponham m cena pecas que contenham
ofensa & moral, a religido e & decéncia, sequndo de exercer além disso nos teatros
subvencionados a censura literéria, a fim de que as boas nommas neles seguidas véo
formando o verdadeiro gosto e, como por exemplo e incentivo, concorram para a
regeneracdo e progresso da literatura e da arte dramatica entre nos.

Competindo ao Conservatério o desempenho destas fungbes, fica entretanto
inteiramente livre & policia o exercicio do direito de mterwr na representagdo das pegas
pelo que pertence a seguranga pubiica ou particutar.’®

Uma instituicdo com “atribuicbes precisas”’, espécie de instancia
intermediaria entre os individuos do meio teatral e a policia, esta ultima sim
detentora do poder de negar ou ndo o visto as pecas, assim deveria ser o novo
Conservatorio. Nada de muito novo, levando-se em conta o que fora o antigo
Conservatorio na pratica, a ndo ser por esta delimitagdo “precisa” das suas
atribuicdes que, ao fim e ao cabo, s6 beneficiava a policia.

As reagbes conirarias a esta ‘ressurreicdo” do Conservatorio logo se
fizeram sentir. Ja no dia 12 de janeiro, o jornal liberal A Reforma abriu combate
contra o Conservatorio através de uma série de editoriais que entdo passou a
publicar, dos quais emergia uma antiga imagem da instituigao, a saber, a de um
“tribunal de inquisicdo” ao “mundo das idéias”. Houve mesmo uma ocasidao em
que o jornal foi ainda mais virulento, asseverando que o decreto 4.666 era
inconstitucional, aumentava as despesas publicas sem qualquer necessidade
que ndo fosse garantir & policia a censura prévia e fora fruto de um governo
fraco:
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Em todos os tempos, os govemos fracos e desmoralizados manifestaram irresistivel
tendéncia para tudo regularem e em tudo imiscuirem-se no intuito de contestarem com
uma estéril atividade o mesquinho conceito em que sdo tidas sua energia e aptidéo(...)
Os govemnos fortes, pelo contrdrio, confiados no apoio da opinido, deixam aos
acontecimentos o seu curso natural(...)"

A critica deste jornal atribuia a criagdo de uma tal instituicio controladora
da ‘liberdade de pensamenio” ac posicionamento regulador do gabinete
conservador do Visconde de Sao Vicente, alvo de criticas generalizadas na
ocasido, denotando que as questdes em torno da utilidade ou néo do
Conservatério assumiam cada vez mais as feicbes de uma questdo politica
explicita, em detrimento das questoes literarias que, na realidade, deveriam ser o
campo em que deveriam estar sendo {ravados estes debates.

A Vida Fluminense mostrou-se também desfavoravel a restauragéo do
Conservatorio. Seu cronista teatral — Augusto de Castro -, escreveu na edigao do
dia 14 de janeiro as seguintes palavras sobre o assunio:

Comega bem o ano de 1871!

Logo nos seus primeiros dias, estourou uma bomba de proporgdes tremendas no meio
da pacifica e desprovida tribo de escrifores featrais, empresérios e artistas dramaticos
da capital do império.

E os que ndo cairam de costas no chéio, aturdidos pelo seu descomunal estrépido ou
asfixiados pela sua fumaca, ficaram, pelo menos duranfe alguns instantes, sem
consciéncia em cuja proximidade passa a faisca elétrica.’

A julgar por estas e outras criticas de igual teor que continuaram a circular

nesta folha**®

, 0 Conservatério néo deveria ter sido reaberto hum pior momento,
ja que o indice de rejeigdo a ele nunca parecera ser téo alto. E esta rejeigéo,
sem duvida, era fruto de uma imagem construida anteriormente, que acabara por
se perpetuar, e tanto ela parecia estar arraigada no senso comum que na
Gazeta Artistica de julho de 1875, seu folhetinista ironicamente afirmaria soé

existir duas maneiras de elaborar criticas featrais na atualidade:

QOu encarar o teatro a séno, ou tratar de semelhante assunto humoristicamente.
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Esta dltima face & a mais adotada, principalmente pelos colegas da pequena imprensa,
e creio até, Deus me perdoe, pelos préprios empresarios.

E néo sdo unicamente estes que lratam o teatro humoristicamente.

A frente deles bem se pode colocar o Conservaténio, se atender-se a como ele procede
nos assuntos de sua competéncia.

{La se vao trés anos de sua cniagédo), ou mesmo mais; e ainda ndo se viu um ato do
Conservatério que se possa chamar de um afo sérno.

Nem uma reforma, nenhum melhoramento (...)

Foi exatarg?nte depois que o Conservatério se constituiu que comegou o descalabro do
teatro {...)

O Conservatorio ndo passava, dentro desta visdo, de um dos motivadores
da ruina do teatro nacional, sem que nunca houvesse conseguido alavanca-io ou
promover seu desenvolvimento.

Esta nova fase da instituicdo, por outro lado, assistiu a perpetuacdo de
certas praticas que j& vinham de longa data. Quando em 1881, esteve em
temporada no Imperial Pedro 1l uma companhia francesa sob a direcéo de
Maurice Grau, uma das pecas por e€la posta em cena foi La Mascolte, opera
cOmica de Duru e Chivot. A pega foi analisada pela censura, que indicou fossem
feitas certas modificacdes ao texto, particularmente a eliminagdo de certas
expressfes com sentido dubio. A noticia tornou-se publica, pela imprensa, e
aguardou-se a estréia com ansiedade ja que, segundo algumas pessoas, 0
artista que deveria proferir as tais expressdes no paico havia garantido que se
manteria fiel ao texto original. No dia da estréia, a peca foi encenada na integra,
provocando uma expiosdo de aplausos na platéia. O presidente do
Conservatorio, que assistia 4 encenacgao, retirou-se do teatro. O imperador, que
também & estava, manteve-se na sala até o fim do espetaculo, ainda que
contrafeito. No dia seguinte a peca foi interditada pela policia.”® Vé-se, assim,
que os atores continuavam a langar méo de recursos ja bem conhecidos,
enfrentando a censura, contandc, por sua vez, com o incentivo cada vez mais
explicito das platéias.

Por outro lado, os criticos teatrais ndo se furtaram a insisieniemente
apontar aqguilo que consideravam falhas graves dos censores, sobretudo algo
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que para eies seria 0 seu maior pecado: a tantas vezes alegada falta de criteérios
precisos para balizar seus julgamentos. Esta a idéia embutida neste texto do
folhetinista da Gazeta de Noticias, um certo “Nemo”, escrito sob forma de carta
ao Conservatorio, cobrando-the explicagbes por haver liberado a licenga
requerida para encenagdo de uma comédia intitulada Entre a Fénix e o Cassino.
Segundo ele, a pega primava pela imoralidade, ao pintar com cores carregadas a
prostituicido “elegante”, o que ele entendia ser uma situagdc que soé fa;:ia
degradar a vida teatral da Corte. “Nemo”, entdo, perguntava ao “limo. Sr.
Conservatodrio Dramatico” se conhecia ao menos de nome

{...) 0 legendanio Cassino (featro onde a pega estava sendo encenada)

E um teatro alegre na esséncia e na forma; alegres empresérios; alegres atrizes;
alegres freqientadores.

Mas se o Cassino néo faz bem em fer semethante norma de vida, também néo
the vamos por a médo porisso {...)

Quem porém néo pode ter este livre arbitrio, que é obrigado a pautar seus atos
pelo cardter sdo desta sociedade em que vivemos, quem ndo pode amar o cancé {...}
quem deve esquadrinhar, esmiugar “ariére pensée” de cada frase, é V. S, amigo e Sr.
Conservatério Dramaético (que) & uma sintese moral de todos nés, “‘gommés” ou homens
sisudos, gente de “boulevard” e gente de sacristia, cré-se em V.S. uma certa dose de
virtude e moralidade, sem a qual V.S. é uma inutilidade.

Quando um ato de V.S., como o da aprovagéo de Entre a Fénix e o Cassino
rompe com o juizo prévio que fizemos de V.S., é forga perguntar-the em qual dos dois
casos V.S. fala por nés.

Sim, meu caro Sr. Conservatorio, o fim destas linhas toscas é saber se V.S. é
aquele mesmo que condenou Os Lazaristas, que mandou incomodar a policia e
incomodar assaz o povo. (...}'®

Em tom sarcastico “Nemo” questionava os critérios de avaliacdo dos
censores e punha em duvida a utilidade de uma instituicdo que, em
deierminadas ocasides, mostrava-se extremamente rigorosa e, em outras,
assumia uma posicao quase que displicente, em nada condizente com a imagem
que forjava para si, isto €, a de guardid da moralidade publica.

A situacéo que serviu de inspiracdo a critica de “Nemo”, porém, cada vez
mais passou a fazer parte do cotidiano dos teatros, a partir da década de 1870,
na medida em que foi no decorrer deste perfodo que o teatro “alegre” conquistou
espago préprio nos palcos da cidade. E se, por um lado, esta expansao
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significou um aumento significativo de publico e a proliferacdo de salas de
espetaculos na Corte, por outro lado tornou-se um dos temas preferidos dos
debates letrados que viam nela os sintomas do decréscimo das aspiragdes
literarias em nome de um teatro que se voltava, acima de qualquer coisa, para o
divertimento.

Dentro deste quadro de mudancas, o novo Conservatodrio, tal qual ocorrera
com 0 anterior, tornou-se alvo preferencial dos criticos, que 0 viam como simples
reparticdo decorativa, sem autonomia ou respeitabilidade para exercer qualquer
tipo de influéncia sobre os rumos que a arie dramatica pudesse tomar.

Sobrevivendo até 1887, quando foi oficialmente dissolvido, 0 Conservatorio
jutou até seus Ultimos dias para conquistar uma credibilidade da qual na verdade
pouco desfrutou. Filho de um certo espirito de época, e inserido num contexto de
criagdo de institutos e sociedades com o fim de firmar a marca de saberes e
discursos oficiais, esta associacdo, por outro lado, ndo conseguiu concretizar a
pretendida unido intelectual e relagbes de poder, pelo menos da forma como
seus criadores haviam imaginado.
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! Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Papéis Avulsos do Conservatério Dramatico Brasileiro, 1 - 46,
5.7 -n.0011.

2 Idem, 0016. Os documentos referentes a existéncia desta comisséo que consegui localizar foram trés
cartas: uma enderecada a Candido A. Viana e as outras duas a Januaric da Cunha Barbosa e Jodo
Saturnino da Costa Pereira respectivamente. Os trabalhos da comisséo foram regulares, e sobre eles nos
dao conta alguns pareceres de censura emitidos a partir da década de 1843,

® Ver J. Galante de Sousa, obra citada, p.p. 337/338. O cargo de Intendente Geral de Policia foi criado
em 10 de maio de 1808, e quem o ocupava era responsavel pelas obras publicas e por garantir o
abastecimento da cidade, além da sequranga pessoal e coletiva, o que incluia ordem publica, vigilancia
da populagdio, investigacéo de crimes e captura de criminosos. As normas baixadas por Aragéo previam
desde a manutengdo dos prédios que abrigavam os teatros plblicos; até medidas a serem tomadas em
casos de incéndios e outras prevendo a venda dos bilhetes para as récitas, o cumprimento dos horarios
divulgados para o inicio dos espetdculos, etc. Ver para o assunto Thomas Holloway, Policia no Rio de
Janeiro: repressiio e resisténcia, Rio de Janeiro, FGV, 1997, p.46.

4 Aviso n. 141 de 21 de julho de 1830, Colecéo das Leis do Império, Rio de janeiro, Tipografia Nacional,
1830.

5 Thomas Holloway, obra citada, p.p. 62/63 e 107/166.

® Além deste apoio, o imperador garantiu para o IHGB um apoio financeiro expressivo, j& que o governo
:mpenal entrava com 75% das verbas da instituicdo.

7 Apud Lilia Moritz Schwarcz, As Barbas do Imperador: D. Pedro !i, um monarca nos trépicos, Séo Paulo,
Companh[a das Letras, 1998, p.127.

& pedro It patrocinava, particularmente, projeios de pesquisa de documentos relevantes & histéria do
Brasil, no pais e no estrangeiro; interessava-se por pesquisas de ethografia e linglistica americana;
ajudava de diferentes maneiras o trabalho de cientistas como Von Martius, Lund, Agassiz, e de uma série
de naturalistas que estiveram no pais.

® Fizeram parte da Academia artistas renomados como Debret (pintor de quadros histdricos), Nicolas
Taunay {paisagista), Auguste Taunay (escultor), Granjean de Montigny {arquiteto), entre outros. Aderiram
a Missio Francesa, algum tempo depois, os irmdos Zeférin e Marc Ferrez, gravador o primeiro e escultor
o segundo. Em 1820 a escola foi transformada, por decreto, em Real Academia de Desenho, Pintura,
Escultura e Arquitetura Civil, e no final do mesmo ano passou a se chamar Academia Imperial de Belas
Artes. Ver Lilia M. Schwarcz, obra citada,

19 siblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Papéis Avulsos do C.D.B. — 1 —46, 5, 7, n.0001,

' Digrio do Rio de Janeiro, 2 de maio de 1843.

2 Fizeram parte desta comisséo, instaurada em 15 de janeiro de 1843, Diogo de Bivar, Aratjo Porto
Alegre e José Rufino de Vasconcelos. Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Livro de Atas do C.D.B.,
149 7.5

'3 Foram convidados para a primeira reunido José R. de Vasconcelos, Martins Pena, Francisco de Paula
Vieira de Azevedo, Hermégenes Francisco de Aguiar Pantoja, José Florindo de Figueiredo Rocha, Joseé
Pereira Lopes Cabral, Luiz Garcia Scares de Bivar, Porte Alegre, Agostinho Nunes Montez, Januario da
Cunha Barbosa, José Carneiro do Amaral, Joaquim Gongalves Ledc e Luis MHondrio Vieira Souto.
Compareceram & reuniéio os oito primeiros. A segunda reunido ocorreu no dia 12 de margo de 1843.

4 Foram nomeados Diogo de Bivar para presidente, Janudrio da Cunha Barbosa para vice-presidente,
José. R. de Vasconcelos, para primeiro secretario, Martins Pena para segundo secretario, Luiz Garcia
Soares de Bivar para procurador ¢ José Florindo de Figueirede Rocha para tesoureiro. Biblioteca
Nacional, Setor de Manuscritos, Papéis Avulsos do C.D.B., 0013.

:2 Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Artigos Organicos do C.D.B., | -2, 18, 94,

idem
v Colegdo das Leis do Império, Tipografia Nacional, Rio de Janeiro, 1843, decreto de 10 de novembro de
1843,

8 Janudrio da Cunha Barbosa, Diogo de Bivar, Gongalves Dias, Gongalves de Magalhdes, José
Clemente Pereira, dentre outros menos conhecidos, encontravam-se na lista de membros do C.D.B., do
IL.H.G.B. e da Scciedade Auxiliadora da Industria Nacional. Raros foram os associados que escaparam a
aste mundo letrado da época. Jodo Caetano, Joaguim Augusto Ribeiro de Souza, Florinde Joaquim da
Silva ¢ Joaquim Heliodoro foram dos poucos individuos advindos do meio teatral que participaram deste
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universo restrito do C.D.B. Ver sobre este assunto Liiia Moritz Schwarz, Os Guardites da Nossa Histéria
QOficial, Sdo Paulo, IDESP, 1989, p.9.

'S Ver Antonio Candido, Literatura e Sociedade, Sao Paulo, Companhia Editora Nacional, 1976.

® O Conservatorio contava com dois tipos de socios: os efetivos e os correspondentes. Os sécios
efetivos deveriam residir no Rio de Janeiro e contribuir com uma quantia de 108000 réis ao entrar para a
associagdo e, dai por diante, com 63000 réis mensais, enquanto os sécios commespondentes, que
poderiam morar nas provincias ou no exterior, estavam desobrigados desta ajuda financeira. Aos socios
efetivos competia escother os 18 membros da assembléia geral que, por sua vez, escolhiam 0s nomes
para ocuparem os cargos de diregdo. Por fim, eram os socios efetivos os escolhidos para compor as
comissdes de censura podendo ser indicados até trés, caso a situagdo requeresse, isto &, caso as
decisbes dos censores fossem conflitantes. Neste caso, cabia ao presidente dar o voto de Minerva,
1ptando por um dos trés pareceres, deferindo ou negando a licenga.

Ver Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Livro de Registros do C.D.B. — 28 de janeiro de 1850,

% Este subsidio foi aprovado em regime de urgéncia pelo Ministro da Fazenda em 30 de dezembro de
1848, apds uma série de negativas aos pedidos enviados a Assembléia Legislativa pelc presidente do
C.D.B. (Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, | — 8, 28, 79-0008). Sucessivos pedidos de aumento
do valor do subsidio foram posteriormente endereg¢ados a apreciagdo da Assembléia legislativa, e
sempre por ela negados, transformando-se numa reivindicagdo constante da associagdo. Ver os
Relatonos do Ministério do Império dos anos de 1849 a 1864.

Blbhoteca Nacional, Setor de Manuscritos, Livro de Registros do C.D.B. - 28 de janeiro de 18506.

% para que uma pega recebesse o visto da policia era obrigatério que tivesse sido analisada e liberada
pelo Conservatério. Uma vez liberada por ambas as instituicdes, a pega estava teoricamente livie de
empecithos para representacdo. Em teoria porque na pratica, como veremos oportunamente, hotve
casos em gue, mesmo tendo sido cumpridos todos os framites legais, aigumas pegas foram retiradas de
cartaz pela policia para serem reavaliadas pelo C.D.B.

Ver Colegbes das Leis do Império, obra citada, 1848.

Awso de 17 de dezembro de 1851, Colegdo das Leis do império, obra citada, ano de 1851.

7 ). Galante de Sousa, obra citada, p. 288.
® Sonia 8. Khéde, Censores de Fincené e Gravata: dois momentos da critica teatral no Brasil, Rio de
Janeiro, Codecri, 1981.

#1dem, p. 18.
3 > Idem, ibidem.

* Souza Bastos, Diciondrio do Teatro Portugués, Lisboa, Imprensa Libanio da Silva, 1908, p.36.

32 Enj Orlandi (org.), Discurse Fundador: a formagdo do pais e a construgdo da identidade nacional, S&o
Paulo Pontes, 1993, p.p.34-6.

B]bhoteca Nacmnal Setor de Manuscritos, Artigos Organicos do C.D.B., -2, 18, 94.

Blblloteca Nacional, Setor de Manuscritos, Livro de Registros do C.D. B 30 de maio de 1843.

Colegao das Leis do Império, obra citada, ano de 1843.
- % Ver para estas estatisticas o Livro de Registros do C.D.B. nos anos mencionados.

Idem 20 de abril de 1844.

* Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Livro de Registros do C.D.B. - 6 de maio de 1844.
* Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Papéis Avulsos do C.D.B., | — 8, 28, 79-0034.
4 Bibjioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Livro de Registros do C.D.B., 24 de fevereiro de 1844
4 As vendas dos bilhetes ocorriam de duas formas. Podia-se compra-los para cada espetaculo nas
bilheterias dos teatros a partir das 9 horas da manha, ou adquirir uma assinatura por temporada, isto &,
uma espécie de “pacote” que incluia uma serie de espetéculos. Quando o espetaculo era em beneficio, o
beneficiado incumbia-se da venda dos bithetes, © que normalmente ocorria num local por ele
determinado, podendo ser tanto o teatro, um estabelecimento comercial conhecido, & casa de algum
amigo OU MEesmo sua propria casa.

Blbl:oteca Nacional, Setor de Manuscritos, Livro de Atas do C.D.B., 49, 7, 5 -12 de janeiro de 1845.

* Este oficio foi enviado ao Conservatorio no dia 31 de janeiro de 1846. No dia 13 de fevereiro, o primeiro
secretério José Rufino de Vasconcelos, comunicou o recebimento ao inspetor do teatro de Sac Pedro
notificando-o que o “presidente mandou responder a V. Sa. que na primeira reunido do Conselho sera
tomada na devida consideragio a matéria (...)".
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u idem, 22 de margo de 1845. Foram nomeados para esta comissdo o Dr. Jodo Monteiro de Miranda,
como relator, € Toméas J. Pinto de Serqueira e o major José Florindo de Figueiredo Rocha.

Os pedestres eram os representantes do mais baixo escaléo da policia civil. De origem social humilde
e recebendo baixos saldrios, os pedestres faziam o policiamento das ruas da cidade, pracas, docas,
botequins, pensbes e teatros. Ver Thomas Holloway, obra citada, p.p. 262/263.

:; Ver Raimundo Magalhaes Jr., Martins Pena e sua Epoca, Rio de Janeiro, INL, 1972, p.161.
idem p.p.151-153
“® 1dem, ibidem.
% Jdem, p. 162.
' |dem, ibidem.
%2 \dem, p. 168.
% Jornal do Commercio, 10 de agosto de 1847.
>4 Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Livro de Atas do C.D.B., sess#o de 11 de feveraira de 1849.
% |dem. A resposta do ministro leva a data de 7 de janeiro de 1848.
g Biblicteca nacional, Setor de Manuscritos, Livro de Registros do C.D.B. — 6 de julho de 1851.
Idem
%8 Ver para o assunto o oficio do comissério do teatro de Sao Pedro que consta do Livro de Registros do
Conservatorio, e leva a data de 2 de abril de 1853.
* Diario do Rio de Janeiro, 20 de julho de 1856.
% idem
8 Ver Thomas Holloway, obra citada, p.p. 58-60. O Toque de Aragdo s6 foi suspenso em 1878,
82 Jomnal do Commercio, 20 de jutho de 1856. O toque de Aragidozinho entrou em vigor no més de maio
daquele ano.
2 Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Livro de Registros do C.D.B., 22 de junhe de 1858.
Idem.
% |dem, 27 de junho de 1858.
% jdem
z Biblioteca Nacicnal, Setor de Manuscritos, Livro de Atas do C.D.B. - 27 de junho de 1858.
ldem.
% Parecer publicado no Didrio do Rio de Janeiro de 28 de julho de 1858, Através do parecer emitido a
esta mesma pega em 12 de julho de 1851 fica-se sabendo que a mesma ja havia sido remetida algumas
vezes a censura pelo mesmo teatro, embora tedas as vezes tenha sido reprovada (Biblioieca Nacional,
Setor de Manuscritos, 1 — 8, 8, 62).
® Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Livro de Registros do C.D.B., 28 de janeiro de 1853.
" |Idem, ibidem.
2 |dem), 2 de fevereiro de 1853,
73 Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Livro de Registros do C.D.B. — 22 de abrii de 1846.
4 Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, 1 —2, 11, 3. O parecer é de 29 de janeiro de 1853,
S Biblioteca Nacional, Setor de manuscritos, Livro de Registros do C.D.B., 4 de dezembro de 1858.
78 Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Papéis Avulsos do C.D.B., 0083.
7 Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Livro de Registros do C.D.B. — 3 de agosto de 1844,
7 Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Livre de Registros do C.D.B., 24 de janeiro de 1859. A
Corda Sensive/ foi submetida & censura em 1854, e recebeu um parecer elogiosoe do censor que fez
questdo de também observar que aprovara sua representacdo por “n@o conter imoralidade alguma”
sidem, 1—2, 14, 63, n.2, em 20 de abril de 1854).
¥ Jdem, 25 de janeiro de 1849.
% jdem
® Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, | — 2, 14, 37. Esta mesma pega foi remetida dois anos
depois & censura para novo julgamento, tendo obtido licenga sem qualquer restricdo. (idem, 2, 17, 16, ns.
113, em fevereiro de 1859).
% Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, | — 8, 13, 21. O parecer € de 27 de abril de 1855, e o
primeiro censor que analisou a peca foi José Albano Cordeiro. O despacho do presidente do
Conservatorio corroborou o veredito de Jodo Jose Vieira Souto.
& Colegdo das Leis do Império, obra citada, 1845,
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¥ Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, | — 2, 24, 51. O parecer é do dia 11 de abril de 1864
% Biblioteca Nacionat, Setor de Manuscritos, | -2, 21, 15. Parecer de 15 de abril de 1862.
% Bihlioteca Nacional, Setor de Manuscritos, 1 — 2, 22, 35.
¥ Jomal do Commercio, 17 de janeiro de 1847,
% Em 1850 as sessdes da assembléia ocorreram temporariamente nas salas da Aula de Comeércio, por
ordem do Ministro do Império, para que a associacio funcionasse decentemente (Livro de Registros do
C.D.B., 30 de setembro de 1850), e em 1853, o C.D.B. passou a reunir-se no featro Provisorio, por
oferecimento de Jodo Caetano, diretor daquela casa. {idem, 4 de janeiro de 1853).
® viiolante Bivar entrou para o Conservatério no dia 26 de abril de 1845, como sécia honoraria, a convite
do secretario José Clemente Pereira, apds enviar duas tradugGes de sua autoria para avaliagdo da
censura. A presenca de mulheres na associagso ndo era vista com bons olhos. Pelo menos € isto o que
sugere um documento datado de 1862, dirigido ac Ministro do Império, em que se propunha a aprovagéo
de novos estatutos para a entidade, e no qual foi inciuido um artigo que proibia a partticipacéo de
mulheres na associacao como socio efetivo.
% Bivar nasceu no seio de uma familia portuguesa de posses, em Vila de Abrantes, a 6 de dezembro de
1785, e formou-se em direito em Coimbra. Ver para o assunto Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos,
|-33, 57, 53ell-34, 18, 40.
2; Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Livro de Registros do C.D.B., 17 de maio de 1844.
tdem.

% Riblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Livio de Registros do C.D.B. — 23 de outubro de 1851.
% Diario do Rio de Janeiro, 13 e 21 de agosto de 1856.
O Espetho, 25 de dezembro de 1859,
% Na sessdo de 4 de maio elegeu-se Antonio Félix Martins para presidente interino, carge gue foi
efetivamente ocupado por Josino do Nascimento Siiva no dia 10 de maio, passando Félix Martins a vice-

residéncia. Ver Livro de Registros do C.D.B. nos dias 4 e 10 de maio de 1858.

’ Biblioteca Naciona), Setor de Manuscritos, Livro de Atas do C.D.B., 8 de maio de 1858. Bivar demitiu-
se em 11 de abrif de 1858.
% jdem, 4 de maio de 1858.
*SBiblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Livro de Registros do C.D.B., 11 de abril de 1858.
100 tdem, 5 de junho de 1858.
! Revista llustrada, 5 de novembro de 1859,
192 Os artigos tratando deste tema foram publicados no Jornal do Commercio nos dia 19 de agosto e 14
de outubro de 1861,
193 jdemn, 30 de novembro de 1881.
%4 Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, 1 — 8, 28, 75. A assembléia ocorreu no dia 31 de janeiro de
1862.
% Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, | — 8, 28, 79. O documento foi redigido em 31 de janeiro de
1862, e enviado junto com os novos estatutos ao ministro em 9 de agosto de 1862.
1% Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, 1 ~ 8, 28, 5.
7 idem
1% No dia 3 de janeiro de 1863 o Ministro do Império ~ Marqués de Olinda -, suspendeu uma reuniao
marcada com Dugue Estrada, vice-presidente do Conservatério, na qual deveria tratar do assunto
alegando coincidéncia de horario da audiéncia com a inspegéo do quartel general da Guarda Nacional.
gBiinoteca Nacicnal, Setor de Manuscritos, 1 -8, 28, 75).

® Biblioteca Naciona!, Setor de Manuscritos, | — 8, 28, 75.
10 eihlioteca Nacional, Divisao de Microfilmes, Retatdrio do Ministério do império — PR 0007.09-82. (Ano
de 1865)
™ Apud Gatante de Souza, obra citada, p.319.
112 0 teatro de Sado Luis foi mandado edificar por Furtado Coelho, e possuia uma frente para a rua Sete
E’% Setembro e outra para a rua do Teatro. Foi inaugurado no dia 1 de janeiro de 1870.

Mefistofeles, 16 de outubro de 1875.

14 Apud Raimundo Magalhaes Janior, Vida e Obra de Machado de Assis, Rio de Janeiro, Civilizagdo
Brasileira, 1981, vol.2, p.1486.
15 zazeta de Noticias, 4 de novembro de 1875. O conservatério de Pernambuco foi fundado em 25 de
marco de 1854, e o da Bahia em 15 de agosto de 1857.
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% Gazeta de Noticias, 16 de outubro de 1875.
"7 idem
'8 Raimundo Magalhaes Junior, Vida e Obra de Machado de Assis, obra citada, p.p.144-45.
19 Gazeta de Noticias, 4 de novembro de 1875.
2 [dem.
12! GGazeta de Noticias, 14 de outubro de 1875.
12 yer Afranio Coutinho, Polémica Alencar-Nabuco, Rio de Janeiro, Tempo Brasileiro, 1965.
12 A questsio dos bispos teve inicio com o acirramento das incompatibilidades entre o papa Pio IX e a
maconaria, condenada formalmente na enciclica Quanta Cura e no Syflabus, que a acompanhava (1864),
que ndo obtiveram beneplacito imperial no Brasil. A constituicdo de 1824 declarava o catolicismo a religido
oficial do Império mas, ac mesmo tempo, contrabalancava o privilégio dado a igrefa com a instituicdo do
beneplécito imperial quanto & validade ou ndo no pais dos decretos e determinagdes do Vaticano.
Embora a maioria da sociedade se declarasse catdlica, na prética o pais vivia 4 margem do catolicismo.
Este paradoxo entre lei e experiéncia vivenciada impedia o conflito potencial entre a igreja e o estado,
fazendo reinar uma paz precéria que poderia ser rompida a qualquer momento, caso os defensores da
religifio se dispusessem a fazer valer no Brasil o catolicismo na integra. A enciclica Quanta Cura
retomava a luta pelo dogma da infalibilidade do papa, pela preponderancia da autoridade espiritual da
igreja sobre a sociedade e professava ideais em tudo opostos aos da civilizagéo “modema”; condenava o
progresso e o liberalismo vistos como responséveis pelos males e efros da sociedade justamente num
momento em que © pais se renovava intelectualmente ao aderir & vaga cientificista e positivista. 0
incidente que desencadeou a questdo envolveu os bispos do Paré — D. Antonio Macedo Costa -, e o de
Permnambuco — D. Pedro de Lacerda -, que se colocaram contra os padres de suas dioceses que
participavam da magonaria, suspendendo-os de suas fungbes e interditando suas capelas. Diante das
atitudes destes bispos, ¢ governo imperial, apoiado na constituigio, exigiu que eles levantassem os
interditos aos quais haviam submetido os rebeldes de suas paréquias do norte e do Recife, bem como
uma perseguicdo aos adeptos e suspeitos de ades&o a magonaria. Os dois bispos foram presos,
acusados criminalmente e julgados em 1874, assim como os membros do clero gue os acompanharam
em suas atitudes, sendo posteriormente anistiados pela princesa izabel. Ver Sérgio Buarque de Holanda,
Historia da Civilizacdo Brasifeira, Sao Pauto, Difel, 1976, tomo II, vol. IV, p.p. 319-322.
24 Thomas Holloway, obra citada, 215-22.
12 Gazeta de Noticias, 19 de outubro de 1875.
126 vfar para outros incidentes ocorridos na ocasido Thomas Holloway, obra citada, p.p.21 5-22.
127 yier para o assunto também O Mequetrefe de 24 de outubro de 1875
128 piario Oficial, 10 de janeiro de 1871.
:i Biblioteca Nacional, Divisdo de Microfilmes, Relatdrio do Ministério do Império, PR 0007.09-82.

ldem.
131 A Reforma, 25 de janeiro de 1871.
132 viida Fluminense, 14 de janeiro de 1871.
13 |dem, dias 28 de janeiro, 25 de fevereiro e 4 de margo.
13 zazeta Artistica, 11 de julho de 1875.
135 apud Galante de Souza, obra citada, p.320.
'3 Gazeta de Noticias, 25 de abril de 1877.
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CAPITULO 3

As outras noites do Ginasio

Nossa histéria pode comecar no dia 27 de novembro de 1859, quando os
leitores do jornal O Espeltho depararam-se com as seguintes consideragdes no
folhetim dramatico daquela folha, assinado por Machado de Assis:

Jé& viram Miguel o tomeiro, minhas leiforas?

E uma imitacédo do francés, escrita pelo Sr. José Romano.

Néo era preciso a explicacdo; alguns galicismos do vocabulo e da frase, indicam a
primeira vista que ali ndo ha originalidade (...}

Assisti a uma segunda representacdo do Erro e Amor no feafro de S. Pedro. Repifo o
gue disse; o drama ndo justifica o cuidado da decoracéo. A critica séria n&o pode
encontrar naquela produgdo ¢ cumpnmento dos preceifos da plastica; as cenas seguem-
se, mas nédo se encadeiam; ndo se prepara a ag8o (...)

Assim se o desempenho do Erro e Amor foi inferior, estava na alfura do...drama.

E a teoria das relagbes.’

Miguel, o torneiro, em cartaz no Ginasio, e Erro e Amor, que estava sendo
levada no Sdo Pedro, foram ambas escritas por José Romano, teatréiogo
portugués que, segundo Machado de Assis, ndo merecia este titulo, por
desconhecer as normas que regiam este oficio. As criticas negativas aos
trabalhos de José Romano, contudo, ndo foram um privilégio de Machado. Até
mesmo em Portugal, sua terra natal, a critica ilustrada ndo poupou José Romano
de acusacdes similares as do folhetinista fluminense, muito embora este
dramaturgo tenha sempre recebido aplausos das platéias.

Mais interessante na fala de Machado, porém, é a indicagéo de que tanto o
Ginasio quanto o Sdo Pedro vinham encenando repertérios semelhantes. No
final da década de 1850, dramatugos pouco considerados pela critica, como
José Romano, iam cada vez mais sendo representados nos palcos do Rio de

Janeiro, até mesmo no do Ginasio, que a critica a duras penas tentava



209

resguardar de um processo que passou a interpretar como sinal de degradacéo
da arte cénica e degeneracdo do teatro nacional.

Na sua coluna “Paginas Menores”, do Correio Mercantil, no ano de 1862,
Souza Ferreira faria um balango dos trabathos do Ginasio observando que, nos
seus primeiros tempos, esse teatro caminhara “triunfante, protegido pela
predilecdo do publico, pela concorréncia dos poetas e pela animacao da
imprensa”, mas na atualidade

(...) bem como outros (teatros), pouca curiosidade desperta. Para este resultado muitas
causas concomreram: 0 desmembramento da companhia, a combinacdo forgcada de
elementos heterogéneos, essa apalia que se apoderou dos espiritos, e o siléncio da
imprensa, a; pouca ou antes nenhuma atengdo com que 08 nossos governos oltham para
os leatros.

Dentre as causas arroladas por Souza Ferreira para que o Ginasio
supostamente ndo despertasse mais a curiosidade publica estavam uma certa
“combinacéo forcada de elementos heterogéneos” e uma “apatia que se
apoderou dos espiritos”. Embora Souza Ferreira ndo fosse mais explicito a
respeito deste assunto no seu texto, nao deve ter causado espanto aos leitores
de seu folhetim semanal uma tal alusdec, jd que ela estava sendo feita num
momento no qual 0 gue mais reclamavam os folhetinistas dramaticos era esta
op¢do generalizada por repertorios ecléticos, tanto mais lamentada porque
atingira até mesmo o Ginasio. Ha aqui, porém, um fato particularmente
significativo: ainda que este critico afirmasse que havia passado o tempo em que
o Ginasio conquistava as platéias, o que ocorria na pratica era justamente o
contrario. Apds vivenciar varios periodos de crise, desde que optara por este
reperidrio dito eclético o Ginasio passou por periodos promissores, sendo
justamente um deles este em que Souza Ferreira publicou o seu artigo.

A partir desta constatacdo algumas questbes se colocam: por que 0s
folhetinistas insistiam em afirmar que havia um periodo de “baixa’ no fluminense,
de maneira geral, € o Gindsio, em particular, quando eles vivenciavam
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justamente uma realidade oposta? Qual o significado que estes repertorios
ecléticos, abracados por todas as companhias dramaticas do Rio de Janeiro,
assumiam para espectadores que cada vez mais iam ao teatro? N&o seria a
vitoria desta dramaturgia a explicitagdo de uma rejei¢do ao teatro realista?

1 = A respeito de uma dramaturgia “indesejada” e de “carpinteiros teatrais”

Ao adentrar a década de 60, o Ginasio se tornara um alvo dos criticos que
lastimavam o fato de a companhia vir se afastando a olhos vistos do repertorio
realista. Dentre os diversos motivos arrolados para justificar esta surpreendente
difusdo de outros géneros dramaticos no reduto do teatro realista, alguns se
tornaram recorrentes, dentre eles um alegado descaso dos literatos em lutar pela
regeneragdo do teatro no pais, o que naquele contexto significava uma
necessidade de ades&o incondicional ao realismo.

Tal argumento geralmente aparecia nos debates acompanhado por
discussoes que diziam respeito a atividade critica e & propria dramaturgia que se
vinha produzindo no pais. A énfase atribuida ao papel do critico nao era
irelevante nas falas daqueles que debatiam tais assuntos. Ao contrario, ela
quase sempre aparecia revestida de um grave sentido politico, pois considerava-
se, numa atitude quase que consensual, que

Na auséncia da critica estd a morte de fodo o verbo literdrio. Quem diz produto
intelectual diz critica. E a razéio para que todos os fatos morais se regenerem; e a critica
é o selo que deve acompanhar todas as produgbes da inteligéncia para autorizar-ihe o
CUrSC e a apreciagao.

Entre nés, porém: desde quando o exercicio da critica acompanhou par_passy ©
desenvolvimento literério artistico do pais? Nunca.*

Por ser considerado um instrumento de efetivacdo de certos ideais
jetrados de transformagéo da sociedade, o teatro era visto como coisa muito

séria, e a critica como um meio eficiente de atingir-se um publico, definido por



211

estes mesmo criticos, como pouco ou nada afeito as discussdes literarias.
Negando as platéias qualquer relagdo positiva com o intelecto, os discursos
letrados iam, assim, reforgando para elas uma imagem de incapacidade de
reflexdo e, como decorréncia disto, defendendo a idéia de que necessitavam ser
conduzidas.

A campanha em prol da produgdc de uma dramaturgia voltada para estes
mesmos fins pedagdgicos baseou-se, por sua vez, em argumentos similares. Foi
a afirmacgéo do carater formativo a ela atribuido o elemento em torno do qual
elaborou-se todo um discurso, que passou a exigir dos dramaturgos uma atitucie
incondicional de levar ao publico seus ensinamentos e preceitos morais
“‘elevados”. Da forma como a dramaturgia vinha tomando outros rumos, porém, ¢
que se alegava era que

O tablado estragou a platéia — a platéia estragada reage agora sobre o tablado e impde-
the a lei do seu gosto pervertido. O elemento mais arruinado atualmente, ndo sdo as
empresas, nNao s&o os artistas — é o publico.’

A consiatacdo e os lamentos em torno da inversdo de uma situacéo
idealizada, na qual o gosto do publico era quem determinava 0 que devia ser
visto, sugere que aquela era uma realidade sobre a qual j& ndo se teria um total
conirole, como anteriormente imaginou-se poder ter. Para tal propagacao,
porém, os literatos elaboraram também wuma justificativa, reputando os
empresarios os responsaveis pela ma escolha dos repertérios das companhias
teatrais. Cedendo ao gosto dos espectadores e atendendo as suas exigéncias,
em detrimento de um alinhamento com os ideais da arte, estes empresarios
teriam, de acordo com esta visdo, estragado o tablado, mas engordado suas
algibeiras.

Ainda no final da década de 50, o folhetinista “Carlos” da Revista Popular,
mencionaria que tal fora o retorno de bilheteria que Joaquim Heliodoro tivera
com a encenacgac de Miguel, o forneiro que
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A empresa do Gindsio estd agora como quer, enfregou-se ao estudo da economia

politica e doméstica, aplicou as suas rendas a teoria de J. B. Say, e dentro de poucos

meses afrontars o Banco do Brasif com o seu fundo de reserva. Por ora trata-se desse

fundo, que é o principal: mais tarde se estenderé aos dividendos, e entdo valerd mais
ser acionista do Ginasio, do que sécio de Rosthschild (...) °

Ainda que o objetivo de “Carlos” neste artigo fosse chamar a atengdo dos
seus leitores para aquilo que via como exagero na forma de os empresarios
auferirem lucros das suas empresas, ele acabava por fornecer elemenios que
permitem colocar em duvida a idéia, amplamente propalada pela critica, de que o
teatro Ginasio passava por um periodo de “decadéncia”. Ao contrario, e a ievar
em conta sua avaliacdo, o teatro se transformara num oétimo negocio, € as
bilheterias s6 faziam demonstrar que o periodo era de “vacas gordas”. Né&o se
pode esquecer, contudo, que esta avaliagéo estava pautada por uma nogéo que
tomava como ponto de partida a misséo reservada aos homens de letras neste
contexto, j& que este sucesso era uma decorréncia da propagacdo de uma
dramaturgia pouco reconhecida por eles. De uma dramaturgia, poder-se-ia
acrescentar, que aos poucos vinha descortinando uma nogéo nova sobre 0
teatro, isto &, passando a vé-lo ndo apenas como um género literario, mas como
um fendmeno cultural, que envolve seus agentes produtores, publico e critica.

E se o repertério que vinha se firmando na ocasiéo era, como se dizia, um
“amontoado de estrultices e truanismo”, a razdo para tal ordem de

aconfecimentos

(..) era ébvia. Qualquer incapacidade se julga habilitado a ser comediante, ajunta a
vontade & execucdo € produz uma alefido, um Quasimodg, e por esta ou aquela
consideracdo (principalmente no nosso pais) aprova-se a comédia (...} e eis em cena o
mirrado fruto do inepto, que em um momento de fresvario julgou dever ser autor.”
Baseados no mesmo critério de superioridade intelectual anteriormente
mencionado, os criticos mais radicais explicitavam de maneira incisiva o tanto de

preconceito do qual estavam revestidos seus discursos. incapazes de atribuir
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aos escritores que néo faziam parte do seu circulo qualquer capacidade criativa
ou intelectual , s6 viam neles arremedos de dramaturgos ou “Quasimodos”. A
explicitagéo desta nogéio, da forma como vinha sendo feita, por sua vez, permite
ver que a critica ao valor literario dos géneros dramaéticos, que comecaram a se
popularizavar a partir dos anos 60, tinha uma filiagdo que remetia a formas de
teatro “popular”, nas quais o texto era apenas um dos recursos utilizados em |
cena. E esses textos, para que alcangassem sucesso juntc ao ptblico, nio
necessariamente saiam da pena de um homem de letras. Ao contrario, cada vez
mais individuos que dominavam os meandros da interpretacdo e dos segredos
do palco, vinham investindo na profissdo de dramaturgos, sendo esta sensagéo
de “intromissdo” o que parecia incomodar aos literatos da época.

Denominados pejorativamente “carpinteiros teatrais” estes novos
dramaturgos que vinham conquistando espaco propric dentro deste ambiente
pouco receptivo tinham, no entanto, suas visdes particulares a respeito da critica.
Souza Bastos, empresdrio, ator e autor portugués, reconhecia na critica o direito
de “avaliar o mérito das obras que sobem & cena e classificar seu desempenho”.
No entanto, entendia que os folhetins draméticos nos jornais eram muitas vezes
entreques

(...) a8 uns sujeitos, que trabatham de graga, unicamente em troca de bilhetes de entrada.
E estes sufeitos escrevem ao sabor de suas conveniéncias, porque sdo amigos de um
autor reputado, porque antipatizam com um autor que lhe ndo dé importancia, ou porgue
fazem a corte a uma atriz.®

Para Souza Bastos, portanto, a critica ndo passava de uma “panelinha”
regida por regras estranhas, e até mesmo escusas, incompativeis com o métier
do homem de teatro. Como consegiiéncia desta situacio “andmala” tais
individuos emitiam julgamentos norteados por critérios de conveniéncia pessoal,
em nada compativeis com a funcdo que exerciam, que pressupunha, de acorcdo
com seu ponto de vista, a idéia de imparcialidade.
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Quanio a sua visdo a respeito dos escritores teatrais, Souza Bastos foi
ainda mais categérico: qualquer critico que nédo soubesse reconhecer valor
artistico nos trabalhos de certos dramaturgos, sobretudo nos dagueles que,
como ele préprio, além de atores exerciam a fungédo de autores, deveriam
também fazer objegées aos trabalhos de Esquilo, Séfocles e Aristéfanes que
representavam os papéis de suas pecas, bem como a Shakespeare e Moliére,
que também foram atores. Afora estes nomes, havia para ele

(...} em véarios paises, muitos outros autores mais ou menos distintos (que) tém sido

escrifores. Basta por exemplo citar {...) no Brasil, o Vasques. Entre nos {em Portugal)

femos também a citar: Anténio José de Paula, Antbnio Mendes Leal (...) César de
Lacerda, Costa Lima (..} José Romano e outros.’

Souza Bastos tocava, aqui, num ponto crucial para os criticos, isto &, a
questado relativa ao valor artistico atribuido ao trabalho de individuos que, por
néo desfrutarem de uma educagdo formal e culta e fazer parte apenas do meio
teatral, arrogavam-se um direito que supostamente nao tinham: o de atuar num
campo reservado a uns poucos escolhidos. Assim, ao colocar lado a lado
Shakespeare e José Romano, Moliére e Vasques, Souza Bastos procurava
imprimir dignidade e legitimidade a um trabalho desconsiderado pelos literatos e,
simultaneamente, demarcar para dramaturgos como ele proprio um papel
representativo. Longe de serem ocasionais, enfim, tais aproximagdes nada mais
eram do que um esforgo no sentido de travar ligagdo com um certo lastro de
“civilizacdo”, 0o que se consubstanciava como uma espécie de prova de valor e
adiantamento dos trabalhos destes “carpinteiros teatrais”. Mais do que isto, as
avaliacbes de Souza Bastos podem ser consideradas emblematicas, pois
denotam um comportamento diferente na forma de avaliagao de aiguns dos
individuos envolvidos com as artes cénicas da época perante os novos produtos
culturais que iam surgindo e cuja circulagéo ampliava-se.

Nocao semelhante a esta encontra-se no prefacio a peca Abel e Caim do
mesmo Antonio Mendes Leal mencionado por Souza Bastos. Assinado pelo
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dramaturgo portugués R. Paganino, este prefacio relata um episédio
interessante. De acordo com Paganino,

(..} & pega agradou muito as platéias, e desagradou imenso aos jomalistas; teve ao
mesmo tempo, enquanto permaneceu em cena, os aplausos do pablico e as censuras
dos periédicos (...)

Parece incrivel mas é verdade: as obras que valem neste pais sdo perseguidas e
procuradas ao mesmo tempo, procuradas pelo publico, espectadores ou leifores,
conforme a composicdo se destina para o teatro ou para a imprensa; perseguidas por
aqueles que mais as deveriam proteger ~ pelos jonalistas, croniqueiros, noticiaristas f...)
O drama que se segue havia sido eschto por um rapaz com uma vida iregular talvez,
com defeitos, vicios mesmo (.-.); mas com um talento verdadeiro, fora e acima desses
elogios de comprades, dessas camanihas de escrevinhadores, dessas patuscacias
literénias, que se chamam Jjuizos criticos {...)

Semelhante desprezo pela instituicdo era um ataque aos instituidores, que cumpria
defender; embora o drama valesse, embora agradasse ao puiblico (...} era preciso a todo
O franse perseguir a peca, deprimir o aufor, vingar os companheiros e compadres
finalmente.™

Corroborando as mesmas idéias éxpressas por Souza Bastos, R.
Paganino apontava para aquilo que via como um descompasso entre critica e o
publico, e para um confiito inerente 3 propria postura da critica Hustrada, que
parecia contentar-se com a idéia de que um dramaturgo podia obter
reconhecimento através dos elogios de meia dizia de pessoas, esquecendo-se
de que a realidade do teatro é outra, e que a falta de aplausos consubstancia-se
para o autor como fracasso.

Por outro lado, no tom irdnico contido na expressao “desprezo pela
instituicdo” residia o cerne do pensamento desenvolvido por Paganino,
confirmando a importancia de uma teia de relagbes pessoais para o acesso a um
grupo fechado, simultaneamente sugerindo a existéncia de hierarquias dentro
deste grupo que deveriam ser respeitadas. Para escritores que néo
participassem das “panelinhas” literarias, ou pelo menos fossem simpaticos a
elas, restava, dentro deste raciocinio, deparar-se com ataques e exprobagdes.

Assim aos poucos vio emergindo destas falas aiguns elementos dignos de
observacgéo por ajudarem a entender a ambiguidade inerente ao fato de falar-se
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de decadéncia do teatro quando este passava por um processo visivel de
popularizagdo. Esta tensdo parecia ser decorrente de dois tipos de exigéncias
conflitantes. De um lado, estavam aquelas gue provinham da formacéo erudita,
compartilhada pelos literatos, que exigia de sua parte uma atitude missionaria e
pedagogica frente ao restante da sociedade. De outro lado, estariam as
exigéncias de um publico ao qual se queria conquistar e, scbretudo, direcionar,
mas cujas preferéncias, quando satisfeitas, negavam as representagbes
construidas em torno da misséo dos homens de letras.

E assim como o sentimento de engajamento em torno de uma mesma
causa, supostamente partilhado pelos literatos, evidenciava a tentativa de
construgéo continua de uma identidade comum aos que deveriam envolver-se
com a dramaturgia na ocasiéo, a existéncia dos conflitos localizados em torno da
expressdao ‘“carpinteiro teatral” atesta para matizes nesta idealizada
homogeneidade e um outro nivel de articulag&o de identidades possivel de ser
identificado nestas falas.

Com efeito, o lugar reservado a estes dramaturgos pouco considerados
aponta para um fator basico de diferenciacdo, a saber, justamenie a tal origem
llustrada da qual autores como José Romano e A. Mendes Leal, dentre ouiros,
naoc desfrutavam. E, se ao ingressarem na literatura dramatica, estes escritores o
fizeram, por assim dizer, pela “porta dos fundos”, nada poderia ser considerado
mais excéntrico para individuos gue faziam da literatura uma trincheira de defesa
de um lugar privilegiado para si dentro de uma sociedade na qual a valorizagdo
das atividades do intelecto tornara-se um simbolo de diferenciagio e marca de
status. Aceitar estes “carpinteiros teatrais” no seu circulo fechado transformava-
se, para aqueles literatos, numa espécie de perda da base de sustentacdo moral
que justificava seus argumentos e intengbes de intervencdo social.
Desconsiderar esta incdmoda presenga, como ja era de se esperar, foi a postura
assumida por muitos deles, que colocaram-se como meta a busca de

justificativas para este movimento de excluséo.
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Ndo é de estranhar, dentro desie quadro que vimos descrevendo, que a
popularidade experimentada pelos “carpinteiros teatrais” fosse considerada algo
nocivo, por atestar seu interesse primeiro de ir ao encontro do gosto do publico.
J& para um José Romano, ao contrario, a popularidade nada mais era do que o
reconhecimento publico de uma longa trajetéria de trabalho e estudos. Aos vinte
anos quando, apds a morte de seu pai, viu findar seus sonhos de ingresso na
universidade, este escritor comecou

(...) uma nova vida {...) um dia langando méo da pena tracei no papel aiguns versos (...}
o gosfo do estudo desenvolvia-se em mim de dia-a-dia, de hora em hora, e levado por
uma forga estranha, por um inexprimivel desejo comecei a estudar e a escrever(...)

De entéo para ¢4 tenho escrito 13 ou 14 comédias originais, e ndo sei quantas imitagbes
e tradugdes, tanto do francés como do espanhol {...)

Mas quantos sacrificios, quantas vicissitudes me tem custado essa pouca gléria porque
morro {...) Todavia tenho tido a coragem de afrontar altivo todos os revezes e tenho
prosseguido no meu caminho cheio de esperanga, e confiado no futurc. A minha
ambigdo & a gibria (...)""

Para José Romano, ndo s6 a gloria era a recompensa almejada por um
trabatho no qual investira anos de dedicagdo. Esta gléria, antes de tudo, estava
revestida de um sentido de dignidade bastante diferente daquele veicuiado peia
critica, indicando o significado polissémico de um sentimento que inumeras
vezes ficava submerso sob os discursos de carater homogeneizador.

Constituindo-se como um campo de efetivacéo de diferentes identidades, a
dramaturgia mostrava assim ser um local propicio a tensdes e conflitos entre
grupos diversos, explicitando como as hierarquias construidas em seu nome
eram regidas por outros motivos além dos estéticos.

E estas tensdes e conflitos ndo se davam apenas entre grupos, mas até
mesmo no interior de um grupo supostamente homogéneo, como o dos literatos.
Censor indicado para analisar a comédia Feio de corpo, bonito d’alma, de José
Romano, enviada ao Conservatorio Dramatico pelo Ginasio, Antdénio Vitorino de
Barros emitiu @ pega um parecer bastante favoravel. Segundo ele, era
perceptivel nela o



218

(...) espetéculo da virtude, da honestidade e do bem sendo oferecido pelas ages nobres
de um artesdo, que (o autor) ndo carrega de contrastes para dar-the relevo (...}

Estes contrastes, que sdo do peito dos escrifores da escola realista, que os julgam o0s
palacios de suas composi¢des, ndo entraram no planc que o Sr. José Romano delineou
quando escreveu a sua comédia (...}

Qualquer outro aproveitava-se da oportunidade para prelegbes sobre a emancipacéo do
trabaltho (...), desencadearia uma epopéia em favor do ferreiro elevado a categoria de
Vulcano (...) fabricando raios com que fulminaria fidalgos, bardes (...) € comendadores

Pecas desta ordem estéo acima da censura por mais exigente que seja e ndo havera al
escrupulos que possa privar nossos teatros da sua representagéo.”

Critico confesso do realismo, desde que o Ginasio encenou Mulheres de
Marmore, Vitorino de Barros manteve-se, como se vé, fiel aos seus principios.
Ao contrario daqueles que viam na nova estética uma “escola de costumes’, este
censor a via como um foco de degradacao dos costumes e de conturbagdo da
ordem social. Em contrapartida, considerava a producdo de um José Romano
bem menos perigosa, por naoc propalar qualquer tipo de inversdao do
tradicionalmente estabelecido.

No Brasil, 0 ator Vasques, um dos mais representativos “carpinteiros
teatrais” fluminenses do séc. XIX, foi também alvo de criticas favoraveis e
desfavoraveis como as feitas a José Romano e Antdnio Mendes Leal, e ndo
foram raras as ocasibes em que levantou a voz para fazer sua propria defesa.
No prefacio & edigdo de sua cena cOmica As Pitadas do Velho Cosme,
respondendo a criticas publicadas num jornal da Corte, Vasques foi enfatico:

Ao publico, s6 ao publico, é que devo mais eslta inspiragdo, pois que com tanta
benevoléncia tem acolhido as minhas composigdes {...)

Esse ou esses que me mordem, nem ao menos tém o bom senso de observar que a
parédia s¢ se faz ao mérito, € que a caricatura burfesca néo oferece motivo, nem se
presta a este género de composicdes. Termino aqui; nesta meia duzia de palavras tenho
duas missdes a cumptrir: @ primeira é agradecer ao publico pela maneira por que me tem
compreendido e animado;, € a segunda €& dizer a esse Ou esses que ndo me
compreendem, que neste mundo h& uma senhora tdo velha como ele, cega desde
nascenga, chamada ignorancia, mde de um menino que anda por ai muito mal criado,
chamado atrevimento.™
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Vasques defendeu sua cena cOmica como sendo um género dramatico
que ndo deveria ser motivo de vergonha para os autores que a ele se
dedicavam, muitc menos para os que lhe serviam de inspiragdo. A prova do valor
de tais composicdes estaria, segundo ele, na maneira como o publico as recebia,
e se conseguia agradar ao publico, concluia, o dramaturgo deveria dar-se por
satisfeito. Deslocando © problema tradicionalmente colocado em tomo da
questao do génerc dramatico para um campo no qual estaria em embate o
“‘nova” e o “antigo®, Vasques procurava ampliar o debate, ao mesmo tempo em
que valorizava um elemento aié entdo ndo privilegiado: o julgamento do publico.

Em fins da década de 60, este tipo de atitude passou a ser cada vez mais
utilizada como forma de legitimar a propaga¢édo de uma dramaturgia vista como
“menor”, prenunciandc nao uma suposta decadéncia da cena nacional, mas a
derrocada de certos sentidos veiculados pelos literatos, € antevendo para o
teatro nacionai o comego de uma histéria diferente.

2 - Simplesmente “o Vasques”, quando nio “o Chico”

Francisco Correa Vasques fol um destes atores que conheceu intimamente
a arte de comunicar-se com 0 publico. A extensdo do seu sucesso pode ser
avaliada pelo tratamento dispensado a ele pelo seus contemporaneos. “O
Chico”, para os mais intimos, ou simplesmente “O Vasques”, com a maior
familiaridade, para imprensa e admiradores, sempre contou com os aplausos e a
simpatia das platéias. Simpatia e aplausos estes que desfrutou desde o inicio de
sua carreira, na companhia de Jodo Caetano, até a época de seu falecimento,
quando recebeu de amigos e admiradores uma manifestacéo publica de pesar
nas ruas da cidade do Rio de Janeiro pelas quais passou o seu cortejo fanebre.*
Seus beneficios, segundo consta, ndo precisavam de recomendacgio, e devia
dar-se por satisfeito quem conseguisse arranjar um fugarzinho na platéia ou no
camarote.'®
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No ano de 1868, em plenc auge de sua carreira, o Diario do Rio de
Janeiro publicou a seguinte critica a respeito de uma pega de sua autoria que
estava sendo levada no teatro Fénix Dramatica: '

Os meus leitores sabem quem foi Orfeu: isso sabem. Sabem que foi filho nada menos
do gue do Sr. Apolo, que la do Olimpo se empregava em proteger musicos e poetas.
Noblesse obligé: fitho de tal senhor ndo podia deixar de ser misico e com efeifo o foi,
tocando para com tanta maestria que fazia mover as pedras.

E preciso porém saber que neste género fem tido muitos iguais se ndo superiores; hé
por al muifo masico que faz mover pedras, e até creio que montanhas haja vista a
alguns focadores de harpa encantadores que ai andam pelas ruas {...)

Cra, eu creio que a dificuldade estd em as poder mover, que seja de ca para 14 ou de 14
para cé; parece-me a coisa mais indiferente do mundo. E mover. (..)

O 8r. Offenbach achou quem lhe alinhasse certas palavrinhas e, tendo o trabalho de as
animar e fazer repetir em diferentes ritmos e cadéncias, teve a habifidade de fazer
mover muita pedra para ir ouvir uma coisa a que ele deu o nome de Orfeu nos Infermos
(-}

Mas quem pode dizer onde é o0 limite das coisas humanas? Q Sr. Offenbach atraiu muifa
gente e pedras; pois mais do que ele esta atraindo o Sr. Vasques na Fénix Dramaética,
com a sua inigualével composicdo Orfeu na Roga.

Chamo-a inigualdvel porque realmente ndo sei que nome tenha em literatura
semelhante composigdo. Ndo é Orfeu nos infemos mas segue-o fanto o passo que o
melthor nome que o Sr. Vasques podia dar & sua composicdo seria — A Sombra de
Orfeu.

E sendo a sombra de QOrfeu dirige-se por tal modo e com tanto desembaraco que todos
dir8o que é uma obra puramente original.

Felicifamos o Sr. Vasques pela idéia: felicitarno-lo pelo modo por que tanto ele como
fodos os seus companheiros compreenderam e desempenharam as partes que lhes
foram confiadas; e felicitamos o publico fluminense pelas gargalhadas que tem dado €
hé de dar & custa do Sr. Vasques. '

Apos permanecer por uma semana em cartaz, Orfeu na Roga, parddia do
ator Vasques ao Orfeu nos Infernos, de Offenbach, ja havia conquistado o
pﬁblico.” No entanto, ainda que constatando esta recepcao positiva, o autor do
texto, um certo “Democrito”, ndo deixou de colocar em divida a legitimidade
desta acolhida, ¢ isto ele o fez utilizando-se de dois argumentos. Em primeiro
iugar, criticando a febre de fortuna que vinha acometendo certas pessoas
envolvidas com o teatro, entenda-se os empresarios. No dia seguinte ao da
publicagido deste artigo, 0 Jornal do Commercio langou mao dos mesmos

argumentos para fazer alusdo ao Orfeu do Vasques, subiinhando que “ o Orfeu
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Néo contente de ter enriquecido o empresario do Alcazar, 14 anda agora a contas com a
associacdo da Fénix Dramdtica, que j& comecga a encontrar dificuldades na colocagio
lucrativa dos seus capitais.

Alguns sécios votam pela aquisic8o dos bonds do govemo; outros falam na construgdo
de um teatro modelo; o Vasques é da opinido de que se compre ouro; o Heller
{empresério do Fénix) quer apdlices {...); enfim, se o leitor pudesse, como eu, assistir a
qualquer discusséo daqueles senhores, saia de 4 doido! (...)

Como eu ia dizendo, 14 pela rua da Ajuda cormem as coisas em maré de prosperidade —
enchentes ou antes invases sucessivas -, bilhetes a prémio alto e fixo -, empurrdes de
toda a casta para alcangar uma cadeira de frenfe -, e oulras coisinhas que seguem de
perto os espetécuios que d&o no gbto de uma populagso inteira.”

Tanto “Democrito” quanto o andnimo do Jornal do Commercio pareciam
estar convencidos de uma coisa: tanto importava, para certos empresarios, que
“pedra se movia” e “para que lado fosse movida®, desde que o objetivo de “dar
no goto da platéia” fosse atingido. Ambos, assim, associavam a popuiaridade ao
lucro, depreciando-a enquanto critério legitimo para mensurar o valor de uma
obra de arte.

O segundo argumento de “Demdcrito” se concentrava na idéia de que, em
busca apenas do sucesso, dramaturgos talentosos para “alinhar certas
pailavrinhas” e ornd-las com “diferentes ritmos e cadéncias”’ vinham atrainclo
muita gente aos teatros, e ao fazer tal observagéo “Demadcrito” estava criticando
tanto Offenbach quanto Vasques, enquanto parodiadores.

A origem do Orfeu de Offenbach e a da versdo brasileira do Vasques
podem ajudar a elucidar melhor esta questédo. Orfeu nos Infernos é a lenda grega
recontada de um musico — Orfeu - , que sai do Olimpo ¢ desce ao mundo dos
mortos para de la trazer sua consorte — Euridice - , a quem muito amava e com
cuja morte nao se conformava. A lenda de Orfeu serviu de inspiragio para
diferentes 6peras. No séc. XV foi transformada numa tragédia lirica de nome
Orfeu, de autoria de Politien, representada em Mantue (1483). No séc. XVil,
inspirou @ composicdo do drama lirico Orfeu e Euridice, escrito em versos
italianos, e representada no Louvre em 26 de fevereiro de 1647. No séc. XVil),
reapareceu como uma oOpera em trés atos, de nome Orfeu, musicada por Gluck,



e representada pela primeira vez na Academia de Musica de Paris, no dia 2 de
outubro de 1774."°

Ao reescrever a lenda de Orfeu, no séc. XIX, Offenbach inovou, baseando
sua opereta numa versao bastante peculiar da histéria e recheando-a de
elementos satiricos, escandalizando criticos e escritores franceses, que o
acusaram de profanar os deuses romanos. Na trama da sua opereta, Orfeu e
Euridice ndo eram tao apaixonados e fiéis um ao outro, como nas outras verses
da lenda, e cultivavam amores extra-conjugais € escusos, dos quais nao
escapava sequer o Olimpo, onde reinava a desarmonia enfre os casais, e eram
comuns as “escapulidas” noturnas dos esposos.

Das diferengas introduzidas por Offenbach, contudo, a mais marcante
residia na idéia de que todos os personagens da dpera oitocentista

(...) neste e noutro mundo, s6 mantém as aparéncias por causa da opinido publica que,
fazendo as vezes do coro grego, reivindicava o papel moralizante da pega: “Je suis
I"opinion publique/ un personnage symbolique/ Ce qu on appelle un raisonneur”?

Se compararmos a fungao do raisonneur das comédias realistas ao do
novo raisonneur instituido pelo Orfeu, podemos perceber uma diferenca
significativa, pois este personagem, revestido de novas feigches, retirava
simbolicamente das maos dos literatos o direito de julgamento, transferindo-o
para a opinido publica. E se a opinido ptblica fora até aquele momento reputada
incapaz de proferir qualquer tipo de censura, posto que supostamenie carente de
“uzes” para tal, a transformacdo operada finha mesmo um sentido
“revolucionario”.

Além desta mudanga, o Orfeu nos Infernos realizou uma outra ao trabalhar
os temas da familia e do casamento, deslocando um foco de abordagem
tradicionalmente valorizado pelo realismo. Ao invés de uma postura sisuda e de
uma critica permeada por teses moralmente rigidas subjacentes ao texto, a
opereta utilizava-se de uma linguagem jocosa, langcando méao da dubiedade de
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sentidos para fazer uma leitura critica de tais instituicbes. O que Offenbach
parecia haver percebido era que a propaganda direta e explicita pela are
acabava por afastar o publico, pois a platéia, por mais “ilustrada” que fosse, ia ao
teatro para divertir-se e desfrutar de momentos de prazer. Assim, através do
artificio do riso, 0 espectador era levado a se identificar e a pensar nas mazelas
de uma sociedade que, apesar de pintada como grave e sobria pela dramaturgia
realista, tinha o seu forte lado de frivolidade e hipocrisia.

A parodia do Vasques & parddia de Offenbach manteve estas mesmas
caracteristicas, mas traduzindo as questées abordadas em termos que puderam
ser captados pelo publico fluminense. E isto foi bem percebido por um critico da
época que afirmou

Desta vez Vasques lavrou um fenfo.

O enredo da Opera constitui o enredo da parddia. Sem que esta seja uma traducédo, tem
néo obstante todo ¢ aticismo daquela.

No género burlesco, depois de Fabia, do Palha, s6 a partdia de Vasques.

A parddia de Offenbach é ja de si burlesca. Dali ao ndiculo pouco vai.

Né&o obstante o direfor da Fénix soube verté-la para 08 usos e costumes de nossa
populacdo do interior, conservando-the todo o chiste e evitando a queda.”’

Rendendo-se & habilidade e perspicacia do Vasques, que parecia ter
encontrado a formula ideal do sucesso, o autor deste artigo elogiava, “de
quebra®’, a elegancia e sobriedade da linguagem utilizada pelo dramaturgo,
localizando nela a presenca da tal “moralidade” que na época se exigia do
escritor dramatico.

Segundo Décio de A. Prado, o éxito do Vasques foi justamente o de ter
casado “Franca e Brasil, Offenbach e Martins Pena”, num movimento original
cujo resultado fora uma parddia de costumes brasileiros.? Assim, nas suas
maos, Orfeu apareceu como o musico Zeferino Rabeca; Morfeu, o deus do sono,
transformou-se em Joaquim Preguica; Cupido passou a responder pelo familiar
apelido Quinquim das Mocas, e a Opinido Puablica, o raisonneur, foi batizada com
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o nome de Chico da Venda, um simples pedestre, que ja na primeira cena da
parddia dizia a que tinha vindo:

Sou pedestre, bem sei, mas sou honrado
Gozando neste lugar grande influénicia
Guio fielmente o bem, puno o malvado
Minha espada simboliza - a Providéncia.

Julgando o mundo hoje venho
Com minha cortante espada
Resolver se esta parodia
Merece ser estimada.”

No entanto, o que “Demécrito” ndc mencionava na sua critica era que,
aquilo que ironicamente denominava de idéia “nova’ ou “composic¢ao inigualavel”
do Vasques, nada mais era do que 0 corcamento de uma carreira de
dramaturgo, associada a de ator, desenvolvida ao longo de foda uma década de
atividade artistica.

Desde O Sr. José Maria assombrado pelo Magico, primeira cena cdmica
escrita para um espetaculo em seu proprio beneficio,** quando ainda fazia parte
da companhia de Jogo Caetano, Vasques comecgou a exercitar a dramaturgia,
que nao mais abandonou até o final de sua vida. Mais interessante do que este
fato, contudo, € que a maior concentracdo desta producao dramatica deu-se
justamente entre os anos de 1860 e 1867, periodo em que ¢ autor trabalhou
regularmente na companhia do Ginasio, da qual s6 saiu para montar sua propria
empresa dramatica.”

O primeiro ingresso de Vasques no Ginasio deu-se erﬁ dezembro de 1858,
retirando-se ele do elenco deste teatro em 1859, para acompanhar Germano de
Oliveira e sua companhia dramatica a Pernambuco. Desta provincia Vasques
retornou em 1859, e apds uma breve passagem pelo teatro de Variedades, de
Furtado Coelho, escriturou-se no Ginasio em 1860, ali permanecendo por sete

anos.
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Se a primeira escrituragdo do Vasques no Ginasio durou apenas alguns
meses coincidiu, todavia, com uma série de acontecimentos ja mencionados
neste trabalho, a saber, 0 retorno da empresa de Heliodoro da Bahia, de onde o
elenco voltou desfalcado, o fracasso de Asas de um Anjo e a inauguragdo do
Alcazar. Diante de um tal contexto de atribulagdes pelo qual vinha passando o
Ginasio € bem provavel que a contratacdo do Vasques tivesse sido uma
estratégia, dentre outras, posta em pratica por Joaquim Heliodoro para reerguer
sua companhia, uma vez que este ator ja fazia sucesso no teatro de Sao Pedro.
Por fim, um outro acontecimento parece ter pesado para sua entrada no Ginasio:
a perda do comico Martins para a empresa do Sdo Pedro, que entdo passou a
contar com dois atores especializados neste género, a saber, o mesmo Martins e
Martinho Correa Vasques, irméo do “Chico”. %

Vindo ainda reforcar esta hipbtese de que a contratagcao do Vasqgues teve
como objetivo ajudar a reerguer a companhia do Ginasio existe ainda um outro
indicio. Refiro-me ao fato de que todos estes acontecimentos ocorreram
justamenie num momento no qual a empresa comecou a diversificar seu
reperiério, até entdo dedicado majoritariamente a dramaturgia realista. No ano
de 1859, o nome de Vasques constaria do elenco da aqui ja mencionada revista
— ASs Surpresas do Sr. José da Piedade -, e de uma serie de outras
representactes em diferentes géneros como dramalhdes, comédias e de uma
ou oufra cena cdmica.

No dia 18 de julho de 1863, quando o ator e dramaturgo portugués César
de Lacerda aportou no Rio para sua primeira temporada®, Vasques foi o ator
que participou de quase todas as encenagdes das suas pegas no Ginasio,
muitas vezes contracenando com o proprio Lacerda. Da sua atuacéo conjunta
surgiram lagos de amizade que se mantiveram até a morte do ator brasileiro, e
levaram Lacerda a declarar, em determinada ocasido, sentir-se honrado por
gozar da sua amizade e alimentar por Vasques uma “quase veneragdo pelos

seus enormes merecimentos”.?
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Em certa ocasido, nesta mesma temporada, Lacerda relatou um incidente
no qual ele e Vasques viram-se envoividos durante a encenagao de uma de suas
pecas no Ginasio. Segundo o ator portugués, Vasques teria provocado uma
expiosdo de gargalhadas no teatro, e isto numa determinada cena “daquelas
sérias, serissima, pelo menos assim imaginei ao escrevé-la’. Conciuindo seu

relato, Lacerda elogiaria Vasques, e diria ter eie

(..) a proverbial graga, naturalissima, esponténea, vinculada desde pequeno a
organizagdo, aquele todo do arfista! E o Taborda, é o Anténio Pedro brasileiro, e se-lo-ia
tarnbém em Portugal se para ¢4 viesse.”

Apontar similitudes de interpreta¢éo entre Vasques, Taborda e Antbnio
Pedro, os dois mais famosos comicos portugueses da ocasiéo, € reconhecer que
os trés tinham uma formagéo profissional similar e que compartilhavam de uma
mesma tradicdo de representagdo. Por outro lado, tais associacdes saiam da
pena de César de Lacerda que, de acordo com Souza Bastos, foi ator pouco
talentoso, mas notabilizou-se como autor, e “mostrou conhecer o teatro como
poucos. Por vezes |he chamaram "carpinteiro teatral’os que nem para sapateiro
serviam”.*®

Que Vasques dominasse certos recursos cénicos ndo € de se estranhar,
sobretudo se for levado em conta suas passagens pela Barraca do Teles ou a
das Trés Cidras do Amor, uma dentre as muitas montadas no Campo de
Santana pela ocasido da festa do Divino Espirito Santo, na Corte.** De acordo
com Melo Morais Filho, os espetaculos representados nestas barracas
constituiam o divertimento predileto da festa e, ndo obstante a existéncia de

outras barracas, era a do Teles a mais procurada:

E quem, a freqiientava?

A plebe e a burguesia, 0 escravo e a famflia, o aristicrata e o homem de letras (...)

O que & verdade é que o gald Pimentel, o Monclair, o Vasques e o Pinheiro Janior
tiveram como seu primeiro mestre o ermpresério das Trés Cidras do Amor, e quando de
ia sairam foi entrar no caminho da arte, das lefras e da giona (...)

O teatro do Teles era lluminado a velas e azeite, pagava-se 500 réis de entrada,
incluindo neste prego o bithete de rifa, tinha, além da orquestra para a grande divis8o do
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cenarnio, uma outra de violdo, flauta e cavaquinho, que tocava oculta quando dancavam
0s bonecos.

Depois da “overture” ~ uma valsa ou uma polka — subia o pano. Como introducéo a noite
artistica, engolia espadas, comia fogo, fazia magicas (...)

Descendo o pano e subindo de novo, representava-se “O Judas em Sébado de Aleluia”,
por exemplo; havia ginastica, canfava-se a &ria do capitdo matamouros ou coisa
semelhante, como concluséo da primeira parte da récita.*

A julgar peias reminiscéncias de Melo Morais Filho, havia uma dupla
tradicdo que Vasques herdara dos seus tempos do Teles, isto & a de
representar para um publico heterogéneo, e a de estar preparado para atuar em
diferentes géneros, porque do repertdrio das Trés Cidras do Amor fazia parte
desde pecgas de Martins Pena até cantorias, magicas, imitacbes, niimeros de
ginastica, dancados e teatrinho de bonecos. E, sem dulvida, esta tradicdo dever
ter pesado bastante quando Vasques resolveu tomar da pena e escrever suas
pecas, mais particularmente suas cenas cémicas.

O leitor talvez se recorde de que, ao me referir s comeédias realistas, no
primeiro capitulo, procurei explicitar suas caracteristicas formais, tendo em vista
contrapb-las aos dramas roméntiéos, fragedias e melodramas. Quando o
realismo, ja na década de 60, foi cedendo espago a géneros dramaticos
pejorativamente denominados de “menores”, “baixos” ou “alegres”, os que
comecaram a imperar foram as operetas, os vaudevilles, as magicas, as revistas,
as burletas e também as cenas cmicas.®® Estas witimas eram mondiogos ou
didlogos escritos em prosa, representados em veia parédica, recheados de
musica, aproveitando metodias conhecidas do publico, como ja fazia o vaudeville
francés, e abordavam assuntos do dia-a-dia, que vinham chamando a atengéo
da sociedade.

Vasques foi um mestre neste género. Um ano apds haver-se escriturado
na companhia do Ginasio, € como conseqiéncia da sua atividade de dramaturgo
cada vez mais intensa, ele ja conseguia arrancar elogios de alguns admiradores,
que ndo se furtavam a afirmar - “se continuar assim com igual esforco podera
aspirar em prazo nac muito longo a heranga do sempre lembrado Vitor Porfirio
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de Borja, 0 mais notavel que tem figurado na cena brasileira”> Outros, ao
contrario, achavam que os atores do Ginasio viessem se esmerando para virar
“saltimbancos parodiadores insuportaveis”. %

As alusdes aos saltimbancos e a Vitor Porfirio de Borja nestes textos nao
sdo simples associagbes estabelecidas por admiradores fiéis ou reprovadores
exaltados. Porfirio de Borja foi um ator portugués que veio para o Brasil no séc.
XVIil, trabalhou no teatrinho da rua dos Arcos (1833), e depois no S&o Januario.
Posteriormente transferiu-se para o Sdo Pedro de Alcantara, com idade ja
bastante avancada, onde provavelmente contracenou com Vasques. Porfirio de
Borja especializou-se em papéis bufos, com preferéncia pelos entremezes, em
que se cantava e dangava a moda portuguesa.

Introduzidos em Portugal pelas companhias dramaticas ambulantes
espanholas no séc. XVIli, os entremezes eram textos curtos representados pelos
titereros nas feiras e nos adros das igrejas e dos arraiais das cidades e vilas.*
Embora houvesse do entremez um texio escrito, eles ofereciam rubricas e
indicacfes que propiciavam o exercicio da improvisacdo no palco, através da
qual o ator acabava de “escrever” o texto em cena, funcionando como uma
espécie de co-autor, sendo justamenie a presenca destes processos artisticos
de origem “popular’, que criam sobre a improvisa¢éo e sobre abundante material
da época, uma das caracteristicas que mais aproximam os textos do ator
Vasques dos entremezes portugueses. Mas ainda que tais influéncias possam
ser localizadas nos textos deste dramaturgo, ele ndo se limitou a simplesmente
adapta-las aos palcos fluminenses. Pelo contrério, Vasques soube apropriar-se
delas para ir aiém, ajudando a delinear as feigdes de uma dramaturgia comica
que aos poucos celebrava e assumia sua diferenciagcdo e identidade frente a
outras,

O mais importante a ressaltar a esta altura, contudo, € que Vasques,
Porfirio de Borja, saitimbancos e entremezes tinham em comum uma origem
cultural “popuiar” a iiga-los, sendo justamente esta relacéo de proximidade que
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interessa sublinhar, por revelar a convivéncia e disputa de tipos de espetaculos
que estdo hoje muito afastados, mas na segunda metade do séc. XIX ainda
estavam muito proximos. Teatro e circo, significativamente, eram muito
populares no periodo, a ponte de muitas vezes ocuparem 0s mesmos espacos e
atrairem um mesmo publico, contradizendo uma viséo letrada de que quem os
frequentava eram espectadores de origens sociais diferentes.

Responsavel pela revisdo semanal dos espetacuios da Corte no Correio
Mercantil, entre os anos de 1849 e 1850, Gongalves Dias foi dos poucos
folhetinistas dramaticos que abriu espago nos seus textos para fazer critica dos
espetaculos circenses.”” Quando em outubro de 1849 a companhia equestre do
Circo Olimpico instalou-se na cidade para uma temporada, este folhetinista
registrou em varios de seus artigos que seus espetaculos foram imensa e
justamente freqlientados, pois os divertimentos apresentados faziam juz a tais
“enchentes”. Nesta mesma ocasido acabara de instalar-se no teatro de Séo
Januario uma companhia lirica francesa recém-chegada a Corte. Como era de
se esperar, levando-se em conta a paixdo que o teatro lirico despertava nas
platéias fluminenses,*® a estréia desta companhia prometia ser um sucesso. No
entanto, por haver sido transferido o espetaculo inaugurai,

{...) aconfeceu que o vieram a dar no mesmo dia em que se abriu o circo da rua do

Lavradio. A novidade € sempre novidade, e conquanfo ainda nédo se soubesse que tais
eram os recém-chegados, o teatro estava quase deserto.”

Gongalves Dias mencionava aqui algo significativo: mesmo sendo o
espetaculo do Sdo Januario de uma companhia lirica, e a despeito da atragéo
que tal divertimento exercia sobre os espectadores dos teatros da cidade, a
estréia foi um fracasso. O circo, portanto, parecia desfrutar do mesmo prestigio
(talvez até maior) que a dpera na ocasido o que, de resto, ndo era algo restrito
ao Rio de Janeiro. A descoberta das potencialidades do cavalo em cena datava
de meados do séc. XVIll, e desde este periodo o circo tornara-se muito popular



230

na Franga e na Inglaterra, & também gozandoc da mesma receptividade que a
épera e sendo encarado com a mesma seriedade.*

Deste prestigio em terras fluminenses o circo desfrutou ainda por muito
tempo, a ponto de no dia19 de fevereiro de 1871 ser inaugurado na Corte um
teatro, denominado Imperial D. Pedro Il, gue tinha um um palco projetado para
mover-se, descobrindo um picadeiro. Além disto, sua entrada denotava este
duplo fim para o qual foi projetado, pois possuia uma rampa por onde entravam
animais de grande porte, jaulas e carruagens.*’

Em julho de 1876, o Imperial D. Pedro Ii recebeu a visita de uma
Companhia de Fendmenos, dirigida por um certo Dr. Schuman, composta por
engolidores de facas, harpistas, trapezistas, tocadores de rabeca e
prestidigitadores. Na ocasido, apresentava-se na cidade o Circo Chiarini que,
segundo noticias publicadas nos jornais da cidade, era frequentado por “boas
familias”, o que o vinha transformando num local de divertimento propicio a
espectadores interessados em usufruir de um divertimento “decente”. No dia 22
de junho, a Companhia de Fendmenos do imperial D. Pedro Il ofereceu ao
pablico fluminense um espetaculo do qual participaram alguns artistas do Circo
Chiarini, € contou com a presenga de ninguém menos gue Suas Majestades
Imperiais.*?

Se na década de 70 os espetaculos circenses atraiam platéias taoc
diversificadas, isto foi o resultado de um movimento que, como vimos procurando
mostrar, comegou a tomar corpo pelo menos duas decadas antes, muma
ocasido em que grande parte dos discursos dos folhetinistas dramaticos
comegaram a explicitar um esforco no sentido de diferenciacdo entre os
espetaculos circenses e os apresentados nos teatros. Nas suas falas quase
sempre alegava-se que esta preferéncia do fluminense pelo circo denotava uma
resisténcia a ‘“civilizar-se” e cobrava-se da imprensa e autoridades
governamentais um maior empenho para que se pusesse termo a tal ordem de

coisSas.
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A propagacdo desies espetaculos, contudo, ndo poupou sequer o Ginasio,
que também prestou-se a receber no seu palco os prestidigitadores, magicos e
imitadores, ainda que em tais ocasides a imprensa se apressasse em afirmar
que tais espetaculos eram superiores aos similares apresentados nos outros
teatros, ja que seus protagonistas vinham diretamente da Europa. E assim como
ocorria com outras casas de espetaculos, a platéia do Ginasio os aplaudia com
entusiasmo, bem como S.S.MM.Il. que, ao que parece, gostavam bastante
deste tipo de representagdes.*®

Em julho de 1862, a capital do império recebeu a visita do circo Grande
Oceano, dirigido por Spalding e Rodgers, recém-chegado dos Estados Unidos.
Tendo estreado no dia 5, o circo Grande Oceano atraiu, segundo o Correio
Mercantil

numeroso concurso de espectadores, que avaliamos em 2500 pessoas (que)
aglomeravam-se no recinto simples, mas elegantemente construido (...). A curiosidade
excitada pelas promessas e anuncios foi plenamente satisfeita; a companhia americana
&, com efeito, a methor que temos visto na Corte (...)*

Os espetaculos oferecidos nos dias subseqllentes foram também muito
concorridos. Para a Semana llustrada, tanta euforia por parte da populagéo
fluminense tinha 14 suas explicagbes, uma vez que nao havia como resistir a

{..) corrente de entusiasmo que desperta Miss Kate Ormond, que perfura ao mesmo
tempo os arcos de papel e 0 cora¢do dos espectadoresy(...)

Enquanto Miss Kate salfa e conquista coragles, os arfistas dramaticos estido em férias
forgadas.

Mas infelizmente, como diz Vasques, no Novo Ofelo, 0_génio tem barriga como o cavalo,
e Se 0S do circulo Oceénico comegam a fartar, 0s génios (dos teatros draméticos) estéo
em dieta rigorosa, regimem que pode ser muito salutar mas que nada tem de fortificante.
Entretanto, ainda desta vez justifica-se o publico. Avesaram-no a aborrecer-se nos
espetaculos draméticos e ele afira-se a novidade para distrair-se (...)

Verifica-se agora mais do que nunca o provérbio popular- “Casa em que ndo ha péo

fodos gritam e ninguém tem razdo"*
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Levando-se em consideracdo os argumentos utilizados pela Semana
llustrada, a receptividade ac circo era reputada, em parte, a atracdo exercida
sobre um publico pouco rigoroso € muito afeito as novidades dos espetaculos
circenses e, em parte, &8 ma qualidade dos espetaculos teatrais que estavam
sendo levados na ocasido. Diante disto, concluiria este articulista, sé restava
render-se a realidade dos fatos, e procurar entender esta escolha do publico que,
afinal, queria, antes de tudo, divertir-se.

Que o circo Grande Oceano tenha posto os teatros em dieta rigorosa,
parece ndo haver davidas, pois a propria Semana llustrada render-se-ia aos
encantos de Miss Kate, Mrs. Bella Rodgers, e até mesmo de Hiram, o cavalo de
Mr. Rodgers, publicando suas biografias nos exemplares dos dias 3 e 31 de
agosto, ainda que sob a desculpa de estar atendendo aos “pedidos que
choveram de todos os lados”.“®

Como se isto ndac bastasse, no dia 26 de agosto chegou a vez dos
imperadores agraciarem 0 circo com sua presenca, ocasiao em que a diretoria
da companhia preparcu uma nova entrada para o circo “ornada das cores da
primeira nagdo da América do Sul e das da primeira nacdo da Ameérica do
Norte”.*” Suas Majestades devem ter realmente gostado dos espetaculos, pois
no dia 31 os jornais anunciaram que os imperadores voltariam ao circo.*®

Em setembro o circo Grande Oceano ainda s€ encontrava na cidade,
porém um fato veio mudar este quadro de consagracdo geral da companhia
circense. No dia 4 daquele més, o afor Vasques estreou no Ginasio uma nova
cena comica de sua lavra intitulada Viva o Grande Circo Oceano!, cujo texto,
como ocorreu com algumas outras de suas pecas, foi publicado antes da
encenagao, e vendido na casa do autor, na rua do Cano n.197.%° A publicagéo da
peca foi noticiada por varios jornais, nos quais procurou-se entender o porqué de
0 Vasques haver escolhido justamente o circo como fonte de inspiracao,
concluindo-se que fora sua popularidade que chamara a atencéo do autor.
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A pecga estreou com grande sucesso e continuou a provocar “enchentes”
no Ginasio nas representacbes subseqlentes. No dia 25 de setembro,
entretanto, o jornal O Rabugento tomou a liberdade de fazer um reparo a
companhia do Ginasio a propésito de outra cena comica do Vasques — Adeus
Grande Circo Oceano!, escrita e encenada logo apds a retirada do circo da
cidade. De acordo com esta folha, Spalding e Rodgers ja haviam deixado

(...) estas plagas, mas (..) eles passaram para o Gindsio.”

O Rabugento criticava a atitude da empresa do Ginasio que continuava
apostando na popularidade para chamar a atengio para si. A critica do
Rabugento tinha, porém, um fundo de verdade. Como que se aproveitando da
onda de sucesso deflagrado pelas duas cenas cOmicas, o Ginésio passou a
apresentar récitas consideradas excessivamente ecléticas pela critica, das quais
constavam normalmente duas ou trés cenas cbmicas e numeros de “sortes” e
magicas, quase que invariaveimente protagonizados pelo ator Vasques.

Um fato concreto, porém, deve ser sublinhado em tudo isto: a chegada do
circo Grande Oceano ao Rio coincidiu com o acirramento de um debate que no
dia 14 de junho ganhou a adesdo efetiva de Jodo Caetano que, em carta dirigida
ao Marqués de Olinda, apresentou algumas sugestdes para a “regeneracao” de
um teatro nacional considerado em franca decadéncia. Dentre as medidas que,
na visao daquele ator e empresario, deveriam ser postas em pratica pelo
governo, estava a necessidade de resguardar o teatro dramatico “de companhias
volantes, de espetaculos de. animais ferozes ou domesticados ndoc podendo
estas companhias trabalhar nos dias de teatro nacional’, como ja vinha
ocorrendo na Franca e na Inglaterra.®

Em Portugal, de acordo com Souza Bastos, esta concorréncia
estabelecida entre teatro e circo produzira uma conseqiiéncia maléfica para o
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primeiro: tornara impossivel aumentar os pregos dos bilhetes dos teatros, e isto
porgue

No que os circos fazem concomréncia aos teatros é em poderem conservar boas

receitas, diminuindo excessivamente os pregos (...)

Seria muito bom diminuir os precos dos lugares nos nossos teatros; mas quando isto

ndo seja possivel é conveniente ndo os aumentar. Q publico em geral ndo pode pagar

mais (...). Se os teatros lhe comegarem a pedir sacrificios superiores as suas forgas efe
fugiré para os circos (...

A questdo, da forma como colocada por Souza Bastos, aponta muito mais
para prejuizo financeiro do que para uma suposta protecéo ao teatro nacional,
explicitando um outro lado do debate.

De qualquer forma, se em 1862, a concorréncia do circo aos teatros no Rio
de Janeiro ja era diagnosticada como desastrosa, &€ sintomatico que as duas
cenas cOmicas do Vasques tivessem sido inspiradas neste tema. E partindo de
um dramaturgo voltado para formas “populares” de representacao, esta atitude
pode ser entendida como uma explicitagdo bem humorada dos confiitos e
disputas nos quais o proprio autor estava inserido na ocasido. Vasques
demonstrava, com isto, ter uma sensibilidade a flor da pele e o talento classico
do humorista para tematizar e tirar vantagem de assuntos do momento.

Quando em junho de 1863 o circo Grande Oceano retornou ao Rio para
mais uma temporada, as criticas & concorréncia imposta ao teatro pelo circo
voltaram ao topo do debate, chegando mesmo a provocar um pequeno “bate-
boca” entre dois provaveis espectadores — “Alabama” e “Bitu” -, no Jornal do
Commercio. Para “Alabama”, a chegada do circo havia deflagrado uma guerra

com 0s

(..) estabelecimentos enraizados no pais, e até subvencionados pelo Estado, como
uteis a civilizagdo e instrugdo do povo, promete(ndo) dar representagcbes de noite e de
dia, sem que deixe um dia de trégua aos teatros nacionais. Na Europa os teatros tém
dias privilegiados. Haja vista o de D. Marnia i, em Lisboa, que tem a preferéncia das
tergas e quintas feiras.

Aqui déo-se loterias e subvengbes, 0 mais que corra a Deus e & ventura!
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Os teatros nacionais que fechem suas portas até que o grande Circo Oceano se retire
do nosso porto.”

A idéia de resguardar o teatro nacional, através de uma legislacdo
apropriada, emergia desta fala como uma atitude que apontava para um
preconceito em relagdo a presenca de diversdo supostamente comprometedoras
da prépria feigao “civilizada” que se procurava imprimir ao pais.

Respondendo a “Alabama®, “Bitu” argumentaria que os teatros
protestavam contra o circo, mas este se via também no direito de protestar.
Afinal, ponderava, havia espaco para todos, e cada um que procurasse atrair o
seu publico sem procurar impedir o trabalho dos outros. Entdo, concluia, que os
teatros dessem bons espetacuios e suplantassem o circo, pois estavam no seu
direito. “Bitu” denunciava, assim, aquilo que via como uma maneira pouco
“honesta” na forma como era estabelecida a concorréncia dos empresarios
teatrais ao circo, simultaneamente deixando transparecer que esta concorréncia
se dava num territério comum, era disputada palmo a palmo, e contemplava os
que melhor visdo empresarial tivessem.

Em maio de 1864, mais uma vez o circo Olimpico visitou o Rio de Janeiro,
instalando-se na Guarda Velha. Sua chegada fez reacender novamente estes
debates. Desta feita houve mesmo um andnimo que na sessio “A Pedidos” do
Correio Mercantil, lamentou fossem concedidas subvencdes a certas
companhias teatrais e liricas, ao passo que outras

(...) bem ufeis & sociedade vivem no completo esquecimento, como, por exemplo, 0
Circo Olimpico da Guarda Velha (...) & testa da qual se acha o Sr. Bartolomeu Correa da
Siva (...)

O Sr. Bartolomeu devia incontestavelmente ser subvencionado;, a0 menos em
recompensa dos beneficios prestados, 0s quais hei de da-los todos a publicidade.

Né&o é preciso ir muito longe para ja apresentar um deles: ide a8 Guarda Velha, véde e
admirai 0 aperfeicoamento desse terreno, que estava em completo abandono. {...)

Hoje ele se apresenta aos olhos do viandante como o passeio publico em relagéo ao
seu primitivo estado, que também era deplorével! {..)
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Ora, j& vém os caros leitores, que esse formosamento j& é beneficio prestado (...) E
quem nos diz a nés que o Sr. Barfolomeu podia fazer essas despesas a nao ser com o
dinheininho de suas economiasi™

Um dos motivos das criticas em relacdo ao subvencionamento das
companhias teafrais era justamente o mal uso da verba recebida, e nao faltava
quem cobrasse das autoridades competentes um maior controle sobre a
utilizacdo das mesmas e um maior rigor na hora de decidir a quem deveriam ser
concedidas tais benesses. Junto com estas criticas, geralmente, defendia-se o
argumento de que era inadmissivel o governo subvencionar companhias
estrangeiras, por serem elas, supostamente, as que lhe causavam maiores
prejuizos financeiros. Ao propor a concessdo de um auxilio ao Chiarini,
empresariado por um ator nacional, este autor anénimo recolocava estas
questdes em evidéncia, e tentava angariar simpatias para a sua proposta, ja que
o circo, na sua visdo, era mais digno de recompensa pelos servigos que prestava
do que os teatros, particularmente se pensarmos no caso do Lirico,
tradicionalmente empresariado por estrangeiros, e sempre acusado de mal uso
da verba publica.

Tomando-se como ponto de partida tais informag¢des, poder-se-ia sugerir
que Viva o Circo Grande Oceano! e Adeus Grande Circo Oceano podem ser
interpretadas como uma reflexdo critica bem humorada do Vasques sobre um
assunto premente do seu tempo. Nelas, no entanto, o dramaturgo,
diferentemente dos dramaturgos realistas, valia-se de uma linguagem jocosa, do
jogo de palavras, da musica e de recursos cénicos gue remontavam a um
arsenal estético de extracdo “popular” para chegar ao publico. Além disto, ac
optar por atacar o “inimigo” em sua prépria fortaleza, Vasques tomava como
tema o circo, sem que assim o fizesse com o intuito de deprecia-lo ou
desmerecé-lo. Ao contrario, a intima dependéncia do seu texto a esta materia
historica do seu tempo lhe fornecia solugbes draméticas e oportunidades de

elaboragbes criticas originais.
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Viva o Circo Grande Oceano!, € uma pega de enredo simples, como de
resto todas as cenas comicas produzidas na ocasido. O Gnico personagem que

% entra em cena para contar ao publico as

nela atua, de nome Pantaledo,
peripécias pelas quais passou para poder assistir a um espetaculo do circo
Grande Oceano. Mas, afinal, todo este sacrificio foi recompensado, pois nada se
comparava ao prazer de ir ao circo. Funcionando como o elemento que capta
pelas ruas um tema publico polémico, levando-o para o palco, Pantaledo afirma,

logo no inicio do mondlogo:

Eu que era freqlentador de quantos diverimentos haviam, ndo acho hoje prazer em
coisa alguma, o Chicé! O Chicé!... O Café Cantante deixou de ter sal para mim. Os
Inimos do Ateneu jé ndo me fazem rir...A filha do lavrador do_Gindsio j& ndo me faz
chorar. Os renegados do Teatro de S&o Pedro j& ndo me arrepiam as cames (...)%°

O espectador podia reconhecer com rapidez nesta fala um assunto ja
bastante debatido na imprensa a respeito do qual ele préprio talvez ja tivesse
uma opinido formada. Por outro lado, a construgdo desta cena parece
absolutamente parcial, em termos da opinido que a formou, ja que o personagem
declara em alto € bom som sua preferéncia pelo circo. Logo a seguir, porém,
como que convidando o espectador a reflexdo, e dando voz a uma opinido
diferente da sua, Pantaledo provoca quem nado compartitha seu gosto pessoat
pelo circo, num entrecho cantado

E se algum hé& que néo goste

Saia jg daqui da sala...

Do contrario na cabecga
Meto-the eu mais de uma bala™¥

Ainda que de uma maneira arrevesada, a construcéo desta estrofe revela
sinteticamente o mecanismo basico da cena comica: o encontro de diferentes
opinibes e a critica permeada pela satira, provocando o riso. Aqui, sem duvida,
existe um dado significativo; este artificio de dar voz a diferentes opinides além
da do autor. E ainda que toda esta discussdo apareca no palco filirada pela
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pena do dramaturgo - ndo se pode esquecer que um autor se expressa através
de seus textos e que seu posicionamento diante de polémicas de interesse
coletivo é inevitavel -, e que ela néo traduza todas as opinides em jogo em torno
do assunto, o fato de apresentar o confronto de opinifes dava ao texto do
Vasques uma dimensé&o diferente. Neste procedimento de irazer para a cena as
divergéncias, levando ao envolvimento de um publico mais amplo, residia ©
grande potencial polissémico dos textos de Vasques sendo este, provavelmente,
um dos segredos do seu sucesso. Assim, transformando sua pegca numa forma
de exposigédo do jogo de relacdes da propria sociedade na qual estava inserida e
que the servia como fonte de inspiragéo, Vasques ultrapassava as barreiras do
teatro de tese e estabelecia com seu piblico um tipo de empatia muito diferente
daquilo que imaginavam os dramaturgos realistas fosse a comunicacdo pelo
palco.

Para esta empatia, por outro lado, contribuiam outros elementos, tais como
o recurso cénico de dirigir-se a platéia, como que convidando-a a participar do
espetaculo. Nesta mesma cena comica, antes do entrecho cantado, Pantaleao
“ameacava’ mais uma vez os espectadores, que tivessem opinido contraria a
sua, com a possibilidade de enforcamento. Logo a seguir, ele proprio fingia
escutar uma voz vinda da platéia que afirmava ndo poder ele cumprir sua
promessa, pois estava no palco. As semelhangas com as performances dos
palhacos circenses, em tal situagio, séo patentes, mas tais semelhancas nao
s#o desprovidas de sentido. Por serem ambos, cenas comicas e espetaculos
circenses, géneros mais espetaculares do que literarios, herdeiros de uma
tradicdo de teatro “popuiar”, era no paico que se realizavam em sua plenitude,
sendo este contato direto com o publico um elemento recorrente nos dois.
Possibilitando ao ator o exercicio de seus recursos de representacac e
improvisagéo, este procedimento funcionava como uma forma de aproximagao
com a platéia criando para ela uma possibilidade “simbolica” de participagédo na

encenagao.



239

Além disto, ha de se reconhecer a grande ousadia deste dramaturgo de
levar o assunto circo para ser debatido no interior do teatro Ginasio, como que
relativizando a propria nogéo de “escola de costumes”. O que ele acabava por
fazer, ao assim proceder, era desnudar uma face do teatro para a qual os
defensores do realismo davam pouca ou nenhuma importancia. Ou, dito de outra
forma, Vasques reconhecia intuitivamente o teatro como “representacdo”, e néio
como intervengao explicita sobre a “realidade”, como acreditavam os adeptos clo
realismo. Era como um agente de expresséo de mudltiplas visdes e opinides em
torno dos temas abordados, e ndo como um instrumento capaz de fazer
prevalecer uma opinido Gnica e consensual; como um espago de convite ao
debate e & reflexdo em contraposicéo a idéia do espectador passivo e simples
receptor das idéias do autor, que Vasques entendia ser o teatro.

Por conta destas ousadias do “Chico” uma outra atitude por ele tomada,
em junho de 1863, deve ter causado estranhamento a muitos. Estando “Mr. e
Mme. Valotte”, dois atores franceses do elenco do Alcazar, desligados desta
companhia, receberam do Vasques um convite para participar de algumas
representacdes no Gindsio. Deste espetaculo, que ocorreu no dia 13, e contou
mais uma vez com a presenga da familia imperial, constaram duas cenas
cobmicas especialmente escritas para a ocasido: O Sr. Anselmo apaixonado pelo
Alcazar e D. Rosa assistindo a un spectacle extraordinaire avec Mlle. Risette.
N&o faltou a esta récita, inclusive, um toque de humor a mais, com o Vasques
aparecendo em cena vestido de mulher, no papel da D. Rosa, imitando de
maneira insinuante a performance de uma das divetfes do Alcazar o que, de
acordo com alguns comentarios publicados na imprensa, arrancou muitas
gargalhadas ao puablico. A ousadia de Vasques neste caso, como o leitor ja deve
ter percebido, foi levar o Aicazar para dentro do Ginasio, numa atifude
semelhante ao que fizera com o circo Grande Oceano.

O Sr. Anselmo e a D. Rosa foram inspiradas num fato sugestivo. Desde
que o Alcazar fora inaugurado na cidade, em 1859, as opinides sobre ele foram
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sempre as mais controversas, havendo quem o defendesse ferrenhamente, e
quem o atacasse com veeméncia. Para alguns, aqueles que o atacavam
desconheciam que os divertimentos 1& oferecidos simbolizavam um avango e um
simbolo de “progresso” da sociedade, na medida em que eram o que de mais
novo se encenava em Paris.’® Para outros, o Alcazar vinha incomodando o
sossego das familias residentes nas redondezas da rua da Vala, além de
pervertendo 0s costumes e habitos como os de manterem-se fechados os
teatros durante o periodo da quaresma.*®Ainda para os contrarios a existéncia do
Alcazar, aquela casa representava a degradacéo de certos valores morais e de
instituicdes como a familia e 0 casamento, que ndo vinham resistindo ao grande
atrativo exercido pelo seu belo elenco de francesinhas sobre o publico
majoritariamente masculino gue freqiientava a casa.®

A contradi¢@o entre a reprovagéo moral ao Alcazar e o desejo de conhecé-
fo, contudo, foi uma realidade com a qual os folhetinistas tiveram que se
defrontar, chegando a inspirar ac Visconde de Taunay as seguintes
consideracoes:

Para as senhoras de boa roda aquilo s¢ era o foco de imoralidade e das maiores
torpezas, mas quando se anunciaram espetaculos extraordinérios, destinados as
famifias, foi a concoméncia enorme e a salazinha da Rua da Vala (depois Uruguaiana)
ficou cheia a transbordar do que havia de methor e mais embiocado no Rio de Janeiro,
deixando bem patente a curiosidade - e mais que isto — ansiedade de conhecer o que
havia de tio encantador e delirante naquelas representagées.”’

Em 1863, o Alcazar comegou também a atrair esta outra fatia do publico,
de que fala Taunay, que passou a freqiienta-lo nas récitas extraordinarias
oferecidas pela diretoria da empresa as “boas” familias. Tal foi o sucesso desta
iniciativa do Mr. Arnaud que este decidiu-se por alugar o teatro Lirico para tais
récitas, j4 que o seu teatro ndo comportava nem oferecia as comodidades
suficientes para receber tanta gente nestas ocasides. No dia 6 de novembro de
1863, como que coroando esta estratégia bem sucedida, D. Pedro |l e D. Tereza
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Cristina brindaram a companhia do Mr. Armaud com sua ‘tmperial” presenga,
transformando a récita daquela noite numa verdadeira “enchente” %2

Vé-gse, assim, que Vasques soube muito bem captar este clima e
transforma-io em tema para sua dramaturgia. O Sr. Anselmo foi toda construida
tendo como ponto central o frisson provocado no publico masculino pelo elenco
feminino do Alcazar, ndo faltando um numero de danga e canto, no qual Vasques
parodiava um sucesso musical do Alcazar. D. Rosa confracenava no espirito do
espectador, particularmente no do publico feminino, come uma nitida tirada
humoristica e critica a curiosidade nele provocada por aquele teatro e a sua
ansiedade de conhecé-lo.

Escrever estas pecas, todavia, deve ter sido uma tarefa bem facil para um
autor acostumado a observar de perto o efeito que o Alcazar exercia sobre as
pessoas. Por ser um dos espectadores assiduos daquela casa de espetacuics,
inclusive, Vasques transformou-se em alvo dos folhetinistas mais radicais, que o
condenavam por estar sempre em busca de aplausos, ndo se negando sequer a
ir busca-ios no

(...} teatro da Vala, onde os espectadores tendo na sua frenfe uma mesa com garrafas
de conhaque ou de cerveja,rendem aos artistas 0s mais estrepitosos aplausos.

Dira ele que foi para ajudar a um seu colega na noite de beneficio; seria isso bern cabido
se fosse um teatro de uma rua qualquer, mas no teatro da rua das iscas, néo.

Se acaso o sempre lembrado e inimitdvel Teles ainda armasse pelo Espirito Santo a sua
bamraquinha no Campo de Santana, teriamos, talvez, de fer e ver em lefras garrafais o
Sr. Vasques — como em obséquio ao leiloeiro do Divino - cantar uma de suas cenas
cémicas.®

Vasques, na viséo de “Tinoco”, autor deste artigo, escrevia pecas apenas
com o interesse de agradar certas pessoas, algo como que uma dramaturgia de
“‘encomenda’, € ndo uma produc¢do comprometida com fins “elevados”

Por outro lado, ainda na visdo de “Tinoco”, a reputacio de um ator parecia
estar diretamente vinculada ac local que freqlientava e aos lagos de amizade
que neles construia, dai considerar a atitude do dramaturgo pouco condizente
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com a imagem publica que deveria cultivar, sobretudo ( e ainda que isto néo
aparecesse explicitado) sendo ele um artista do Ginasio. A mesma adequacéo
que tornara-se critério para definir os espagos de diversbes e seus respectivos
publicos, parecia também servir para reger a vida pessoal dos atores ¢ imprimir
ou n3o legitimidade a sua popularidade, fechando um circulo regido por normas
e comportamentos baseados num critério de exclusdo que nao poupava sequer
um atorfautor da envergadura de Vasques. Vé-se, assim, como a existéncia de
uma casa como o Alcazar, no Rio de Janeiro da segunda metade do século
passado, era assunto tido em alta conta, particularmente por quebrar uma certa
aura de distingdo construida pelos literatos para os teatros, pensados como
espaco de diferenciagio e demarcador de distingdo e status. N&o é de estranhar,
desta forma, que os incidentes verificados no interior daquela casa passassem a
ser atribuidos a composicdo heterogénea da sua platéia cativa pois, afinal, e
como se esmerava em sublinhar a critica, era um predicado dela a falta de
polimento e de educagio artistica. Uma vez localizado o problema da falta de
educacao, restava aos defensores da “moral” e dos “bons costumes” direcionar
os seus reclamos as autoridades competentes, para que tais excessos fossem
controlados.

Sintomatico, neste caso, € o fato de o “Dr. Semana’, na Semana
llustrada, ter escrito uma série de artigos clamando por providéncias, e pedindo
fossem tomadas atitudes enérgicas por parte do chefe de policia e do presidente
do Conservatorio em relagéo ao Alcazar. Num deles, enderegado ao chefe de
policia da Corte, “Dr. Semana” diria que

As familias honestas do Rio de Janeiro continuam a esperar de V. Exa. a extingdo dessa
casa de educagdo.

(..) Repare V. Exa. que é o Unico divertimento (menos pracas de touros) a que se
assiste com o chapéu na cabega, o charuto na boca, a garrafa de cerveja ao lado, uma,
duas ou trés raparigas, lindas como os amores, sentadinhas em redor da mesa. Que
prazer! Que glérial (...)*
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A associagéo entre o Alcazar e as pracgas de touros aponta, mais uma vez,
para um processo de popularizacdao de um tipo de divertimento que escapava ao
controle dos discursos letrados, e tomava forma numa espécie de movimento
paraielo, diluindo o sentido elitizante que se procurava construir para o teatro na
ocasiao.

Sintomaticamente as duas pecas do Vasques davam conta de todo este
clima efervescente de opinides em torno do Alcazar. No Sr. Anseimo, Vasques
repetiu a féormula presente em Viva o Circo Grande Oceano!, trabalhando as
divergéncias de opiniao em torno de um tema, mostrando sua importancia social
e os distintos interesses que estavam em jogo. O titulo da cena cdmica,
inclusive, ja sugere a critica embutida no texto, expressa de forma definitiva na
seguinte fala:

O meu Alcazar! Desde que o freqiiento estou livre de quanto carolo que nos querem
pregar por ai! Estou livre de ir ac Passeio Publico ouvir tocar uma banda! Estou fivre de
ver em algum fteatro algum especltador que me faca arregalar o olho!
Teatros!... Teatros!... N&o os prefiro ao meu Alcazar.®

Aliada a uma explicita intengdo de tirar partido de uma situagdo propicia a
pilhéria emerge, nesta fala, uma viséo favoravel do autor em relagédo Alcazar e
ao sentido de “modernizagdo” da vida noturna da cidade que ele representava.
Mas, ao lado desse posicionamento em sintonia com uma certa visdo de
“‘progresso”, apareciam suas contradi¢gdes, permitindo outras possibilidades de
leitura. Difereniemente do que fizera em Viva ¢ Grande Circo Oceano!, na qual
estas confradigdes aparecem no proprio texto, Vasques langou mao de um novo
expediente: escreveu uma outra cena cdmica, D. Rosa assistindo..., cuja
protagonista era a esposa do Sr. Anselmo. Representadas sempre em
“‘dobradinha”, estas duas pecas dialogavam enire si e com os espectadores,
descortinando para estes ultimos pelo menos duas visGes diferentes sobre o
assunto abordado.
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D. Rosa, mulher moralista e temente a Deus padecia, todavia, de uma
doenca comum as mulheres fluminenses da época: a curiosidade de conhecer o
teatrinho da rua da Vala. Na primeira oportunidade que teve, com a retirada do
Sr. Anselmo para servir na fortaleza de Sé&o Jofo, correu a assistir um dos
espetaculos naquela sala, um daqueles oferecidos as familias “distintas”.
Aparentemente escandalizada com as “imoralidades™ que 12 viu, D. Rosa,
contudo, néo conseguia esconder o fascinio que a ocasido provocou no seu
espirito. Sobretudo um fato lhe chamou a atengéo; o de ser o local uma mistura
de pessoas de todos os tipos, uma verdadeira “Arca de Noé”, na sua expressao,
ndo sendo ali significativas “as diferencas de cores, nem rivalidades pessoais”,
estando sentados

(...} o vermelho senta-se ao pgé do amarelo, o bolicério @ o médico ao pé do sujeito que
vende salde a duas patacas a libra, 0 bombeiro ao pé do vendedor de fésforos (...}, a
homeopatia ao pé da alopatia, o barbeiro no meio dos homens que usam a barba foda,
(...} o pedestre e o policial, conversam com os visitantes de galinheiros,{...) e até os
pasteleiros e fabricantes de empadas sentam-se tranquilos (...}

Levando-se em consideracdo que até mesmo os imperadores ja haviam
ido ac Alcazar, poderia sugerir-se que Vasques procurava com esta fala dizer
aigo mais. Ao abordar o tema da “mistura” de pessoas naquele teatro, este
dramaturgo apontava para a exisiéncia de um lastro culiural comum a unir
espectadores que freqlientavam os mais diferentes divertimentos publicos na
ocasido, alertando adicionalmente para a possibilidade de convivéncia pacifica
entre uma cultura marcada pela valorizagdo “oficial” € uma outra supostamente
contraposta a ela. Mas se isto, por um lado, podia ser visto como um nitido
posicionamente do autor em relagé&o a importancia dada pelos literatos a um
determinado tipo de divertimento pGblico em detrimento de outros, ndo ficavam
eliminadas outras leituras possiveis aos espectadores. Afinal, ali encontravam-se
colocados elementos para outras leituras sobre o assunto, permitindo a
sobreposicio de mais interpretacdes, sendo miltiplas as variantes em relagdo
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aos possiveis efeitos de cenas como estas sobre uma platéia tao diversificada. E
era mais uma vez essa possibilidade de colocar no palco diferentes opinites
sobre uma questédo que acabava revelando multiplicidade e contradigdes na vida
social, transformando o palco numa tribuna aberta a diferentes debates travados
no cotidiano, dando rosto e voz a diferentes experiéncias e muiltiplos sujeitos
historicos.

Estes temas, e muitos outros, serviram para Vasques chegar a um publico
amplo e, unidos a outras gualidades requeridas pelo género dramatico ao qual
mais se dedicou, a saber, o gosto pelas idéias e expressdes do cotidiano, o dom
de caricaturar e parodiar com graca facil e esponténea, o uso do trocaditho e do
jogo de palavras, a utilizagcdo da musica e o interesse jornalistico pelos assuntos
do dia-a-dia, que contribuiram para toma-lo o “carpinteiro teatral” mais celebrado
do Rio de Janeiro do séc. XIX.

Este talento nato para atrair o publico, no entanto, néo se revelou quando
Vasques fez algumas incursdes nos géneros “sérios”. Um dos poucos dramas
que escreveu, ja na década de 70, intitulado As Lagrimas de Maria, apesar de ter
sido considerado aitamente “moral”, continha

Os atrativos que, habituadas como se acham as platéias, se tomam quase indispensével
para assegurar-lhe boa aceitagéo (...}

O Vasques no Dr. Matheus, estava desiocado: semelhante género ndo se prende
absolutamente a indole comica do infeligente ator, que, ao representar um papel
dramético, fez-lhe o efeito de um cipreste em sitio de recreio, de um tumulo enfeitado
com alcatifas alegres, ou do camithdo da Lapa dos Mercadores e entomar daguelas
forres sombrias e pesadas os sons apimentados de um frecho de dpera-cémica.

O publico aplaude, mas néo se comove.*”

A citagéo acima € prdodiga em contradicdes. Inicialmente o autor afirma ser
a comeédia de fundo “moral’, numa atitude de nitida preocupacio em atribuir-lhe
as- qualidades privilegiadas pela dramaturgia “séria” e de pretensdes
pedagogicas. Logo a seguir, no entanto, diz que a pega continha os “atrativos
necessarios” para chamar a atencédo das platéias, o que nos leva a pensar que
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Lagrimas de Maria era um texto limitrofe entre o teatro “sério” e o “alegre”. Por
fim, o autor reconhece que a platéia aplaudira, mas “ndo se comovera”’, o que
nos faz duvidar do sucesso obtido pela pega e, simultaneamente, sugerir que, no
campo da dramaturgia com laivos de “seriedade”, Vasques se achava pouco a
vontade.

Quatro anos apos a estréia de Lagrimas de Maria, em um esbogo
biogréfico escrito em homenagem ao Vasques para a Revista dos Teatros,
Arthur Azevedo comentaria:

Se o Vasques fosse uma ilustragdo, imaginem o que produziria! Ninguém dird que A
Honra de um Tavemeiro, Lagrimas de Maria, e mesmo algumnas de suas composigbes
de ordem inferior, sejam frutos de inteligéncia que ndo logrou culivo especial.®®

Vindas de Arthur Azevedo, um dramaturgo que na ocasiao ja arrancava
aplausos das platéias com suas revistas de fim de ano, tais palavras deixam
transparecer um juizo critico que ndo dava o devido apreco a parte mais
representativa da producédo dramatica do ator Vasques, posto que preso a fortes
preconceitos estéticos dos quais o proprio Arthur Azevedo foi vitima anos depois.
A parte esta constatacéo, esta critica explicita, também, o tanio de incomodo
vivenciado por dramaturgos como Vasques que, a despeito de uma vastissima
obra, deparavam-se com situagbes ambivalentes: de um lado, atacados pelos
literatos, e de outro lado, aclamados pelas platéias.

Em 1883, num dos folhetins da série que assinou para a Gazeta da Tarde,
sugestivamente intitulada “Cenas Comicas”, Vasques, remetendo-se a D. Pedro
Il, chegou mesmo a tentar justificar esta sua op¢éo por géneros dramaticos ditos
“menores”. Segundo ele, a decadéncia do teatro no Rio comecara com a
inauguragdc do Alcazar. Ele, bem como outros homens de teatro, haviam
tentado reverter este quadro, tanto que em 1867, guando organizou a sua

sociedade dramatica que funcionou no teatro Fénix, inaugurou
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(..) os seus trabalhos com um original brasileiro — Os anjos de fogo, de Pires de
Almeida, seguiram-se depois Abnegacdo, e Emesto Bister;_A_republica_dos pobres, A
estatua da dor e outras composicbes de mérito.

Cansado de uma luta de onze anos, sem esperanga, sem auxilio, vendo que nada
consegui, entregue aos proprios recursos dos artistas que precisavam viver ataquei o
inimigo em sua propna fortaleza; escrevi Orfeu na Roga.

A arte chorou de vergonha, é verdade, mas os meus companheiros estavarn saivos, o
meu cantar de galo foi acolhido com prazer.®®

A crenca anos antes afirmada por Vasques, de procurar atender ao gosto
do publico, bem como no potencial do teatro mais bem sucedido que produzira,
pareciam abalados. As circunstancias, porém, eram outras. Nos anos 80, para
desalento dos literatos, os géneros “menores” como as revistas de ano, as cenas
cOmicas, as magicas, as Operas cOmicas e as operetas ja haviam se
transformado no ponto forte do teatro fluminense, ¢ os antigos referenciais
utilizados para separar a produgéo teatral destinada as classes “distintas” e os
padrles para a avaliagdo da qualidade de um trabalho artistico estavam em
franca transformagéo. Por outro lado, os dramaturgos que a estes géneros se
dedicaram, como Vasques, estavam sendo vistos como potenciais responsaveis
pela degeneracdo da arte cénica fluminense, por supostamente haverem apenas
se preocupado com a popularidade e o lucro. Neste novo contexto, uma reagéo
como a de Vasques pode ser entendida como a tentativa de defesa de alguém
que, tendo dedicado toda a sua vida ao oficio da criagdo, debatia-se com as
contradicbes do seu espirito pioneiro e com o esforgo de compreenséo destes
novos tempos, decorrendo desta situacdo sua oscilacdo na forma de se
relacionar com os géneros dramaticos que o popularizaram e ihe garantiram
- sucesso e retorno financeiro.

As sementes plantadas por ele, de qualquer maneira, ja haviam frutificado
pelas maos de mestre de Arthur Azevedo e este, assim como anteriormente
ocorrera com o “carpinteiro teatral”, ja se tornara o alvo predileto da critica, que o
condenava por haver concorrido para o “abastardamento” da cena teatral
fluminense. De um lado, um “carpinteiro teatral”, e de outro um literato
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“revisteiro”’, ambos execrados, o0 que sugestivamente indica que também os
literatos contribuiram para a “decadéncia” do teatro nacional e, simultaneamente,
gue Vasgues nao estava assim em td3o mal acompanhado. Em 1892, quando
Vasques morreu, para todos os efeitos, o teatro “nacional” j& tomara rumos
proprios, que em parte haviam sido tragados dentro do Ginasio.

3 — Joaquim Manuel de Macedo: um “regresso imprevisto”?

Em dois artigos publicados no inicio de maio de 1866, no Diario do Rio de
Janeiro, Machado de Assis fez um balango da produgéo dramatica de Joaquim
Manuel de Macedo, balanco este ndo muito favoravel a um escritor ja famoso
nos meios literarios fluminenses e um dos mais encenados pelo Ginasio. Para
Machado, este literato, ao invés de contribuir para o progresso da dramaturgia
nacional, teria significado para ela um retrocesso, por acompanhar as
alternativas caprichosas da opinido, sacrificando a licdo da arte, tanto que

O Cego e o Cobé, do Sr. Dr. Macedo, apesar das belezas que lhe reconhecemos, nédo
tiveram grande aplauso publico. Mas_Lusbela e Luxo e Vaidade compensaram
fargamente o poeta: representados por longo espago no Ginasio desta corte, foram
fevados a cena em alguns teatros de provincia, onde o vafe fluminense encontrou um
eco simpatico e unadnime. Se mencionamos este fato é para lembrar ao aufor, gue o0 bom
caminho nédo é o da Lusbela e Luxo e Vaidade. mas o do Cego e do Cobé. Estas duas
pecas (...) exprimem um falento dramético de cerfo vigor e originalidade; néo assim as
outras que caem inteiramente fora do caminho encetado pelo autor(...) Quando parecia
que 0s anos tinham dado ao falento dramético do aufor aqueles dotes que se néo
alcangam sem o tempo e o estudo, apareceram as duas pegas do Sr. Dr. Macedo,
manifestando, em vez do progresso esperado, um regresso imprevisto™.

Por ter saido em busca dos aplausos do dia, Macedo esquecers-se da
nobre missdo do poeta, deixando de lado a preocupacio com 0 genuino talento
dramatico que possuia, talvez menos ruidoso, mas com certeza mais seguro, na
visdo de Machado. Existe, aqui, porém um fato curioso: o balango critico da obra
de Macedo iniciara-se com uma avaliacdo meticulosa das duas Unicas comedias
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realistas escritas por ele — Luxo e Vaidade e Lusbela - , e tudo isto estava sendo
dito ievando-se ambas em consideragéo.

Nos anos de 1860 e 1862, respectivamente os da estréia de Luxo e
Vaidade e Lusbela,”’ outros literatos ja haviam apontado para estes “defeitos”
das duas obras, sobretudo quanto a existéncia nelas da sucessao de
acontecimentos que formavam um enredo trepidante, numa alusdo clara a
presenga de um certo “ecletismo” formal na sua concepgao.

Bem antes deles, ainda em 1857, José de Alencar elaborou criticas pouco
favoraveis aos trabalhos de Macedo, trabalhos estes ainda nao identificados com
a nova escola. Segundo Alencar, além de nunca haver se dedicado
integralmente & dramaturgia, e escrevendo apenas nos seus “‘momentos de
folga” duas ou trés pecas que foram representadas com sucesso, Macedo
demonstrava uma tendéncia popular explicita, produzindo farsas que
reproduziam, até certo ponto, os costumes brasileiros, porém sem os criticar, e
por isto nunca apresentara “no nosso teatro a verdadeira comédia”.”?

De certa forma, nos anos 60 estas criticas emitidas por Alencar voltaram a
tona. Comentando a estréia de Lusbela, no Diario do Rio de Janeiro de 4 de
outubro de 1862, Quintino Bocailva elogiou o pensamento e o estilo presentes
na peca, mas criticou 0s exageros dos quais teria langado m&o o autor que
pareciam ao folhetinista um “abuso da emocao do espectador” tanto quanto do
maravithoso dramatico”. Sobre esta mesma peca, um critico andnimo na
Semana llustrada, a 12 de outubro de 1862, observou gue ela ndo pertencia
nem ao romantismo, nem ao realismo, conservando-se no meio termo entre as
duas escolas.

Assim, parece que Macedo utilizara-se nestas pegas do contetdo “nativo”
e do propésito moralizador, seguindo a risca as licdes dos mestres realistas
franceses, mas sem deixar de render deferéncias a popularidade, o que o fizera
lancar médo também de procedimenios literarios comuns & escola “antiga’,
reveiando um aprendizado incompleto do realismo. Mais do que isto, 0 que tais
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criticas acabavam por apontar era para a presenca de uma certa tradicdo de
dramaturgia muito forie neste escritor da qual ele parecia sentir dificuldade de
apartar-se. Por isto o resultado atingido pelas suas pecas realistas, por conta de
tais influéncias, fora decepcionante para seus pares, ja que da forma como se
apresentavam, situando-se entre o drama e a pega de tese, as duas pecgas néo
se realizavam pienamente nem em um nem em outro sentido.

Se para os literatos esta tendéncia em transitar entre o realismo e o
romantismo era algo reprovavel, na visédo de outro autor andénimo da Semana
llustrada parecia, ao contrario, ser um “excelente alvitre”, ja que o realismo “frio,
prosaico” era um elemento de afastamento da perfeicdo das obras de arte,
enguanto ¢ romantismo “descabelado, que amontoa horror sobre horror” ja néo
oferecia atrativo ao pL’:blicu::n.73 Houve mesmo gquem fosse mais taxativo afirmando
que o sucesso desfrutado pelas duas comédias deveu-se unicamente a este
“ecletismo” de grande agrado das platéias do Ginasio.”* Como se vé, avaliagdes
bastante diferentes sobre um mesmo assunto, embora se possa identificar um
ponto comum a elas: a referéncia a uma certa preferéncia de Macedo por
formulas teatrais “populares”, para as quais parecia ter um talento nato.

Aplaudido pelas audiéncias, mas muitas vezes condenado por seus pares,
este o conflitc vivenciado por um literato como Macedo, como também ocorria
com o bem menos considerado Vasques. Devem ser ressaltados aqui trés
pontos, muito embora eles ndo aparegam explicitados nestas criticas a respeito
do ecietismo formal de Macedo. Em primeiro lugar, porque esta mistura de
géneros desagradava aos que buscavam uma “auténtica” arte nacional. Em
segundo lugar, porque supostamente indicava a perda de originalidade de uma
dramaturgia em construcdo. E em terceiro fugar, porque aproximava esta mesma
dramaturgia de uma outra, recentemente produzida em Portugal, que tinha como
figuras referenciais os dramaturgos Mendes Leal Jr. € Ermesto Biester.

Considerados os responsaveis pelo desenvolvimento teérico do realismo

em terras lusitanas, Mendes Leal e Biester, no entanto, professavam um tipo de
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realismo bastante peculiar que, apesar de préximo ao realismo francés, pelo lado
das idéias, tendia & mistura de géneros dramaticos, bebendo em fontes tiio
diversas quanto o drama, o melodrama e o dramalhdo. O “drama da atualidade”,
ou a comédia realista “a4 la portuguesa”, tal como estes dois dramaturgos
defenderam na ocasido, deveria tirar de cada um destes géneros sua parcela de
“verdade”, aproximando-se da realidade “sem deixar de ser idéia”, e abragando a
vida com seus “motivos para sorrisos e lagrimas”, tudo “sobressaindo em relevo
pelo contraste”, e de acordo com a acdo, tal como a sociedade oferece como
exemplo ao teatro, e o teatro deve “recambiar em cdpia e liggo a sociedade”.’

Para Mendes Leal ndo havia nesta postura assumida pelos dramaturgos
realistas portugueses nada de condendvel, pois dever-se-ia tomar como ponto
de partida as obras dos mestres franceses, mas sem delas fazer-se uma simples
imitagdo, e isto porque

O costume de escutar e ler exclusivamente o francés como que tende a fazer esquecer

e quase renegar, as graciosas galas da nossa pura e formosa lingua(...)

Perfilhemos o bom, mas n8o percamos a individualidade que nos toca, nem vamos

confundirmos entre a turba, fornados obscura plebe de oufras gentes (...) cada nag&o
tem a sua lingua, e cada lingua a sua indole.™

Se os dramaturgos realistas portugueses deveriam colocar-se como meta
o alinhamento com o que de mais novo chegava da Franga, sem perder de vista
as especificidades de uma certa “indole lusitana”, isto significa dizer que para
Mendes Leal a nacionalidade literaria deveria estar em primeiro fugar no rol das
prioridades do teatrélogo.

Para um grupo de literatos absolutamente francéfilo, como era o composto
pelos literatos fluminenses, a questdo da nacionalidade era também essencial,
muito embora sua nogdo de nacionalidade n&o se alinhasse com a professada
por seus colegas portugueses. Ao contrario, afastar-se de um passado que fazia
lembrar a todo instante uma dependéncia cultural anterior era o que se tinha em
mente, dai reputar-se a dramaturgia francesa e seus principios os ideais para
servirem de modelo a criagdo de uma dramaturgia que se queria livre de antigas
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amarras. A rejeicdo a dramaturgia realista que chegava de Portugal assumia,
assim, uma feicdo muito mais ampla do que a de simples confronto entre
questbes de ordem estética, ja que este ataque direcionava-se a toda uma
tradigéo cultural que se gueria negar. Néo foi & toa, inclusive, que ela foi por
diversas vezes definida como a negacdo de um realismo "genuino®, e a
representante de algo ainda ligado a uma ordem ultrapassada. Em contrapartida,
a dramaturgia realista francesa emergia como o retrato do “novo” e de uma certa
“modernidade” que se queria atingir.

Além deste passado indesejado, havia algo mais a motivar este
posicionamento por parte dos nossos literatos. Em Portugal, esta espécie de
complacéncia com o ecletismo formal levara justamente a ascengio de
dramaturgos tais como César de Lacerda, um daqueles “carpinteiros teatrais”
aqui recorrentemente mencionado. Segundo Francisco Rebello, César de
Lacerda foi provavelmente a expressdo mais acabada deste realismo tado
peculiar. Comegando na dramaturgia com dramas histéricos, sacros e maritimos,
Lacerda teria posteriormente aderido aos “dramas da atualidade”, demonstrando
uma “seguranca de construgdo e uma agilidade dialogal” que lhe concederam
um lugar de relevo na dramaturgia realista portuguesa.”’ No Brasil seu repertorio,
amplamente encenado pelo Gindsio, agradou muito mais pelo conteudo
moralizante do que pela forma, a ponto de Quintino BocaiGva referir-se a ele

como um escritor que

(..) acaba de alistar-se nas bandeiras da literatura portuguesa. inspirado pela nova
escola dramética, que tem 0s seus principais representantes em T. Bamiére e Alexandre
Dumas Filho, colocou ¢ seu falento & uma inspiragdo alheia, e fem representado
ulimamente alguns dramas, em que & forga reconhecer-se a revelagéo do efeifo dos
lanices arriscados e imprevistos. Falta-the porém o génio criador. Viciado pela origem de
sua estréia, imita mais do que compbde, limita-se antes a acomodar sua inspiragédo que
ndo é sua, a uma forma, a uma realizagéo dramética.”

César de Lacerda tinha, dentro desta visédo, o grave defeito de ser dado a
procedimentos que se voltavam para os efeitos da cena, tdo comuns aos



53

“artesdos” formados numa tradigdo de teatro com caracteristicas populares,
supostamente desprovidos de laivos de génio criador. Ora, se o “ecletismo”
professado por Lacerda era algo condenavel, o era muito mais quando partia de
um literato nacional de renome, como Macedo. Enfim, como homem de ietras,
nao esperava-se dele tais posicionamentos. Ao contrario, cabia a ele lutar para
construir uma dramaturgia nacional genuina, que nédo misturasse estilos e
informagbes culturais de varias partes do mundo, particularmente as
consideradas pouco merecedoras de servirem de modelo, pois nao enalteciam o
teatro que inspiravam e contrariavam os preceitos de “civilizacdo” que norteavam
a acao pedagogica que a missao do literato requeria.

Foi esta predilecdo por géneros “menos” estimados, como afirmou
Machado de Assis, que levou Macedo a empregar nas suas pecas dois
elementos que explicavam os aplausos das piatéias: a satira e o burlesco. Para
Machado, existia uma pega de Macedo que resumia perfeitamente estas
tendéncias do autor, A Torre em Concurso, também encenada no Ginasio com
muito sucesso. Nela, diria,

(...) desde que se levanta o pano, os espectadores nem logo as gargalhadas; assiste-se
a leitura de um edital. Que havers de cémico num edital? Nada que nao seja o esforgo
de imaginacdo do autor; é um edital burlesco, redigido com a intencéo de produxir
efeitos nos espectadores.(...)

Aceitando a pega, como ela é, ndo ha negar que as intengbes politicas da Tome em
concurso sdo de boa séfira. Sétira burlesca, é verdade. Nada menos cdémico que aquela
sucessdo de cenas grotescas; mas, através de fodas ela (ilegivel) ndo se perde a
intengdo satirica do autor; a luta dos partidos, a eleicéo, a fraude politica (...) tudo isso
forma um quadro, onde, & mingua de cunho poético, sobram as lintas camegadas,
acumuladas no intuito de criticar os costumes politicos. Ndo é portanto a idéia da peca
que nos parece condenavel; é a forma. A mesma idéia vazada em uma forma comica
produziria uma composicdo de merecimento.”

A convicgdo quanto & inconveniéncia do uso da satira e do burlesco para a
critca no palco, expressa nesta fala, baseava-se no mesmo critério
anteriormente mencionado, também aludido pelo censor do Conservatoério que
analisou a comédia em questdo, ¢ para quem ela seria, sem duvida, “um
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excelente recreio e passatempo” para os que a vissem no teatro. % Dentro deste
raciocinio, o satirico e o burlesco eram desprovidos de merecimento por estarem
ligados a formas dramaticas que remontavam a tradices “populares” e a tudo o
que na ocasido convencionou-se definir como apartado do campo da arte, posto
que voltado apenas para o eniretenimento. Enfim, se a questado era a de forma, e
nao de conteudo, tratava-se de um assunto que escapava ao ambito da estética,
e apontava muito mais para uma divergéncia de visbes politicas a imporem a
separacdo e a hierarquizacdo dos géneros dramaticos e dos procedimentos
neles utilizados, sendo eles que determinavam o “quilate” do dramaturgo. E por
verem na dramaturgia um espaco a ser compartilhado apenas por aiguns, os
literatos faziam obje¢des a mistura dos géneros, por supostamente contribuirem
para a perda do sentido original do teatro, tirando dele a fungéo de “escola de
costumes”, e abrindo espago para que adentrassem ao mundo das letras
individuos que nao tinham consciéncia da missao do literato.

Macedo foi um dos folhetinistas dramaticos que acompanhou de perio os
primeiros passos do Ginasio, muito embora tenha sido um dos UGltimos a aderir
aquele teatro e ao repertorio que nele se representava. Este posicionamento
cauteloso talvez tenha tido origem no peso exercido scbre ele pela sua formacao
romantica e pelas suas ligacbes com o “ultra® roméntico Jodo Caetano, que
sempre esteve disposto a encenar suas pec¢as no Sao Pedro. Com o passar do
tempo, porém, Macedo alinhou-se ao realismo chegandoc mesmo a fazer sua
defesa nos seguintes termos, por ocasido da encenacdo de Os Mineiros da
Desgraca, de Quintino Bocaitiva em agosto de 1861:

Qual ¢ a missdo do poeta ou do escritor dramatico?...Qual € a missdo do featro?...
Fazer-nos chorar com a tragédia, ou rir com a comeédia, sem que essas lagrimas e esses
risos sejam férteis em ligbes morais e aproveitem a sociedade?... Ninguém seré capaz
de dizer que sim.

O teatro ndo deve nem pode ser simplesmente um passatempo; é preciso que seja,
além do mais que todos sabem, uma escola de moral e de costumes. '
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Existe uma grande distancia entre o aqui explicitado e o praticado por
Macedo ao escrever A Torme em Concurso, encenada no Ginasio no més
seguinte ao da pubiicagdo deste artigo.’? Macedo, como se vé, foi hesitante
guanto ao realismo, e parece nunca ter tomado em relacdo a ele uma posicéo
incondicional. Esta ambigtiidade, por sua vez, pode ser entendida levando-se em
consideracdo dois pontos. O primeiro deles, que os conflitos vivenciados por
Macedo, perceptiveis através este descompasso entre o professado e o
praticado, eram uma decorréncia do seu duplo papel; o de critico literario, que o
inseria num grupo engajado na criagdo de um teatro nacional, e o de autor, em
busca da encenagdo de suas pecas e do reconhecimento do publico. Em
segundo lugar, que isto que seus criticos entendiam como contradicdo era
resultado de ambiglidades proprias a estes mesmos criticos, que se confundiam
nas analises dos géneros através de modelos culturais duais, isto &, entre o que
definiam como alta e baixa cultura e boa e ma literatura.

Macedo, todavia, ndo foi um caso isolado no mundo fluminense das letras
da época, e nem pode ser responsabilizado sozinho pelo suposto ‘regresso
imprevisto” do quat lhe acusou Machado de Assis, ja que outros defensores mais
ferrenhos da nova escola transitaram, tanto quanto ele, de um lado para outro,
demonstrando conviver muito bem com diferentes tendéncias estéticas.

Que o realismo seduziu escritores de renome da época e que eles se
empenharam com todas as suas forgas para implantar a nova escola dramatica
no Brasil, ndo resta a menor sombra de davida. A maior parte destes escritores
tentou ser fiel a temas como a familia e o casamento, bem como ao propdsito
moralizador, e ndo faltou nas suas pecas o infalivel raisonneur, para passar
licoes morais ao publico. Dai ao resultado que na pratica alcangaram existe uma
grande distancia, a ponto de poder-se afirmar que as suas tentativas néo
resultaram na formagé&o de um genuino repertério realista, havendo eles
incorrido nos mesmos defeitos que apontaram nos escritores realistas
portugueses. &
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Por outro lado, esta proximidade excessiva que procuraram estabelecer
com a dramaturgia realista francesa nem sempre foi vista com bom olhos,
afigurando-se muitas vezes como uma espécie de “plagio” para observadores
mais exigentes. Esta a acusacéo sofrida por Pinheiro Guimaraes vinda de um tal
“Ateniense”, na secéo “A Pedidos” do Jornal do Commercio, em relagéo a sua
comédia Histéria de Uma Moca Rica. Para o “Ateniense”, Pinheiro Guimarées
havia concebido nesta pega uma protagonista que nada tinha de original, e era
uma “imitagéo” de personagens ja concebidas por Dumas Filho e Feulliet, ndo
podendo ser ela um “daguerredtipo” dos costumes brasileiros.®

Se a questido residia muitas vezes no esforco de buscar solugdes
dramaticas préprias e originais para temas ja exaustivamente trabalhados pelos
dramaturgos franceses, em outros momentos foi a maneira escolhida para fazé-
lo o motivo de criticas. Apds a encenagéo da pega De Ladrdo a Bardo, houve
quem pedisse a seu autor — Alvares de Azevedo -, que procurasse escrever
pegas menos frias e apresentasse situacdes mais comoventes, isto €, pedindo a
ele que se colocasse numa posicdo intermedidria entre o realismo e o
romantismo.® Esta cobranga, por outro lado, sequer precisou ser feita a um
Aquiles Varejdo que, apesar de trabalhar nas suas pegas 0s temas caros ao
realismo, néo dispensou os “quiprocos” tdo comuns a uma tradigdo cdmica cujas
raizes estavam nas farsas “populares”. E até mesmo um Quintino Bocaiuva,
adepto confesso do realismo, na pratica se afastou daquilo que professava. Nas
suas peg¢as Bocailva varias vezes escorregou para os finais e frases
bombasticos, preferindo, para usar uma terminologia da época, ser dramatico a
ser natural. Enfim, o que se pode concluir de tudo isto € que a aprendizagem
desta nova tendéncia estética exigiu tempo e empenho, e a maior parte dos
dramaturgos brasileiros que tenderam ao realismo ndo conseguiu absorvé-la
plenamente.

Por outro lado existia um outro obstaculo com o qual tiveram que lidar.
Num pais no qual viver apenas da literatura era um problema real, devido ao alto
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indice de analfabetismo da populagéo, foi raro o caso de literato que tivesse
resistido a tentagcdo de exercer outras atividades ligadas as leiras para
complementarem seus orcamentos. O testemunho de José de Alencar no
prefacio a Sonhos D'Ouro (1872) é exemplar neste sentido, e mostra que ja
bem préximo do final do século esta situagdo nao mudara muito. Segundo ele,

N&o consta que alguém ja vivesse nesta abengoada terra do produto de suas obras
literénias...Quando as lefras forem entre nés uma profissdo, talenfos que hoje apenas af
buscam passatempo ao espirito, convergirdo para tdo nobre esfera de suas poderosas
faculdages®™

‘Passatempo ao espirito”, um diletantismo, esta a imagem que o autor
transmite da atividade literaria dentro daquele contexto. Ndoc espanta, dentro
deste raciocinio, que muitos daqueles literatos tivessem traduzido ou parodiado
os textos realistas franceses, e outros bem menos “nobres”, encenados pelos
teatros na ocasido. Este o caso de um Machado de Assis que junto com Flavio
Farnese e Gentil Braga assinou uma parédia & opera A Traviata, de Verdi, que
recebeu 0 nome de Cenas Fluminenses?® Este deslize de Machado nio
escapou a uma critica ferina de Arthur Azevedo, embutida numa resposta
elaborada aos ataques que lhe fizera Cardoso da Mota, acusando-o de haver
contribuido para a degeneracdo do teatro nacional, ao dedicar-se a esta pratica
pouco “dignificante” de acomodar textos estrangeiros para palcos brasileiros:

Quando aqui cheguei (no Rio de Janeiro), jé o Vasques tinha feito representar, na Fénix,
o Orfeu na Roga, que era a parddia de Qrphée aux Enfers, exibida mais de cem vezes
na rua da Ajuda.

Quando aqui cheguei, ja4 0 mestre que mais prezo entre os literatos brasileiros, passados
e presentes, havia colaborado, embora anonimamente, nas Cenas Fluminenses do Rio
de Janeiro, espirituosa parodia d’A Dama das Caméiias.®

A nao revelacdo da co-autoria no textoc desta parddia por parte de
Machado deve-se, sem duvida, a sua resisténcia em ver qualquer tipo de valor
no teatro musicado e no trabatho de traduzir ou de parodiar. Segundo o proprio
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Machado, o excesso de tradugbes nos teatros nacionais vinha contribuindo para
fazer as platéias se esquecerem da sua realidade, voltando-se para realidades
estranhas, e desta tendéncia, cada vez mais disseminada, surgira esta
“entidade: o tradutor dramatico, espécie de criado de servir que passa, de uma
sala a outra, os pratos de uma cozinha estranha”. ® A sua afirmacéo indica a
propria esséncia da posicio do literato na ocasido. Longe de constituir-se numa
profisséo, a literatura era encarada como uma atividade desmerecida dentro de
uma sociedade que obrigava o intelectual a submeter-se a trabalhos “menores”,
como o de traducdo, atividade que se tomava, esta sim, cada vez mais uma
profissdo.

Ao tracar o perfil das ocupagbes exercidas pelos homens de letras, a fala
de Machadec acabava, enfim, por fazer outros registros. Em primeiro lugar, ela €
esclarecedora da nogéo de que nem todas as atividades ligadas as letras eram
consideradas partes “nobres” do trabalho literario, e dignas da imagem que os
literatos faziam de si mesmos. O trabalho de traducéo, ou ainda o de parodiador,
dentro desta visdo, era um meio de vida, e ndo uma tarefa com objetivo
formativo e pedagogico, ndo sendo, portanto, motivo de enobrecimento para
quem o0 executava, € mofivo suficiente para que n&o se fizesse questdo de
alardea-lo. Em segundo lugar, que ao executar trabalhos tdo pouco reconhecidos
por eles proprios, estes literatos enconiraram n&o apenas um meio de
sobrevivéncia, mas uma forma de chegar ao publico o que, de resto, era uma
maneira meio que atravessada de atribuir a este Ultimo legitimidade de decisé&o.
Assim, e mesmo que seus preconceitos os impedisse de admitir, esta foi uma
realidade com a quai aqueles homens de letras tiveram de lidar; a de que as
platéias também tinham o direito de criticar, € ndo se demonstravam atreladas ao
que os literatos projetaram para elas como as atitudes ideais que deveriam
introjetar. Em terceiro lugar, contrariando suas proprias representagdes, e ainda
que ndo fosse esta sua intengdo, aqueles literatos demonstravam partilhar um
lastro cultural comum a outros segmentos sociais, ao lancar méo de referenciais
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tradicionais a espetaculos “populares”, tais como os procedimentos da farsa, téo
criticados em Macedo. Decorria disto, inclusive, a situacdo ambivalente por
muitos deles vivenciada que os fazia, por um lado, professar algo mas, por outro,
praticar justamente o contrario. Por fim, deve-se ainda sublinhar que ao ceder ao
gosto das platéias nossos literatos acabaram por contribuir eles proprios para a
derrota do teatro realista, evidenciando que se existia um teatro nacional
possivel ele s6 poderia surgir do didlogo e da acomodacéo entre as diferencgas.

4 - “Todos os géneros sdo bons, contando que sejam boas as amostras
que nos dao deles”

A frase que serve de subtitulo a esta parte do capitulo foi extraida da
“Gazetilha” do Jornal do Commercio do dia 6 de novembro de 1868, na qual se
dava conta das primeiras “enchentes” provocadas pelo Orfeu na Roga. Nela
advertia-se que o0 sucesso alcangado pela pega poderia sugerir a um observador
desatento que “c povo gosta mais de ir ao teatro para rir do que para chorar”.
Entretanto, concluia-se, como algumas pecas “sérias e mesmo ligubres t&m
tido vida longa e feliz carreira”, 0 que se podia afirmar era que o publico ia ao
teatro para aplaudir boas representagdes, e as pecas caiam no seu agrado
guando correspondiam as suas expectativas.

Tais consideracdes apontam, sem duvida, para uma mudanca na forma de
avaliacdo da critica. Em coniraposicdo a uma tendéncia tradicional que via
certos géneros dramaticos como responsaveis pela “decadéncia” do teatro, uma
outra vinha ocupando espago proprio. De acordo com esta dltima, o resultado
final de uma produgdo artistica seria o elementc responsavel pelo sucesso
teatral, o que significa dizer que era a falta de performances convincentes o
componente determinante do fracasso ou do sucesso, e nao o género dramatico
em si. E se este novo posicionamento operava uma valorizagdo do papei do
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publico como elemento constitutivo do fendmeno teatral, uma nova avaliagdo em
relacdo ao papel do dramaturgo também ja pode ser aqui localizada. Cada vez
mais passava-se a exigir dele um maior cuidado e comprometimento com a
adaptabilidade do texto & cena, pois seria a obediéncia as suas leis e logica os
elementos que proporcionariam ao dramaturgo a consagracao final.

Oito anos antes da publicagédo desta gazetilha, o critico Francisque Sarcey
afirmara que os criticos deveriam ouvir a voz do publico, ao invés de procurar
ditar-lhe regras, relembrando aos que exerciam tal oficio:

Si vous vous trouvez en desaccord avec le public, ce que n’arive gque frop souvent,
ferez vous bom marché de son opinion pour ne donner que la votre?

Remarquez, 6 critique, que les directeurs ni les auteurs ne travaillent pas préciseément
pour vous, mais pour les gens Qui faient. I est (...) assez juste que ceux Qui donnet leur
argent aient aussi voix au chapitre,”

A visfo de Sarcey, de que o publico deveria ser o critério de toda a critica,
estabelecia para a literatura dramatica uma medida de valor bastante diferente
da anteriormente veiculada pela dramaturgia realista. Esta transformacgao
operada pelo pensamento de Sarcey (mas nédo apenas dele, € sim de toda uma
corrente da critica francesa da época), a julgar pelo artigo do Jornal do
Commercio, ja vinha encontrando eco no Rio de Janeiro. Mas, se esta nova
referéncia servia para fundamentar a defesa de pecas como Orfeu na Roga,
impde-se uma gquestdo: qual a participagdo efetiva do publico para esta mudanga
no referencial critico até entdo utilizado?

Seis anos depois de haver sido encenada a primeira peca realista em
palcos fluminenses, num peqgueno periédico de nome A Esperanc¢a, um certo
“Lello” diria que existia em voga “uma tendéncia muito comum criada por aquilo

que ddo nome de escola realista”, que ndo passava, todavia, de pegas que

continham

{...) um enredo fino, sem paixdes a jogar, e sustenfado em didlogos. A meu ver tais
composicbes servirdo apenas para passar ¢ tempo durante algumas horas, e s6 serao
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preferidas por maus autores, que ndo sabendo representar a tragédia ou 0 alto drama,
agarrain-se a esse género, que consideram sua fabua de salvagdo, por ndo apresentar
dificuidade alguma.®’

Negando ao realismo o cardter pedagégico a ele atribuido por seus
defensores, “Lello” questionava as bases de defesa por eles construidas,
mostrando ser a dramaturgia realista uma pratica que teria tido como Unico
resultado atribuir foros de dramaturgos a quem alimentava pretensdes de sé-lo,
sem estar habilitado a isto.

Se para “Lello” existia algo como uma inadequacgéo da escola realista aos
proprios fins destinados & arte cénica, para os defensores desta escola, ao
contrario, 0 mesmo momento que o articulista d'A Esperanca apontava como
sendo de ascensdo de um certo “modismo”, era considerado como sendo de
comego do teatro nacional. Estas, por exemplo, as avaliagées de Henrique César
Muzzio, no Diario do Rio de Janeiro, e de Joaquim Manuel de Macedo, no
Jornal do Commercio. %

Como se pode ver, as opinides em relagdo a escola realista encontravam-
se cada vez mais divididas, e todo este debate se dava num momento singular.
Afinal, ao adentrar o ano de 1861, quatro apds as representagdes dos primeiros
originais realistas escritos por José de Alencar, varios escritores brasileiros
passaram a ter suas pegas encenadas pelo Ginasio, dando a impressao que a
dramaturgia “nacional” finalmente florescera. Quer dizer, tudo parecia levar a crer
que a campanha movida a favor da dramaturgia realista tinha surtido o efeito
desejado, a ponio de Joaquim Manuel de Macedo ndo se furtar a elogiar seus
pares e a companhia do Ginasio que teria

(...) conseguido provar que é possivel no Brasil alimentar-se um teatro com dramas
onginais compostos por Brasileiros, o que quer dizer — desenvolvimento e progresso da
fiteratura dramética.®

Apesar de constatar o florescimento de uma certa dramaturgia “nacional”,
Macedo n&o mencionava sequer que este fendmeno estava sendo
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acompanhado de perto pela ascensdo de uma outra dramaturgia, fambém
“nacional”, da qual o ator Vasques tornara-se figura referencial. Assim, ignorando
tanto as criticas de individuos como “Lello”, quanto dramaturgos como Vasques,
e preferindo calar-se diante do 6bvio, os literatos iam fielmente reafirmando uma
postura bastante peculiar diante da situag@o, a despeito de uma campanha que
paulatinamente vinha sendo feita contra a nova escola. E ainda que discordando
enire si em relagdo aos efeitos benéficos ou ndo que a dramaturgia realista
supostamente produziria no espirito do espectador, aqueles literatos deixavam
emergir uma convicgdo que compartilhavam: a de ver o publico de maneira
infantilizada e, em decorréncia disto, considera-lo necessitado de ser comandado
de acordo com as intencdes e vontades dos que seriam teoricamente os Unicos
capacitados a fazé-lo.

Relegadas a objeto dos discursos letrados, € ndo reconhecidas como
sujeitos de suas acdes, as platéias parecia restar conformar-se com fais
representacdes a seu respeito e sujeitar-se ao que os lliteratos pretendiam
decidir por elas. Em 1866, contrariando esta idéia, j& se podia localizar uma
rejeicdo por parte dos espectadores ao teatro realista a ponto de um certo “L.8.7,
na Semana liustrada, afirmar que as platéias da cidade vinham “claramente
manifestando a sua predilecdo pelos dramas que se afastam dos moldes ja
gastos da escola realista”.**

O que fica de tudo isto € que existem razbes suficientes para sugerir que
todo este quadro, do qual emergem afirmacdes tdo conflitantes, tenha tido raizes
em causas mais compiexas do que as alegadas pelos literatos na ocasiao,
dentre elas a de que muito desta demora na criagdo do teatro nacional era
devida a um publico que reagia a educar-se e “civilizar-se”. E esta e uma
afirmacéo que, apesar de conter simplificacdes convenientes, nao deixa de
conter uma certa dose de verdade. Porque mesmo tentando anular a voz deste
pablico, temos tido indicios suficientes até aqui para sugerir que ele, de certa
forma, atuou no sentido de impor significados particulares a um assunto do qual
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os literatos procuraram aparté-lo, nortendo-se por idgicas e racionalidades
proprias. As agbes e relagbes estabelecidas por este publico dentro deste campo
de possibilidades ser&o o assunto privilegiado a partir de agora.

No dia 17 de agosto de 1861, o Jornal do Commercio publicou uma nota
assinada por “Nhonhé e Nhanhd” criticando os diletantes da atriz Adelaide
Amaral. Para eles, os adeptos dessa atriz esmeravam-se em “deprimir todos os
atores e atrizes” em nome de sua preferida, sem permitir sequer, aos que deles
discordavam, a liberdade de manifestar-se. Que fossem afeicoados a ela,
concluiriam, era possivel entender-se, mas o insuportavel era que quisessem
‘obrigar a quem disso ndo gosta a concordar com eles, ou entdo a estar calado.
Isto € demais!” Dois dias depois, uma outra nota assinada por um certo “Folia”,
que acompanhava as criticas “caluniosas” a Adelaide Amaral, e por isto se via no
dever de vir a plblico defendé-la, acrescentaria ser ela uma artista de mérito
porém, sendo a platéia do Ginasio capaz de reconhecer suas qualidades,
deveria “desprezar essas censuras, e ufanar-se de possuir tais censores,
mormente quando eles sdo bem conhecidos de uma platéia ilustrada, que,
aplaudindo o mérito da atriz, despreza a critica mordaz e digna de seus
autores” %

As discussdes em torno de Adelaide Amaral arrastaram-se durante todo o
final do ano de 1861 levando, em certo momento, o folhetinista do Jornal do
Commercio a declarar que:

Estédo passando o tempo dos partidos teatrais, e o teatro do Ginasio é tio pequeno que,
dividido em partidos, ficaria homeopético.

Os partidos baratham-se, e hoje s6 devem admitir censores com critério e panegiristas
acautelados, assim como € positivo e inegdvel que a companhia do Gindsio somerite
poderé prosperar se compreender a conveniéncia e a importancia da liga artistica™®
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Os embates dos diletantes em torno de suas atrizes preferidas nao eram
nenhuma novidade, como ja tivemos oportunidade de ver, e compunham, na
verdade, um processo mais amplo de proliferagdo de partidos teatrais. O que
existe de novo, neste caso, € a referéncia explicita & presenga dos partidos
teatrais no Ginasio e, ainda mais significativo, 0 que o autor da nota entendia
serem eles, isto &, locais onde se misturavam censores sem critérios e individuos
que elaboravam discursos laudatérios repletos de prevengdo. Ao assim
proceder, este critico andnimo acabava por fazer um duplo registro apontando,
em primeiro lugar, para a composicao heterogénea dos partidos e, em segundo,
para a maneira preconceituosa como via esta mistura, denotando que para ele
as licencas s6 eram permitidas entre iguais.

A presenga dos diletantes no Ginéasio, contudo, ndo deve ter causado
nenhum espanto numa cidade onde, desde a década de 40, eles ja podiam ser
vistos nos featros, e ja chamavam a aten¢éo dos criticos com suas atitudes
exaltadas. Na verdade, ela s6 demonstra a proliferacdo de uma pratica antiga
que com o tempo foi cada vez mais ganhando forga, a ponto de trés décadas
depois, num folhetim da Gazeta de Noticias, os diletantes serem definidos da

seguinte maneira:

H4 no Rio de Janeiro mais diletante que bicos de gés {...)

(Estes individuos) classificam-se em diversas categorias.

A primeira é a dos que v8o ao featro por moda. Sdo os assinantes quand méme, seja a
companhia boa ou mé, e ocupam sempre as duas primeiras filas de cadeira. Nao fazem
questdo de ouvir e ver. querem ser vistos {...) Sdo os que firmam a reputagdo dos
cantores e garantem o sucesso das éperas (..)

A segunda classe é dos que acompanham a dpera com o libreto em punho, e néo
largam enquanto néo sabem de cor fodas as cavatinas, roamnzas, e cores de partituras
{.)

Esta classe compbe-se de solteirbes e pais de familia. Vdo ao teatro para ouvir, e é
gente pacifica (...}

Entram na ferceira categoria os apreciadores da mdsica cléssica. Sdo os mais
perngosos.
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Néo perdoam uma nota desafinada, estio constantemente a falar das belezas e deleites
da opera (...), e vdo até as vias de fato quando discutem nos corredores 0 merecimento
dos arfistas (...)

Na quarta categoria est8o os misticos diletantes dos tempos da Candiani.

Estes véo ao teafro quando o cartaz anuncia a Nonma ou o Barbeiro de Sevilha (...)

Em geral sdo empregados aposentados, velhos militares, diplomatas em
disponibilidade, alguns senadores, um ou oulro poeta do tempo de Paula Brito, e
negociantes fora das lutas da pracga (...}

A quinta categoria finalmente compbe-se dos diletantes das torrinhas. S8o os mais
inteligentes e ladinos. Quvem musica a dez tostbes por cabega, aplaudem e pateiam
quando lhes parece, ndo pagam o tributo da luva, da sobrecasaca a Raunier, da botina
do Campas e do chapéu de funil.

Ali ndo h& ceriménias ou etiquetas: todos sdo irmos. E o ideal da Republica de Platio.
Obrigando os empresdrios a suarem mais do que eles suam aquelas eminéncias,
contribuem entretanto para o aumento da receita.

Amadores em excesso da musica de todos 0s géneros, saem dos teatro assobiando as
éperas e, nos dias de ovagdes, s80 a guarda avangada de Cambrons.®

O texto aqui reproduzido, apesar de longo, é prédigo em informagdes. Em
primeiro lugar, ele nos d& conta de que, da forma como o diletantismo proliferara
na Corte, ndo havia espectador que néo se enquadrasse, de alguma maneira, ha
classificagdo por ele apresentada. Em segundo lugar, que tal pratica era ja
bastante antiga, & remontava aos tempos da Candiani, cantora lirica que, nos
anos 40, dividiu a atengéo dos diletantes com Clara Delmastro. Em tormo das
duas os espectadores do Sado Pedro dividiram-se em partidos, que viviam as
turras no teatro, dando motivo de sobra para criticas dos fothetinistas dramaticos
da época. Nos anos 50 foi a vez da Charton e da Casaloni ocuparem tal espago,
ao mesmo tempo em que o diletantismo ultrapassou as barreiras do teatro lirico,
e atingiu o teatro dramético. Este foi também o periodo no qual Jesuina Montani
e Leonor Orsat imperaram no teatro de Sao Francisco, e tal foi a movimentagiio
provocada pelos seus partidos que, no ano de 1851, oito jornalecos envolverarn-
se durante meses numa discussao acirrada em torno das qualidades e defeitos
das duas atrizes.* Na década de 60 chegou a vez de o Ginasio oferecer o seu
paico para o embate entre os partidarios das atrizes Adelaide Amaral e Gabriela
de Vecchy demonstrando, com isto, que o diletantismo, que os criticos
consideravam uma pratica “barbara”, havia fincado fortes raizes em terras
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fluminenses. Em terceiro lugar, o artigo também dé conta da heterogeneidade do
publico que freqlientava os teatros, reunindo num mesmo espago diplomatas,
senadores, empregados do comércio, pais de familia, enfim, uma gama ampla
de individuos que faziam parte de grupos sociais muito diferenciados. E, por fim,
mas ndo em Uultimo lugar, de uma categoria de diletantes considerada a menos
qualificada na hierarquizagdo, aqueles das “torrinhas”, lugares preferidos pelos
estudantes e caixeiros da cidade, que além de pagar um prego irrisorio para
entrar nos teatros eram também os mais exaltados dentre os espectadores, mas
dos quais as empresas ndo podiam prescindir, por serem eles os responsaveis
pelos aumentos das receitas.

As reclamagdes quanto aos disturbios provocados pelos espectadores das
“‘torrinhas” foi assunto debatido desde o periodo em que Martins Pena escreveu
para o Jornal do Commercio. Data desta época, inclusive, o inicio de um
processo de construgdo de uma avaliagdo bem pouco simpatica a estes
espectadores, que supostamente tinham como elo comum a liga-los uma
tendéncia a balburdia e desordens, isto &, algo que nao os valorizava
positivamente. A medida que o século foi avangando esta foi cada vez mais a
imagem divulgada pelos criticos. Procurava-se, com isto, difundir uma opiniao
negativa sobre as “forrinhas”, o que daria a justificativa necessaria para o
movimento, entdo assumido pela critica, de tentar homogeneizar seu
comportamento a partir de um outro padrdo no qual a atitude ideal a ser
introjetada pelo espectador seria 0 comportamento publico silencioso e passivo.

Porém, para além desta imagem de valoragéo negativa das “torrinhas”,
inimeros matizes podem ser nela identificados questionando tais
representagdes, sobretudo a idéia de que ali todos eram “irmaos” e de que as
torrinhas consubstanciavam o ideal da “Republica de Platdo”. Uma pequena nota
que saiu no Jornal do Commercio em maio de 1865, provavelmente escrita por
mais de uma pessoa, ja que estava assinada por “alguns rapazes do comercio
ofendidos pela materialidade dos estudantes”, pode servir como ponto de partida
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para pensar-se a questéo. Nela estes ‘rapazes do comércio”, leia-se caixeiros,
acusavam certos “académicos” das escolas superiores da cidade de se
utilizarem de meios escusos para

{...) desmoralizar alguns rapazes do comércio, conquanto eles portem-se em toda a
parte e em todos os sentidos com um maior auge de delicadeza; por isso pedimos aos
mesmos que quando quiserem fazer declaracOes a este respeito fagam-a em outros
sentidos visto que nem todos pertencem a mesma laia.”

O tom de protesto desta nota é elucidativo porque mostra o antagonismo
que separava os espectadores das “torrinhas”, mais particularmente os caixeiros
e 0s estudantes.

Rapazes que trabalhavam no comércio da cidade, grande parte deles
vinda de Portugal e vivendo nas casas dos seus patrdes, 0s caixeiros
compunham no Rio de Janeiro da segunda metade do séc. XIX um grupo
especial de trabalhadores livres, ou pelo menos viam-se como tal, na medida em
que, ao se referirem a si proprios, definiam-se como a “classe caixeiral’, a
“classe da mocidade do comércio”, e dai por diante. Presentes em todas as salas
de espetaculos da Corte, foi todavia o teatro de S&o Januério o escolhido por
eles como teatro cativo, a ponto de em fins de 1857 o ator Florindo, entdo
empresario daquela casa, afirmar que sem o “patronato” da “classe ilustrada e
numerosa” dos caixeiros, ndo conseguirira sustentar sua empresa. ' No final da
década de 60, quando o Sdo Januario foi demolido, os caixeiros escotheram o
Fénix Dramatica como sala de sua predilecdo, justamente o teatro onde se
instalara o ator Vasques com sua companhia. ™"

Ja com a policia, sua relagdo ndo foi permeada por tanta cortesia. Ao
contrario, recorrentemente viram-se envolvidos em situagbes hostis com os
permanentes e pedestres nos teatros, que os acusavam de comportarem-se de
forma exaltada, tumultuando e interrompendo as récitas, muito embora os

caixeiros alegassem ndo serem o0s causadores de tais tumulios e
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argumentassem néo ter o chefe de policia “autoridade sobre quem vai ao teatro
para diverti-se”.'® Além do mais, aquele era um divertimento , segundo os
caixeiros, “honesto e instrutivo "em lugar de outras distragfes” mais caras e néo
poucas vezes prejudiciais”, devendo ser sua presenga nos teatros entendida
como um esforco de sua parte no sentido de educar-se e cultivar ideais de
“civilizagdo”.'®®

A policia, todavia, ndo deixava escapar qualquer oportunidade para fazer
valer o artigo da legisiac@io do Império que determinava como e quando o publico
deveria manifestar-se.'® Motivo de opinides coniroversas, este artigo chegou
mesmo a encontrar criticos entre os folhetinistas. Gongalves Dias foi um dos que

reputou-o

(...) inatiimente vexatério! ~ N&o produz exatamente o contrario que se pretende evitar
com ele? ~ E este numero grande de soldados nos corredores dos camarofes da
primeira ordem, como se aquilo fosse um corpe de guarda, de que serve? Esses gritos
de arrepiar as cames, pregbes de quitandeira, assobios e cacarejos que fantas vezes
ouvimos nos teatros draméticos, porque ndo se proibem também 7708

Para este folhetinista, portanto, ndo apenas a interferéncia da policia
nestas situacbes era contraproducente. Mais condenével e atentatoric a um
comportamento “civilizado” do que a atitude de certos espectadores era a
presenca ostensiva do corpo policial nos teatros, e as cenas ridiculas por ele
protagonizada.

Ora apresentados como ascetas, que cultivavam habitos sobrios e uma
certa ilustragédo, ora como “patuscos”, que viviam envolvendo-se em disturbios e
atos de libertinagem e malandragem, era no entanto esta Ultima representagao
sobre 0s caixeiros a gue prevalecia na imprensa quando a questao dizia respeito
a0 seu comportamento nos teatros, sobretudo por associa-lo a uma falta de
poiimento decorrente de sua posiggo financeira e social humildes.'® “Patuscos”
ou ascetas, simpaticos aos empresdrios ou perseguidos pela policia, o que
interessa aqui é perceber como aqueles caixeiros conheciam estes aspectos do
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imaginario a seu respeito e sabiam utilizar-se dele através do artificio de aceitar
seus pressupostos para servir a designios particulares, neste caso especifico
para demarcar suas diferengas em relagéo aos estudantes.

Estes estudantes eram os filhos das grandes familias proprietarias do
império que mandavam seus herdeiros para a Corte formarem-se bacharéis. As
novidades que o0 Rio de Janeiro oferecia em termos de divertimentos a estes
rapazes, geralmente acostumados & vida acanhada das provincias ou das
fazendas acabava, todavia, por desviar muitos deles dos rumos tragcados por
suas familias, como sugere este versinho publicado num jomal, falando dos
frequentadores do Alcazar:

Que é feito do Juguinha?

- £stéd na Corte estudando

Gasta em livros um dinheiro

Que me vai maravithando

Mas paciéncia; algum dia

Um doutor ha de voltar,

- Sim, nas ciéncias que se cursam
- Nas aulas do Alcazar."

Ao lado da figura do pai ingénuo, emerge deste versinho a de um
interfocutor irdnice, rindo-se de uma situagdo que aquele ndo conseguia
enxergar, dentro da qual a figura do estudante era associada & do bon vivant
pronto a dilapidar fortunas. Uma imagem, como se v&, em tudo diferente daquela
projetada pelo pai deste estudante, para quem a recompensa pelo dinheiro que
vinha gastando em livros estaria em ver seu filho feito bacharel. E era justamente
com esta nocdo que os caixeiros frabalhavam ao procurar diferenciar-se dos
estudantes e ao buscar delinear para si uma imagem positiva, baseada neste
mesmo imaginario, fazendo ver que a introje¢do de certos habitos ndo estava
ligada & posig&o financeira ou ac “bergo”, mas sim a um empenho por parte de
quem procurava ilustrar-se. Tal nogédo ficava ainda mais reforcada levando-se
em conta que, para eles, esta ilustracéo significava um esforco adicional a ser
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feito apds horas de trabalho exaustivo. Incorporande a representagdo de
trabalhadores honestos, 0s caixeiros procuravam dar para a questao um outro
significado, denotando ndo quererem ser confundidos com a “laia” dos
estudantes “bem nascidos” e “vadios’. Visto deste angulo, pode-se sugerir terem
sido as “torrinhas” um espaco propicio para a articulagdo de identidades de
grupos, desnudando uma outra face da questéo, faoe'esta que ficava encoberta
pelos discursos de carater homogeneizador dos criticos.

As reclamacgbes concernentes ao padrédo de comportamento dos
estudantes, ndo ficaram, contudo, restritas aos caixeiros, e foram também motivo
de critica por parte de outras parcelas das audiéncias dos teatros. Relatando um
disturbio ocorrido no Alcazar em maio de 1865, “alguns freqientadores” que ndo

quiseram se identificar, disseram que

Diversos mogos estudantes levados sem duvida pela leviandade comum nessa idade,
sempre que entra alguma senhora soltam ditos imprudentes, que, a continuarem, ndo sé
afugentard muita gente daquele pequeno teatro, como é possivel pode dar lugar a algum
distarbio desagradédvel {...)

Nas reunibes publicas, onde é licito qualquer ter ingresso mediante quaiquer esportula,
ninguém tem o direito de fazer distingbes; s6 a auforidade pode fazer refirar o
espectador quando este mal se conduz, ou ela tiver denuncia de que se propde a
perturbar a ordem (...)

Chamamos, pois, a atengéo do digno Sr. Subdelegado para o que levamos disto, e
temnos fé que seremos atendidos. ™

Apesar de recriminar o comportamento dos estudantes, os autores desta
nota ndo deixavam de nutrir em relacdo a eles uma certa complacéncia, pois
atribuiam suas atitudes desordeiras a uma certa “leviandade comum nessa
idade”, Esta complacéncia saia ainda mais refor¢ada do seu discurso ao ser
associada ao fato de ser o prego imrisério pago para entrar no teatro a verdadeira
causa do problema, atribuindo aos empresarios a culpa por tais incidentes. Desta
forma, tal atitude em relacdo aos estudantes acabava por reforgar uma avaliagéo
preconceituosa, dentro da qual o poder, o status e o prestigio social

determinavam o espago que diferentes individuos deveriam ocupar, ndo sendo
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benvinda a mistura social que os teatros proporcionavam. E o apelo a atuacio
da policia, neste contexto, reproduzia uma determinada leitura politica sobre a
forma como o poder piiblico devia se posicionar em relacdo aos padroes de
punicido aos quais diferentes individuos estariam submetidos. Sendo a policia
supostamente a mais habiltada a reconhecer os limites que separavam
individuos de origens sociais diferentes, j& que exercia na pratica uma funcio
criada justamente para proteger as parcelas da sociedade das quais faziam parte
os estudantes e seus iguais, ninguém methor do que ela para coibir tais
manifestagbes. Ficava ainda subentendido, dentro desta mesma légica, que
mesmo ocorrendo, em alguns casos, um erro de identificacdo social em relacéo
a estes estudantes, existia ainda a saida de apelar para a sua condigdo social, a
fim de escapar das malhas de um sistema coercitive criado preferencialmente
para protegé-los.'®

Mas, da mesma maneira como diferentes parcelas dos espectadores das
“torrinhas” construiram para si espacos proprios de diferenciacao, transformando
o teatro em local propicio a tensdes e conflitos, havia momentos em que estes
grupos antagbnicos pareciam se solidarizar em torno de objetivos comuns. Esta
a situagéo vivenciada pelos empresdrios do teatro Lirico, em junho de 1856,
quando tentaram aumentar os precos dos ingressos. Ndo faltaram criticas em
relacéo a esta sua decisdo, sobretudo por ser aguele um teatro subvencionado
pelo governo, o que ndo justificava o argumento da necessidade de aumento de
receita para pagar os artistas “famosos” que a companhia havia contratado,
como na ocasido alegou-se. Contra esta atitude, considerada arbitraria, alguns
espectadores contra-atacaram argumentando:

Na Europa um teatro subvencionado, que esta sob a jurisdicdo da autoridade, terd o
direito de aumentar o prego de suas entradas e seus lugares? Cremos que ndo; e se fal
direifo ndo tem, como supomos que 0 nosso teatro Lirico estd no mesmo caso,
concluimos que também ndo tem o direffo de aumentar os pregos (..); assim, é
necessério que a auloridade, sob quem esté a diregéo do teatro Lirico, faca alguma
coisa a favor do publico (...) Quando aqui chegaram Mile. La Grua e o Sr. Walter, os
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quais passavam por celebridades na Europa, ndo se tratou de aumento de pre¢os (..);
no entanto que eram celebridades como talvez sejam os que vieram agora.”™

Aproveitar-se dos contratos firmados com artistas europeus para subir os
precos dos ingressos foi um expediente muito utilizado pelos diretores das
diferentes companhias que empresariam o teatro Lirico, no decorrer de toda sua
existéncia. Na ocasido da publicacdo desta nota, haviam acabado de ser
contratados na Europa, para uma temporada no Rio, os cantores liricos
Tamberlick e Mile. Dejean, tendo sido esta contratac&o o estopim para a
publicagdo deste e de outros artigos nos jornais abordando a questéo da alta dos
pregos dos bilhetes. A despeito de toda esta campanha, os pregos mantiveram-
se majorados durante toda a temporada, sem que isto tenha arrefecido o &nimo
de muitos espectadores que continuaram a demonstrar o seu protesto com
irritacdo até a volta dos dois cantores liricos para a Europa. E mesmo mal
sucedida, esta sua atitude mostra como quando a situacdo dizia respeito a algo
que consideravam um direito a ser defendido, diferentes espectadores se uniam
formando verdadeiras frentes de ataque aos interesses dos empresarios.

Em fevereiro de 1865, o Alcazar vivenciou uma situagéo similar, quando
tentou subir 0s precos de seus ingressos que era, desde 1859, mil réis. A tatica
utilizada por seu empresario foi a mesma utlizada pelo teatro Lirico. Mr. Arnaud,
no entanto, viu-se logo diante de uma atitude generalizada de reptdio por parte
dos freqientadores da sua sala. Para eles, 0 que este empresario queria era

{...) embalar o publico com a promessa da proxima chegada de arfistas novos, porém
pode-se afirmar sem receio de faltar a verdade que eles virdo s¢ daqui a frés ou quatro
anos, se houver alguém de muifa coragem que queira sustentar & sua custa o teatfro até
a chegada dos artistas independentes para constituir-se uma companhia regufar.””’

Para o “Viramundo”, autor desta notinha, parecia ndo haver duvidas de
que aquela era uma jogada desonesta do empresario, que buscava, na verdade,
contormnar os problemas financeiros da sua companhia. Apos a publicacio desta



273

e de uma série de notinhas abordando ¢ assunto, Mr. Arnaud sintomaticamente
voltou a vender os bilhetes pelos precos anteriores.

Tao bem sucedidos quanto os espectadores do Alcazar foram os do
Ginasio, que conseguiram fazer Joaquim Heliodoro voltar atrds nas suas
intencdes de subir os precos dos bilhetes do seu teatro, no inicio de 1857. Nesta
ocasiéo, a companhia do Ginasic passava por uma situagido complicada advinda,
em parte, da concorréncia que |he vinham fazendo as companhias do Sao Pedro
e do Sdo Januario. Havendo acabado de contratar uma atriz do teatro de Séo
Jodo, na Bahia, Heliodoro entendeu de aumentar os precos dos bilhetes do seu
teatro alegando que a coniratada era uma atriz renomada. O empresario foi
pronta e duplamente criticado pelo publico. Em primeiro lugar, por ser a tal
“celebridade” uma ilustre desconhecida das platéias fluminenses e, em segundo
lugar, por

(...) querer aproveitar-se da ocasifio, para 0 aumento da casa, e assim nos privar de um
divertimento, que até o momento comodamente assistimos; mas fique cerio o Sr.
Empresario de que néo nos sujeitamos aos caprichos de sua vontade, e se ndo mudar
de resolugdo, temos na méo a faca e o queijo e obraremos como entendermos.’’”

A resposta de Heliodoro a ameaca dos espectadores foi imediata: dois
dias depois 0 Ginasio baixou os pregos dos seus ingressos que, alias, vinham,
sendo os mesmos havia dois anos.

Os pregos dos ingressos foram um elemento de confronto entre
empresarios e platéias também em outras circunsiancias tais como quando sua
alta era forcada pela atuacdo dos cambistas. Vistos como verdadeiros “cancros
roedores da algibeira atheia”,'”® os cambistas viviam provocando reagdes de
exaltagéo nos espectadores dos diferentes teatros da cidade. Desde a década
de 40, inclusive, a policia passou a ser requisitada pelas platéias para reprimir a
atividade dos cambistas, e néo faltaram sugestdes para dar cabo desta situacéo
considerada inadmissivel, sobretudo porgue, como invariavelmente se

argumentava, nos teairos europeus varios meétodos de vendas de bilhetes
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fizeram com que aqueles “especuladores” desaparecessem das suas portas.’'*
No caso do Rio de Janeiro, no entanto, cogitava-se que a situagdo era mais
grave e dificil encontrar para ela uma solucdo porque supostamente os
empresarios estavam mancomunados com os cambistas e lucravam com a
situaggo.!"®

Os cambistas, por seu turno, ndo deixaram de responder aos ataques dos
quais foram vitimas, tentando fazer crer ao putblico que quem realmente lucrava
com a venda antecipada dos bilhetes eram os empresarios, € ndo eles, “pobres
trabalhadores”, que muitas vezes ficavam sem vender a maior parte dos bilhetes
comprados ndo tendo, nestas ocasibes, de onde tirar ¢ “sustento de suas
famitias”.""®

Em relagdo a esta atitude constante dos cambistas de tentar “driblar” a
policia, Gongalves Dias ironicamente chegou a comentar como as coisas
ocorriam em tais ocasifes. Segundo ele, a policia vivia querendo afastar os

cambistas

{...) para o reino de Pantana, como se houvesse duas pantanas no mundo; espia,
catraflia, prende, faz diabruras e espalhafato, e (6) ftudo como se nada fizesse.
Semelhantes a estes bonecos cascabulhos com que 0s meninos brincam a piparetes,
sem lhes poder dar jamais posicdo horizontal, os cambistas levanta(m-se) apos 0s
piparetes, e as barbas da policia continuam a negociar {...)'"

Presenca constante nas bilheterias dos teatros logo que estas eram
abertas pelas manhds, os cambistas néo haveriam de deixar de montar praga no
Ginasio, sobretudo quando percebiam que os espetaculos em cartaz vinham
provocando “enchentes” naquela casa. Numa destas ocasifes em que agiram no
Ginasio, um espectador irritado chegou a acusar abertamente Heliodoro por
incentivar os cambistas a vender mais ingressos do que o teatro comportava
para a representacéo de A Probidade, de César de Lacerda. Joaquim Heliodoro
apressou-se em esclarecer que nunca se dera no seu teatro
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(...) o fato de se vender maior nimero de bifhetes do que a lotag8o de 256 cadeiras, e se
algumas vezes se nota alguém de pé, é porque esses espectadores néo querem ocupar
os lugares que os arrumadores lhes indicam, por exemplo, nos canfos ou mesmo nas
travessas.”’

O tal espectador do Ginasio ndo se deu por satisfeito e retrucou dizendo
mais uma vez estar ciente do fato de que Heliodoro via com bons olhos a venda
antecipada de bilhetes para os cambistas. O empresario tentou mais uma vez
negar que compactuava com os cambistas, mas acabou por cair em contradi¢io
ao ponderar que, se os cambistas estavam presentes no Ginasioc era porque
tinham camarotes para vender, e isto era “devido a serem esses camarotes de
sua assinatura e terem o direito de preferéncia”.!” O bate-boca entre os dois
perdurou até a saida da pega de cartaz, sem que nenhuma das partes desse o
brago a torcer. De qualquer forma, e apesar dos insucessos das pressoes
exercidas, vé-se com este incidente que, ionge de submeter-se as decisées dos
empresarios, as platéias procuraram fazer valer aquilo que entendiam ser a
satisfacéo de interesses proprios ou a garantia de certos direitos conquistados
na pratica, forcando os empresarios a atenderem aos seus reclamos. Por outro
lado, percebe-se através destes posicionamentos que, para muitos
espectadores, assistir uma representagéo teatral tinha o sentido de privilégio do
carater ludico em detrimento das supostas vantagens que poderiam auferir do
teatro “escola de costumes”, tal como defendido pelos literatos. Ir ao teatro, para
eles, era uma oportunidade de divertir-se e efetivar praticas autdnomas e
proprias de aproveitamento do tempo livre, e o prego dos ingressos passava a
ser um dado importante na experiéncia de varios individuos que podiam ver-se
privados de sua diversdo de uma hora para outra.

Contradizendo esta mesma nogao de “escola de costumes”, outros tipos
de espectadores demonstravam ver no teatro um espacgo para aproveitamento
de suas horas de lazer e também uma maneira de “estar na moda’. “Ver e ser
visto”, demonstrando que a platéia, particularmente a feminina, tinha tanto
interesse quanto o palco. Este aspecto de acontecimentc social do espetaculo
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teatral foi de tal forma marcante no séc. XIX que um folhetinista do Jornal do
Commercio em 12 de janeiro de 1840 observou que ja fazia parte da “tradi¢édo”
que o lustre das salas de espetaculos ficasse todo ou parcialmente aceso
durante a récita, para que o0s espectadores, sobretudo as mulheres, pudessem
exibir seus vestidos e joias. José de Alencar, num dos seus folhetins “Ao Correr
da Pena’, em que fez referéncias & platéia feminina do teatro Provisodrio,
observou que as mogas com seus “alvos vestinhos brancos se reclinavam sobre
a balaustrada dos camarotes, cheias de curiosidade”, numa nitida alusdo a este
carater de evento social que o teatro assumia para algumas parcelas do
publico.'® Enfim, vé-se, assim, que o significado e a importancia atribuida ao
teatro foi diferente para os inumeros individuos que o freqiientavam, escapando
aos sentidos para ele formulados pelos literatos do periodo.

As situacdes envolvendo as solidariedades entre o0s diferentes
espectadores dos teatros, como as anteriormente mencionadas em relacéo aos
empresarios e cambistas, podem ser localizadas em outras ocasibes,
particularmente quando a questdo envolvia as pateadas. Havia muito tempo que
a pateada transformara-se em motivo de dor de cabeca para os folhetinistas
draméticos, que insistentemente tentavam “conscientizar’ as platéias de que
aquele ndo era um comportamento “civilizado” devendo, portanto, ser banido dos
teatros fluminenses. Argumentava-se, com insisténcia, que além de uma ofensa
a lei, as pateadas contribuiam para manchar a imagem do pais diante da
Europa, e que eram elas, na verdade, mais apropriadas a um publico que
freqllentava os espetaculos circenses, porque estes forneciam, mais do que
qualquer outro, “ocasido azada aos que procuram converter a liberdade do
folguedo em licencas de saturnais e orgias”.'*' Como se pode ver, uma
argumentac¢do bastante frouxa pois, ao tentar valorizar um comportamento
idealizado do espectador, parecia néo se levar em conta que, se 0s circos eram
ambientes oportunos a licengas, como diziam, ficava muito dificil explicar a
presenca dos imperadores nos mesmos.
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Intfroduzida no Brasil pelos portugueses, e tdo antiga quanto as primeiras
representagbes teatrais que se deram na colénia, a pateada foi uma pratica que
perpetuou-se por décadas, e demonstrou-se bastante arraigada ndo apenas na
Corte, mas também nas provincias onde, segundo consta, a ousadia dos
pateadores chegava ao ponto de forgar os atores em “porem-se de joelhos, a
pedirem perddo, a proferirem tal grito, a cantarem tal copla. E isto uma
verdadeiro despotismo”.'%#

Se as pateadas néo deixaram a salvo nenhuma sala de espetaculo da
Corte foi, porém, no Lirico onde elas se fizeram mais presentes, sendo
frequentemente a policia recrutada para acalmar os &nimos mais exaltados, e os
tumultuadores invariavelmente levados & presenga do inspetor do teatro (que
lhes passava uma “carraspana”) ou diretamente retirados do teatro. No dia 21 dle
novembro de 1857, o teatro Lirico serviu de palce para um destes distirbios.
Segundo a avaliagéo de um certo “G.G", publicada no Diario do Rio de Janeiro,

no segundo ato da épera que na ocasido se representava,

{...) quando comecava a cantar o tenor Leoni (...} alguns individuos muito sensivelmente
comecaram a bater 0s pés, e a fazer um tal motim que o tenor interrompeu a ana {...)
Ora, verificando (o chefe de policia) que a ordem era perturbada, que o publico pacifico
e judicioso ndo podia gozar do espetdculo, que S.S.MM.LI (estavam sendo)
testemunhas desse desacatos {...) mandou vir a sua presenga um indfviduo (...} que com
foda a ostentacdo e descaso fazia grande matinada.

Esta simples difigéncia em favor da boa ordem (...) exaltou alguns senhores, que, 1o
comredor € mesmo em frente ao camarofe da policia, imprecaram contra o ato de
autoridade, e prometeram uma reagdo.’®

A julgar pela narrativa de “G.G”, os pateadores ndo se intimidavam sequer
diante dos imperadores. O tenor Leoni, estopim do incidente, foi um daqueles
contratados na Europa e apresentado na Corte como uma “celebridade”, o que
de cara os freqientadores do Lirico perceberam ser uma inverdade. Ora, se
muitos dos problemas vivenciados pelo Lirico estiveram relacionados a esia
mesma artimanha de tentar vender “gato por lebre” as audiéncias, néo
surpreende que os cantores liricos sofressem as consequéncias dos atos
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impensados das diretorias do teatro, o que sugere, simultaneamente, que as
pateadas ndoc foram uma demonstracdo de comportamento “barbara” ou
“primitiva”, como tentavam mostrar os literatos. Ac contrario, e da forma como
foram utilizadas, elas demonstraram ser atitudes racionais, norteadas por nogdes
particulares de justica e direito, servindo como um ato de represalia das platéias
para demonstrar seu descontentamento em relacdc & decisdes que
interpretavam como arbitrarias. E 0 recado nelas contido era bem entendido
pelas diretorias e pelos cantores, que recorriam a expedientes como publicar
notinhas nos periodicos mais lidos da cidade, explicando-se e tentando
reconquistar a simpatia de um publico do qual dependiam financeiramente e que
sabia muito bem o que queria quando tomava assento no teatros. Havia,
portanto, um outro sentido contido nesta pratica bem diferente daquele que os
literatos construiram para eia, e as pateadas demonstraram ser um meio eficaz
de imposicdo de limites bastante reais as pretensbes daqueles que viam as
platéias como meros espelhos de suas vontades.

E mesmo que a policia atuasse com severidade em ocasibes como a aqui
relatada, as platéias reagiam a ela, por interpretar seus atos como explicitacéo
de abuso de autoridade, como exemplarmente observou um autor anénimo no
Jornal do Commercio. Para ele

A prepoténcia exercida pela autoridade é um desrespeifo a lei e ao mesmo tempo um
insulto & moral e & justica {...); amemedada porém por agentes subalternos (...) é uma
coisa ridicuia, porque, neste caso, 0 agente que se diz — executor da lei — ndo passa de
uma fiqura mais ou menos divertida que — na comédia burlesca de suas atnbuigbes
policiais — dé-se em ridiculo espetaculo agueles que gostam de rir-se dos autématos
arvorados em juizes.’

Acostumados a lidar no cotidiano com uma policia ja na época conhecida
como truculenta e corrupta, e cujo exercicio do poder a ela conferido levava,
particularmente nos mais baixos escaldes, a nortear suas atitudes de prémio e
punicdo em fungdo de lagos pessoais, ndo surpreende que muitos dos
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espectadores dos teatros ndo nutrissem respeito por ela. Além do mais, havia
algo que aqueles espectadores sabiam perfeitamente: a presenca do contingente
pelicial nos teatros tinha por finalidade impor um cédigo de conduta pdblica, e
impedir que a sensibilidade moral de apenas alguns fosse ofendida aberta e
impunemente, dai serem os policiais vistos como marionetes que prestavam-se a
protagonizar situagbes ridiculas, nao escapando ao riso debochado de
espectadores mais criticos. Mais dignos de ridicularizacdo ainda quando
ousavam intervir diretamente sobre um espaco de atuagio que o publico
considerava de afirmacgao de suas proprias praticas ou quando tais intervengdes
incidiam sobre suas proprias escolhas. E o que indica a avaliagdo de um outro
autor anénimo a respeito da atuagdo do chefe de policia no Alcazar que, na sua
visdo, queria transformar-se para aquela casa

(...} no gue sdo para as criangas o tutd, o pap8o, o lobisomem! Saial Que génio
atrabiliario! (...)

Durante mais de cento de cinqienta representagbes do Orfeu, o publico fez repetir a
marcha do segundo ato, o galope do difimo e o quadro final; duranfe mais de centfo e
cingienta representacdes, os artistas tém alardeado o didlogo com ditos mais ou menos
porfugueses, e 05 mais inocentes do mundo, tudo muito bem cabido numa parddia; e
fudo passou sem 0 maior reparo, com grande satisfacdo dos apaixonados.

Entra o Sr. Subdelegado e tudo muda de figura: a causa mais incuipével transforma-se
em delito, e para cada delitc, é o xadrez. Em vez de dirigir-se ao direfor, e de mandar
fazer avisos prévios (.) agarra-se durante o espetaculo a qualquer artista ou
empre%asdo, e comeca: Eu quero isto, ndo quero isto, sem isso, nem aquilo, nem mais
aguiio.

Esta maneira arbitraria de a policia fazer valer sua autoridade nos teatros,
relatada nesta notinha, acaba por explicitar varias questbes. Em primeiro lugar,
uma Obvia esterilidade da repressdo policial como meio de combater certas
praticas muito difundidas, como a de o publico exigir dos atores a repetigdo de
partes do espetaculo que mais lhes agradavam ou de patear, quando ndo viam
seus pedidos satisfeitos. Em segundo lugar, que as diferentes tentativas de
combate as pateadas e outras praticas pela policia, ora exigindo-se uma coisa,
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ora outra, de atores e platéia, funcionam como um verdadeiro atestado da
vitalidade das mesmas, ao mesmo tempo que reforca a nogéo de que os
espectadores souberam muito bem langar méo delas para garantir aquilo que
viam como defesa de direitos seus. Em terceiro lugar, que ao combater as
pateadas e clamar peia intervencéo policial para reprimi-las, os literatos estavam
posicionando-se politicamente contra todo um passado que a elas estava
atrelado e, supostamenie, ndo teria mais espaco num contexto no qual novos
habitos deveriam ser incorporados por uma sociedade que se queria “civilizada”.
E, por dltimo, algo raramente explicitado por estes mesmos literatos: que o
combate a tais habitos “barbaros” era tanto mais considerado legitimo por retirar
das maos das platéias um poder de decisfdo num terreno no qual os literatos se
viam como o0s Unicos capacitados a intervir.

E isto ainda nado é tudo, existindo ainda outros pontos que reforcam as
interpretagdes que venho propondo, e tornam patentes os limites impostos pelas
audiéncias aos projetos que rondavam as cabecas ilustradas que viam no teatro
um instrumento de educacgéo da sociedade a partir de determinados padrbes.
Refiro-me, aqui, aos protesios que geraram as transferéncias de récitas
anunciadas nos jornais ou ainda o ndo cumprimento do horario previsto para o
inicio das mesmas. Em dezembro de 1857, um espectador, que se dizia
ludibriado pela diretoria do teatro de S&o Pedro, reclamou da “proverbial
pontualidade” com que naquele teatro eram cumpridos os programas das récitas.

Esta pontualidade o havia obrigado a

(...) deixar &s seis horas em ponto (no dia 15 do corrente) a companhia de alguns
amigos para vir apressadamente ao largo do Rocio, a fim de assistir & representagéo do
decantado melodrama Margarida d"Anjou.

Cheguei esbaforido & praga, e qual foi 0 meu desapontamento quando esbarrei com as
portas do teatro fechadas, e vi que a diretoria, a administrag8o, a inspetoria, e ndo sef
quem mais, ndo davam o menor cavaco ao ptiblico, e nem ao menos mandaram colocar
um farol, onde se lesse uma desculpa qualquer para a transferéncia do espetaculo

("')125
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A cobranga insistentemente feita aos empresarios para respeitarem a
pontualidade nos dias e horarios estipulados para os espetaculos foi algo comum
as platéias e aos criticos. As semelhancas de posicionamento, contudo,
terminam aqui, j& que os motivos que mobilizavam estes dois grupos eram
diametralmente opostos. Para os criticos esta pontualidade era um requisito
minimo a ser observado pelas empresas, por representar de sua parte uma
prova de adiantamento e progresso. Afinal, nas grandes capitais européias este
era um procedimento que se instituira havia um bom tempo. Era, portanto, a
preocupacéo com uma imagem que refletisse sinais de civilidade o que se tinha
por alvo ao elaborarem tais criticas. Para o publico, esta mesma falta de
pontualidade era vista como descaso em relagdo a quem com seu dinheiro
sustentava as empresas teatrais, e que se sentia no direito de reclamar ao
menos a deferéncia de ser avisado com antecedéncia das transferéncias das
récitas.

Temos visto, até aqui, como ir ao teatro tanto poderia significar para as
platéias divertir-se, garantir o direito de fazé-lo ou paricipar de um
acontecimento “social”, dentre outras coisas. Poder-se-ia acrescentar a estas
constatagbes uma outra, também significativa: a de que ir ao teatro para varios
espectadores significou fazer também o seu proprio entretenimento, e participar
ativamente daquilo que gostariam de ver no palco, podendo-se lembrar sua
interferéncia na composicido das récitas como um esforco efetivo neste sentido.
Publicar notinhas nos jornais pedindo a representacdo de certas pecgas
prometendo em troca uma “enchente”, caso seu pedido fosse atendido, foi uma
pratica muito utilizada, sobretudo pelos caixeiros.' Uma nota assinada por uma
certa “comissdo do pedido”, agradecendo ao Vasques haver satisfeito o desejo
de alguns caixeiros em ver mais uma vez representada O Gaiato de Lisboa é
exemplar neste sentido. Nela, além deste agradecimento, aproveitava-se para
pedir a encenacdo de mais outra pe¢a — O Casamento Singular -, e 0 pedido
vinha acrescido do seguinte reparo: a “comissdo” e os seus “colegas caixeiros,
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ficardo satisfeitos, e ndo nos deixardo ficar mall A Fenix Dramatica! Rapaziadal!
O Vasques |4 esta a nossa espera!”.'?® Sintomaticamente a coiuna de an(ncios
deste mesmo dia anunciava a encenacgio de O Casamento Singular, junto com
uma promessa do Vasques de proporcionar “grandes gargalhadas e grandes
folias para a classe caixeiral”. A notinha dos caixeiros demonstrava-se eficaz
para a divulgacdo da peca o que, sem duvida, deve ter agradado ao empresario
do teatro.

Benvinda para atores como Vasques, esta atitude das platéias, como ja
era de se esperar, ndo era assim tdo do agrado dos literatos, e isto porque,
segundo eles, tais pedidos partiam de pessoas que nao sabiam distinguir uma
boa de uma ma peca, € s6 se aproveitavam da ida ao teatro para divertir-se ou
provocar balblrdias, e ndo para educar-se.

A despeito destas criticas letradas, tal foi a proliferagio desta pratica que,
em meados de 1862, aiguns folhetinistas ja comegavam a admitir a real
interferéncia das platéias na escolha das récitas, apesar de considerarem esta
situacgéo a decorréncia de um fato:

(...) uma companhia que depende exclusivamente da massa geral do publico, ndo se
pode esquivar a condescendéncia, a que s6 poderia ser superior um teatro normal {...)
(...} nosso pablico ndo se acha de gosto formado e limpo. Em geral ama-se o drama
violento e a comédia caricata (tendo a minoria da platéia) contra si a forga de uma
maioria compacta, com visos de unanimidade por sua preponderéncia.’®

Dentro deste raciocinio, fora a falta de empenho do governo em tomar
decisbes necessarias para a criagéo de um teatro normal que dera origem a esta
situacdo andmala, na qual o gosto pouco formado e eclético da maioria do
publico acabara por prevaiecer. No ano seguinte, um outro critico reiteraria estas
afirmages ao admitir ndo haver “esforco nem boa vontade que resista a
indiferenga publica”, a ponto de o novo drama realista de Dias Guimaraes,
intitulado A Enjeitada, “néo ter causado mais impressdes” no publico que o fora

assistir.”®
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Em 1866 chegaria a vez de Machado de Assis manifestar-se a respeito da
situacdo, e apontar aquilo que via como a causa da mesma. Segundo ele “a
teoria realista, como a teoria romantica, levados até a exageracgéo, deram o
golpe de misericérdia no espirito pablico”.'®* Machado parecia, a esta altura, pelo
menos reconhecer uma falha na qual ele e seus pares haviam incorrido, muito
embora continuasse a nutrir em relagéo ao gosto do plblico 0 mesmo sentimento
de menosprezo que anos antes explicitara.

Contradizendo esta visdo letrada sobre o gosto das platéias, alguém
assinando sugestivamente com o pseud6nimo “nem empresario nem autor”’
afirmaria a respeito do sucesso que o drama Homens do Mar, de César de
LLacerda, vinha obtendo, poder ouvir-se

(--) por ai, nos botequins e nos bilhares, que os Homens do Mar ndo prestam.

Sem precisar alegar robustos argumentos em favor da peca, basta perguntar: serd o
Naufragio da Meia Noite uma obra perfeita? Parece que sim, atendendo-se ao nimero
de récitas que deu e ao siléncio dos sapientissimos criticos c& da terra. Ser& a

Probidade melhor, do que os Homens do Mar? Parece que sim pelas mesmas razées.
132

“Nem empresario, nem autor’ antecipava o pensamento do autor da
“Gazetilha” citado & no inicio desta segdo do capitulo. Para ele, o povo ia a0
teatro para ver boas representagdes, e a prova cabal da perfeigdo de uma obra
estava na correspondéncia direta entre ¢ nimero de récitas dela oferecida e o
siléncio da critica. Dando o devido desconto ao tom de radicalismo do autor
deste texto, que néo via qualquer sentido positivo na existéncia da critica, ha de
se reconhecer pelo menos uma coisa: se houve uma mudanga no
posicionamento da critica, parte dela deveu-se ao fato de que o pubiico soube
pressionar ¢ tirar proveito de determinadas situagtes, acabando por forgar esta
transformacao.
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Habitualmente visto como simples objeto das discussbes iletradas, o
publico mostrou, desta maneira, ser sujeito ativo de um movimento que, com
maior intensidade a partir da década de 60, transformou-0 numa pega importante
para o processo de consolidagdo de um teatro nacional, muito embora nao fosse
aquele idealizado pelos literatos.

Por outro lado, o papel de dramaturgos como Vasques e Macedo, apenas
para citar alguns dos nomes mais significativos no desenrolar deste mesmo
processo acabou também por marcar uma grande diferenga. Ao beberem numa
tradicdo cultural rica e diversificada, tomando-a como base de apoio para seu
processo criativo, estes dramaturgos acabaram por construir um modelo préprio
de dramaturgia, celebrando a diferenciacdo do teatro que se produzia no Brasil
do produzido em outros paises e alargando a base social do teatro até entdo
existente.

De tudo isto o que se pode concluir € que mais do que a indicagao de uma
decadéncia, o momento gue o teatro brasileiro vivenciou foi de florescimento e
de consolidagdo de uma tradigdo dramatica que perduraria até nossos dias. Este
florescimento, por sua vez, fol acompanhado de perto pela perda de controle de
um processo de transformacgdo cultural por parte dos literatos, restando-lhes
compartilhar entre si as contradigbes daqueles que, por um lado, intuem a forca
de diferentes sujeitos historicos dentro deste processo mas, por outro lado, nao
estdo preparados para o didlogo cultural tal como se deve dar, isto é, através da
valorizacgao das diferencas.
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o Espetho, 27 de novembro de 1859.
% No prefacio 4 sua peca Os Mértires da Germénia (Real Gabinete Portugués de Leitura, numero de
chamada — 49b33a) o préprio José Romane tocaria neste assunto ao mencionar que teve de lidar com
inimeros obstéculos que thes foram colocados pelos criticos portugueses, embora também afirme que
nao lhe faltou coragem para “afrontar altivo todos os revezes na sua carreira pelos quais os criticos
haviam sido os responsaveis’.
® Correio Mercantil, 21 de setembro de 1862.
* Idem, 19 de maio de 1860.
® Idem, 12 de maio de 1860.
® Revista Popular, 1 de maio de 1859,
7 O Acaja, 31 de maio de 1861.
® Souza Bastos, Coisas de Teatro, Lishoa, Bertrand, 1985, p.94.
® idem, p.162.
10 Real Gabinete Portugués de Leitura, Abe/ e Caim, nimero de chamada — 15uu4ta
1" Real Gabinete Portugués de Leitura, Os Mértires da Germénia (prefacio), obra citada.
12 Binfioteca Nacional, Setor de Manuscritos, 1-8,18,6. O parecer & de 26 de janeiro de 1859.
'3 Diario do Rio de Janeiro, 2 de julho de 1861.
4 Ver Gazeta de Noticias, 12 de dezembro de 1892. Existe uma tnica biografia do Vasques, de autoria
de Procopio Ferreira que, no entanto, apresenta uma série de informagdes que ndo coincidem com as
contidas nas fontes citadas pelo autor. Sendo assim, optei por cita-la apenas nas ocasides em que foi
ossivel checar suas informagdes com outras fontes.

S Semana Hustrada, 14 de dezembro de 1863,
'S Diario do Rio de Janeiro, 8 de novembro de 1868.
"7 por ocasido da estréia do Orfeu na Roga, o Orfeu nos Infernos, que estreou no Alcazar no dia 3 de
fevereiro de 1865, ja completava 450 representacbes. O Orfeu de Vasques deu mais de 400
representacdes, sendo encenada em duas sessdes didrias; uma a tarde e outra & noite.
8 jornal do Commercio, 9 de novembro de 1868.
'S pierre Larousse, Grand Dicttionaire Universel du XIX Siégcle, tomo |1, p.1502.
2 pécio de A. Prado, * A Comédia Brasileira” in Folha de Sao Paulo, Caderno Mais!, 6 de julho de 1997.
! Jornal do Commercio, 8 de novembro de 1868,
Z 1dem nota 16.
2 Décio de Almeida Prado, Seres, Coisas e Lugares, obra citada.
2 jornal do Commercio, 22 de outubro de 1858.
% De um total de 57 pecas escritas em diferentes géneros dramaticos, 36 sd0 cenas comicas e destas 27
estrearam no Ginasio. Para a relacsio das pegas escritas pelo Vasques ver Andréa Mazzano, Cenas
Comicas: Vasques e o featro no Ric de Janeiro (1850-1900), Dissertagdo de Mestrado, UFF, 1989. A
relagio de 50 pegas organizada por esta autora acrescento as seguintes, cuja autoria do Vasques
consegui identificar através das pesquisas em jornais | Quase que se Pegam (1864), O Vasques
perseguido por um Inglés (1864), Enquanto o doido prega o ofho (1865), A Ninhada do meu Sogro
g;} 865), Os Namorados da Jilia {(1865) e O Diabo em Niterdi (1867).

Arthur Azevedo, Revista dos Teatfros, n.1, 1879,
77 Gésar de Lacerda esteve mais duas vezes no Rio de Janeiro e em ambas temporadas obleve bastante
sucesso. Ver O Paiz, 1 de janeiro de 1903. O texto que faz estas referéncias é de autoria de Arthur
Azevedo.
B idem.

idem.
® souza Bastos, Recordagdes do Teatro, Lisboa, Editorial Século, 1947, p.343. Francisco Rebello {obra
citada, p.82) reforca tais representagdes ao afirmar ter sido César de Lacerda “mau autor, mau literato,
mas um grande “carpinteiro teatral’.
% Encontrei uma referéncia a uma destas representacfes no jomal O Rabugento de 26 de outubro de
1862.
% Melo Morais Filho, Festas e Tradigbes Populares no Brasil, Rio de Janeiro, Garnier, s/d, p.p.184-88.
Sobre a festa do Divino ver Martha C. Abreu, O Império do Divino; festas religiosas e cultura popufar no
Rio de Janeiro, 1830-1900, Unicamp, Tese de Doutorado, 19396.
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® Os vaudevilles eram uma espécie de comedia com enredo simples, dividida em cenas distintas, com
didlogos entremeados por cangdes e personagens inspirados em tipos populares da vida cotidiana. A
magica, por sua vez, utilizava-se dos efeitos que encantavam a platéia como recurso fundamental,
apoiando-se mais nos efeitos cenograficos e menos nas historias contadas. A burlsta, como o nome
indica, era uma pequena farsa ou burlg, entremeada de muisica e baseada em temas de carater nacional.
Os engodos e inversdes de papéis eram comuns neste tipo de comédia. As operetas eram um misto de
comédia e melodrama, entremeada de nimeros de musicas que iam da valsa ao canca tratando,
tambem, de assuntos do cotidiano imediato. E, por fim, a revista, que misturava musica, teatro e danc¢a,
apresentados através de uma série de quadros, geralmente ligados por um fio condutor. As figuras do
“compére” e da “commere” eram as responsaveis por passar em revista uma série de fatos inspirados na
atualidade, através de uma forma comica e caricata. Ver para o assuntc Antdnio Fermnando Memcarelii,
obra citada e ainda Neyde Venexiano, N&o Adianta Chorar, Campinas, Unicamp, 1996.

* Diario do Rio de Janeiro, 6 de julho de 1862.

* Jornal do Commercio, 10 de agosto de 1862.

* Os textos dos entremezes eram vendidos sob forma de literatura de cordel. Para os entremezes ver
Tedfilo Braga, Histéria do Teatro Porfugués: a baixa comédia e a 6pera, Porto, Imprensa Portuguesa,
1871. A primeira cole¢&o de pecas de entremezes foi recolhida por Francisco Vaz Lobo e publicada cam
o titulo Flor de Entremezes Escolhidos dos Maiores Engenhos de Portugal e Castela, em 1717.

37 Gongalves Dias assinou os folheting do Correio Mercantil entre 23 de setembro de 1849 e 18 de maio
de 1850, todos eles publicados sem assinatura. Encontrei na Biblioteca Nacional alguns manuscritos de
folhetins assinados por este autor, e apos uma comparagio minuciosa destes com os textos publicadins
no jormal constatel se tratar da mesma série.

%8 Ver para este assunto Vilma Sant™ Anna Areas, Na Tapera de Santa Cruz: uma leitura de Martins Pena,
Sao Paulo, Martins Fontes1987 e também os folheting Semana Lirica, de Martins Pena, j& aqui citados.
* Correio Mercantil, 11 de outubro de 1859,

“ Vitma S. Areas, Na Tapera de Santa Cruz, obra citada, p.21.

* Vivaldo Coaracy, Memérias da Cidade do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, José Olympio, 1965, p.140.
Na primeira decada do séc. XX os amincios de circos ainda eram muito comuns nos jornais do Rio de
Janeiro, sendo que um dos circos que por mais tempo permaneceu na cidade foi o Circo Spinelti. Sobre
seus espetaculos existem alguns artigos escritos por Arthur Azevedo no jornal O Paiz (ver
Ezarticularmente 0 ano de 1907)

Gazeta de Noticias, 22 de junho de 1876. A familia Chiarini foi talvez a maior dentre as ligadas ao
circo na ltalia. O mais célebre dos seus membros foi Giuseppe Chiarini, que fundou um circo por volta de
1847, apresentando-se com ele na América do Norte, Japdo, China, India, Australia, Chile e Brasil. O
circo Chiarini terminou sua existéncia no Rio de Janeiro, com Giuseppe Chiarini passando a fazer parte
da guarda particular de Pedro Il. Ver Henry Thétard, La Merveilleuse Histoire du Cirque, Paris, Prisma,
sfd, tome i, p.p. 29-30. Esta bibliografia e outras informagdes mais detalhadas sobre companhias
circenses me foram gentil (e solidariamente) cedidas por Erminia Silva, e fazem parte da sua prépria
pesquisa para doutoramento.

“* Diario do Rio de Janeiro, 10 de novembro de 1861.

“ Correio Mercantil, 7 de jutho de 1862. Gilbert Spalding tomou-se famoso na histéria do circo dos
Estados Unidos por haver utiizado pela primeira vez o transporte fluvial para o deslocamento de uma
companhia circense. Antigo farmacéutico, Spalding associou-se a um outro diretor — Rodgers -, que
inaugurou o transporte do circo por via férrea., em 1856, Sob a diregdo de Spalding e Rodgers o circo
Grande Oceano popularizou-se chegando mesmo a apresentar-se na Exposigéo Universal em Paris, no
ano de 1867. O circo Grande Oceano esteve no Rio ainda em 1871, sob a dire¢io de George Sharp.
Neste mesmo ano trés outros circos visitaram a Corte, a saber, o circo Olimpico, o Chiarini € o dos
irmaos Pereira, o que denota a existéncia de um piiblico potencial que atraia tais companhias & cidade.
Ver Henry Thétard, obra citada p.p.171'172 e ainda Delso Renault, O Dia a Dia do Rio de Janeiro
segundo os Jomais —1870/1889, Rio de Janeiro, 1982, p.32. Maiores informagdes sobre a atuagdo das
companhias circenses no séc. XIX podem ser encontradas em Regina Horta Duarte, Noites Circenses:
espetaculos de circo e teatro em Minas Gerais no séc. XiX, Unicamp, Tese de Doutorado,1993.

“ Semana llustrada, 20 de julho de 1862.

“6 |dem, dias 3 e 31 de agosto de 1862.

4 Correio Mercantil, 26 de agosto de 1862,
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ﬁ Idem, 31 de agosto de 1862.
Diario do Rio de Janeiro, 4 de seiembro de 1882,
% 0 Rabugento, 25 de setembro de 1862.
5 Jodo Caetano, Ligdes Draméticas, Rio de Janeiro, Julius Villeneuve, 1862, p.81.
%2 Souza Bastos, Coisas de Teatro, obra citada, p.p. 1814
% Jornal do Commercio, 9 de junho de 1863.
4 Correio Mercantil, 27 de maio de 1864.
* Andrea Mazzano (Scenas Comicas, obra citada p.160) sugere que Pantalefio é uma das mascaras
principais da Commedia Dell’Arte, farsa improvisada e popular que surgiu na ltalia entre os seécs, XVl e
XVl e que provavelmente este personagem tipc chegou até Vasques por intermédio dos entremezes
Eeortugueses.

Francisco Correa Vasques, Viva o Circo Grande Oceano!, Rio de Janeiro, Tipografia Popular Azeredo

Leite, 1862, p.p.6-7.

* jdem.

% Correio Mercantil, 22 de abril de 1859.

% Os espetaculos teatrais eram proibidos na semana santa, quaresma e outros feriados religiosos desde

a aprovagao do decreto n. 501 de 10 de agosto de 1848. Na prética permitia-se a encenagio de pecas

que abordassem certos temas nestas datas, particularmente a vida de santos, a paixfo de Cristo, e dai

por diante. No Correio Mercantil (27 de abril de 1859) um autor andnimo diria achar um absurdo que o

Alcazar houvesse sido construido “junto & rua do Ouvidor, no meio das familias, quando € de todos

sabido quais as reunides que se juntam em tais estabelecimentos”. Neste mesmo jornal, no dia seguinte,

a diretoria do Alcazar responderia a estas criticas afirmando que aquilo que se havia dito néo era uma

verdade e que o “melhor testemunho (disto), caso se exija, estd nos dignos primeiro delegado, sub-

delegado e inspetor de quarteiro que honram constantemente com suas presengas nossos pequenos

soirées artisticos”.

% Das atrizes que passaram pelo Alcazar a mais famosa e mais admirada por este publico masculino foi

a Aimée que, de acordo com uma definigdo de Machado de Assis, era “um demoninho loure, uma figura

leve, esbelta, graciosa, uma cabega meio feminina, meio angélica, uns olhos vivos, um nariz como o de

Safo, uma boca amorosamente fresca, que parece ter sido formada por duas cancdes de Ovidio” (Apud

Galante de Souza, p. 223). Por ocasido da volta de Aimée a Franga, alguns jornais noticiaram que a atriz

havia deixado muitas das tradicionais fortunas do Império desfalcadas, por conta das joias caras que

varios admiradores lhe ofertaram.

® Apud Galante de Souza, obra citada, p.224.

&2 Jornal do Commercio, 6 de novembro de 1863.

% 0 Rabugento, 6 de outubro de 1862.

5 Semana llustrada, 10 de abril de 1865.

% Erancisco Correa Vasques, O Sr. Anseimo..., Rio de Janeiro, Tipografia Popular Azeredo Leite, 1863,
.p.2-3

b Francisco Correa Vasques, D. Rosa...., Rio de Janeiro, Tipografia Popular Azeredo Leite, 1863, p.p.6-7

8 Apud Dionysos, ano VI, margo de 1956, n.7, p.100. As Lagrimas de Maria estreou em outubro de

1875, no Fénix Dramaética..

% idem, p.96. A Honra de um Taverneiro e As Légrimas de Maria foram os dois Unicas dramas escrites

gglo Vasques.

Gazeta da Tarde, 29 de novembro de 1883. No Orfeu na Roga, Vasques desempenhou o papel do juiz
que disfargava-se de galo, tentando chegar & mulher roubada do barbeiro, para devolvé-la a seu marido.
Segundo informagdes coligidas nos jornais da época da encenagéo, o ator cacarejou, estendeu apemae
arrastou as asas em cena.

7 piario do Rio de Janeiro, 1 de maio de 1866

7 1 uxo e Vaidade estreou no dia 23 de setembro de 1860 e Lusbela no dia 23 de setembro de 1862.

2 pisrio do Rio de Janeiro, 14 de novembro de 1857.

7 Semana llustrada, 12 de outubro de 1862.

74 A Marmota, 16 de outubro de 1860.

7 Francisco Rebelio, obra citada, p.77.

78 prefacio de A Redencéo intitulado *Apontamentos para uma questdo d"arte”, Real Gabinete Portugués
de Leitura, nimero de chamada 380033.
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7 Francisco Rebello, abra citada, p.82.
’® Diario do Rio de Janeiro, 13 de julho de 1856.
™ |dem, 8 de maio de 1866.
% Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, 1-8,25,72.
® Jomnal do Commercio, 12 de agosto de 1861.
®2 A peca estreou no Gindsio no dia 7 de setembro de 1861,
® Uma analise minuciosa de vérias das pecas que compdem este repertorio pode ser encontrada em
Jo&o Roberto Faria, O Teatro Realista no Brasi, obra citada.
% Apud Jo#o Roberto Faria, obra citada.
Jomal do Commercio, 19 de janeiro de 1862.
% José de Alencar, Sonhos D'Ouro (prefacio), Rio de Janeiro, Saraiva, 1960.
*" A Traviata & uma 6pera baseada n'A Dama das Camélias, de Dumas Filho. A parédia brasileira foi
encenada no teatro de S&0 Jo&o, em Niterdi. Ver Gazeta de Noticias, 13 de maio de 1876.
Apud Gaiante de Sousa, obra citada, p.232.
O Espelho, 2 de outubro de 1859, Este artigo recebeu o titulo de “Idéias sobre o Teatro”.
b Francisque Sarcey, Quarante Ans de Théatre, Paris, Bibliotéque des Annales Politiques et Litiéraires,
1900, p.50.
! A Esperanga, 14 de maio de 1861.
% Ver Diario do Rio de Janeiro de 28 de juiho de 1861 e Jomal do Commercio de 7 de setembro de
1861.
* piario do Rio de Janeiro, 26 de jutho de 1861.
% Semana llustrada, 26 de agosto de 1866,
% Jomal do Commercio, 19 de agosto de 1861.
% |dem, 23 de junho de 1861.
%" Gazeta de Noticias, 29 de juiho de 1877.

Ver para o assunto os seguintes jornais: O Orsatista, O Montanista, O Corséario, O Clarim dos
Teatros, A Aurora, A Rebequinha, O Estandarte e QO Corsario Vermelho (Biblioteca Nacional, Setor
de Obras Raras)

% Jomal do Commercio, 20 de maio de 1865
'® piario do Rio de Janeiro, 29 de novembro de 1857.

% Jornal do Commercio, 21 de junho de 1868,

'% |dem, 18 de junho de 1857.

1% |dem.

'™ Colegdo das Leis do Império, Rio e Janeiro, Tipografia Nacional, 1831, decreto n. 400 de 28 e
novembro,

'% Correio Mercantil, 14 de outubro de 1850.

"% Fabiane Popiginis mostrou como tais representagdes basearam-se numa ideologia de cunho
paternalista que associava qualquer possibilidade de ascenszo social dos caixeiros as relagdes de
dependéncia que mantinham com seus patrdes, sendo o comportamento sébric e o ascetismo os
pressupostos difundidos por seus patrées para gue algum dia pudessem realizar seu sonho de ascensio
social. Ver Trabalhadores e Patuscos: 0s caixeiros e 0 movimento peio fechamento das portas no Rio de
Janeiro (1860-1912), Unicamp, Dissertagéio de Mestrado, 1998.

% Jornal do Commercio, 13 de fevereiro de 1865.

1% 1dem, 17 de maio de 1865,

% 1dem

"% piario do Rio de Janeire, 27 de junho de 1856,

" Jomal do Commercio, 10 de fevereiro de 1865.

"2 Disrio do Rio de Janeiro, 5 de fevereiro de 1857.

'*° Diario do Rio de Janeiro, 26 de junho de 1856.

'™ No joral O Gosto de 5 de agosto de 1843 publicou-se uma nota na qual podia-se ler que em Paris 2
venda de bilhetes era garantida pela policia, e que além disto adotara-se o héabito de espalhar policiais
entre a mukltiddo para prenderem os cambistas.

""" Didrio do Rio de Jansiro, 18 de julho de 1858,

""® Didrio do Rio de Janeiro, 12 de setembro de 1856,

"7 Comreio Mercantil, 2 de dezembro de 1849.
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18 sorreio Mercantil, 11 de abril de 1859.

119 jdem, 12 de abril de 1859.

2 Correio Mercantil, 17 de setembro de 1854,

2 Jornal do Commercio, 11 de novembro de 1858,

2 Djario do Rio de Janeiro, 3 de fevereiro de 1855.

12 Diario do Rio de Janeiro, 25 de novembro de 1857.

2 jornal do Commercio, 18 de fevereiro de 1862,

25 Jornal do Commercio, 21 de janeiro de 1866.

% Diario do Rio de Janeiro, 17 de dezembro de 1857,

2 Durante todo ¢ periodo pesquisado néo faltaram estas notinhas e os caixeiros foram, sem divida, os
Gue mais lancaram méo deste recurso para sensibilizar empresarios e atores.
2 Jornal do Commercio, 21 de maio de 1868.

12 jomal do Commercio, 4 de julho de 1862.

% |dem, 4 de margo de 1863,

13! pisrio do Rio de Janeiro, 13 de fevereiro de 1866.

122 jornal do Commercio, 4 de dezembro de 1863.
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EPILOGO

No dia 13 de fevereiro de 1866, Machado de Assis publicou um folhetim
dramatico no Diario do Rio de Janeiro através do qual informou aos leitores de
que daria inicio a uma série de estudos dos principais teatrélogos brasileiros. O
seu objetivo fora, ao tomar tai decisdo, fazer uma ‘espécie de balanco do
passado” tendo em vista mostrar que ja existia uma tradigdo dramatica nacional
gue, caso fosse depurada e seguida, poderia dar inicio a uma “nova era” para a
dramaturgia brasileira.

A série foi realmente escrita € os dramaturgos contemplados pelo
folhetinista José de Alencar, Gongalves de Magalhdes e Joaquim Manuel de
Macedo.

A lista de autores elaborada por Machado de Assis chama atengéo por
alguns motivos. Em primeiro lugar, pelas auséncias, e aqui me refiro a dois
nomes bastante significativos no periodo. Um deles é Martins Pena, o unico
escritor brasileiro de toda uma geracao que dedicou-se de corpo e alma somente
a dramaturgia, e foi dos mais encenados no decorrer do séc. XIX, até mesmo no
momento em que novos géneros dramaticos foram conquistando espaco nos
palcos da cidade. Esta auséncia, mesmoc que surpreendente, pode ser
justificada. Machado, assim como outros literatos do periodo, embora
considerasse Martins Pena um escritor de talento, lamentava o fato de que ele
houvesse trilhado um caminho pouco nobre como dramaturgo, transformando
sua producdo em algo que incidira diretamente sobre a “degeneracdo” da cena
brasileira. Quer dizer, dentro desta visdo Martins Pena ndo poderia ser levado
em conta como modelo porque se afastara da pauta do homem de letras e nédo
contribuira para transformar o teatro em “escola de costumes”, contentando-se
em oferecer ao publico um bom divertimento e nada mais.
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Esta mesma “priséo” a certos preconceitos estéticos foi a responsavel pela
outra auséncia & qual me referi anteriormente: a do nome do ator/autor Francisco
Correa Vasques. No caso do Vasques, contudo, as justificativas sdo outras,
sendo o ponto mais representativo para sua exclusdo de uma ja existente
tradicdo dramatica “nacional o fato de ndo ter sido ele um dos individuos
reputados dignos de adentrar ac mundo das letras do periodo. Assim, ndo sendo
ele um homem de formagdo culta e erudita, mas um “carpinteiro teatral”’, nao
poderia ser considerado um teatrélogo, ainda que sua copiosa produgdo
dramatica o houvesse transformado num dos autores de maior reconhecimento
da segunda metade do séc. XIX.

A lista elaborada por Machado de Assis chama atencdo, também, pela
heterogeneidade de géneros e estéticas teatrais adotados pelos escritores por
ele analisados. Dela constava um dramaturgo que se propds realista, mas
transitou com desenvoltura pelo romantismo, como Alencar, ladeado por
Gongalves de Magalhédes, reconhecido como o introdutor do romantismo no
Brasil, e por Joaquim Manuel de Macedo, escritor fecundo que passou por varios
géneros teatrais disponiveis no momento, embora se achasse mais a vontade na
comedia, em que incidiu por varias vezes, com resultados apreciaveis.

Esta heterogeneidade, por sua vez, dificulta ao leitor do folhetim de
Machado identificar a que tradigdo dramatica “nacional” estava ele se remetendo
ao mencionar os ditos autores como exemplos da mesma. E é justamente este
“ecletismo” um dos elementos que chama atengo no seu texto, sobretudo por
estar sendo considerado como dado relevante por um folhetinista dramatico que,
em fins da década de 1860, tornara-se o mais respeitado nos meios teatrais
fluminenses, mas que no inicio de sua carreira fora dos mais combativos ao
criticar aquilo que na época se convencionou chamar de “promiscuidade” dos
géneros dramaticos.
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Para a aceitagdo deste “ecletismo”, todavia, Machado de Assis tinha
la suas justificativas. Segundo ele, a alternancia dos géneros tinha como
conseqiiéncia positiva educar homeopaticamente o gosto pouco apurado
das platéias, fato este do qual os “diretores de outras épocas” pareciam ter
tido plena consciéncia, tanto que

(...) para fazer aceitar a Moliére do alfo comico, davam lambém ¢ Moliere do
baixo cbmico: imitdveis ambos. Fazia-se 0 que em maténia financeira, se chama fazer
curso forgado as notas, com a diferenga, porém, de que ali obrigava-se 0 curso do ouro
de lei (grifo meu).”

Para Machado de Assis, entdo, a alterndncia dos géneros dramaticos
poderia ser aceitavel desde que por tras dela estivesse um homem de letras de
“quilate”, conscio da misséo a ele reservada, o que naturaimente garantiria a
qualidade do produto final por ele oferecido ao publico e contribuiria para a
formacao deste tltimo.

Em 1875, por ocasido da encenacdo da revista Rei Morto, Rei Posto, de
Joaquim Serra, no teatro Fénix Dramética, Machado novamente se posicionaria
a respeito deste “ecletismo” ao qual vimos nos referindo. Segundo o critico, o
que tornava esta composicdo diferente das demais que até o momento haviam
sido encenadas em palcos fluminenses era o fato de que

(...) achava-se-the o que falta geralmente nas outras revistas, o sabor liferario.

Nossos emboras ao peeta.

E ndo os damos s6 por esta composigdo, mas por outra de igual geénero, que
est4 sendo representada no Vaudeville, com muitos e merecidos aplausos. Essa €
escrita em prosa, mas a prosa de Joaquim Serra é sempre viva e cintilante de espirito, e
basta a circunstancia de serem duas composigdes do mesmo, téo diferentes entre si
para mostrar a fecundidade da imaginagéo do autor.?

Nesta ocasido, tanto o teatro Fénix quanto o teatro de Vaudeville estavam
levando pegas de Joaquim Serra, ja bastante conhecido no Rio de Janeiro por
sua atuacgdo como jornalista de sucesso. Mais interessante neste caso, porém, €
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que ambas as pecas que estavam sendo elogiadas por Machado eram do
género revista, um daqueles considerados “menores”, bem pouco reconhecidos
entre os literatos da época e alvo preferido de suas criticas negativas.

Tais elogios emitidos por Machado de Assis as pecas de Joaquim Serra
apontam, sem duvida, para uma relativizagéo da viséo deste critico a respeito da
oposigdo entre arte “séria” e arte “popular” — no sentido da arte que busca o
“favor” do publico. Se levarmos em consideragéo tais afirmagdes e a omissio ao
nome de Martins Pena do folhetim dramatico de 1866, podemos sugerir que
Machado de Assis mostrava-se, no minimo, contraditério. No entanto, o que
parece ser a questdao de fundo que perpassa esta questdo, tal como abordada
pelo critico, € a mesma suposta concess&o do autor ao gosto pouco “apurado”
das platéias e aos interesses de mercado.

A parte isto, nesta relativizagédo de certos valores por parte de Machado de
Assis, presente na critica as pegas de Joaquim Serra, pode-se localizar
similitudes entre o seu pensamento e os defendidos pelo critico teatral francés
Francisque Sarcey, ja varias vezes mencionado neste trabalho. Muito embora
ndo existam mencgdes explicitas a uma adogdo das idéias de Sarcey por parte de
Machado, é muito improvavel que o critico brasileiro desconhecesse o que
aquele vinha defendendo nos seus textos criticos, particularmente no que diz
respeito & possibilidade de géneros “menores” serem também considerados
obras de “arte”.

Isto & particularmente perceptivel se levarmos em consideragdo, por
exemplo, que Sarcey viesse defendendo de maneira cada vez mais enfatica, a
partir da década de 1860, a idéia de que o teatro, como todas as artes que se
propunham vivas, deveria manter-se em constante transformacao, modeiando-se
a cada geracio e aos seus interesses e gostos. Transformagdo para Sarcey,
portanto, nao significava decadéncia: ao contrario, era a prova cabal de que a
arte correspondia aos anseios mais amplos da sociedade na qual estava inserida
e Ihe servia de fonte de inspiragao.
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Ainda que possam ser localizadas similitudes de idéias entre Sarcey e
Machado, nédo se pode afirmar que este compartilhasse com aguele todos os
pontos de vista. Particularmente no que diz respeito ao seu posicionamento
perante o publico, Machado parece ndo ter declinado da idéia de que este
precisava ser conduzido pelas méos firmes dos homens de letras. Por outro lado,
ndo se pode também sugerir que Machado, tanto quanto outros literatos
envolvidos com as artes cénicas no periodo, tenha necessariamente deixado de
pensar que o teatro “sério” era o mais desejavel como modelo a inspirar a
dramaturgia brasileira que idealizavam. Talvez tudo isto indique simplesmente o
reconhecimento de que este teatro “sério”, pelo menos da forma como
imaginavam, era invidvel e utopico, assim como irrealista fundar o “teatro
nacional” em semelhante utopia.

De qualquer maneira, o que mais inferessa aqui é mostrar que pode-se
reconhecer neste conjunto de pensamentos formulados por Machado de Assis
alguns sinais de mudanga nos padrdes que tradicionaimente informavam os
criticos, ou pelo menos alguns deles. E este € um dado que nos remete a
questdo levantada no inicio deste trabalho: até que ponto a imagem de um
momento de decadéncia da arte dramatica, imagem esta que vem atravessando
o séc. XX como explicacdo histérica para um determinado momento vivenciado
pelo teatro brasileiro, perpetuou afirmagGes que foram elaboradas naguele
contexto historico e basearam-se num imaginario que procurou justificar um
processo “indesejavel” de popularizagae do teairo que questionou €
desconsiderou o papel do homem de letras para sua concretizagao?

Para responde-la foi preciso inicialmente resgatar toda uma intensa
historia que comega bem antes da introdugdo do realismo em paicos nacionais,
momento em que a intervencgdo social dos literatos passou a fazer parte
representativa de um movimento mais ampio de afirmagdo de identidade de uma
nagédo recém-saida da condigdo colonial, que procurava imprimir para si marcas
proprias de origem e, simultaneamente, negar uma heranca portuguesa.
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Pensar os sentidos e os significados que os contemporaneos atribuiram ao
teatro como parte integrante e determinante na formagdo desta identidade foi o
caminho escolhido para tentar entender os motivos de sua rapida difusdo como
produto cuitural, a partir de meados do séc. XIX, em um caminho que ajudasse a
iluminar a construgdo de uma meméria posterior ao tema.

Ao percorrer este caminho foi possivel vislumbrar o posicionamento
assumido por diferentes sujeitos historicos neste processo. No caso especifico
dos homens de lefras, tornaram-se patentes seus esforcos no sentido de
transformar o paico num objeto de manipulacdo a partir de determinados
interesses por eles compartihados. Os argumentos utilizados para tal
posicionamento de sua parte foi a busca da “regeneracdo” da dramaturgia
nacional, “regeneragdo”, esta, que pressupunha a eliminagdo de determinados
sujeitos de uma arena politica da qual os homens de letras consideravam-se os
unicos dignos e capazes de ocupar. Para concretizar seus “projetos” de
intervengao social aqueles literatos utilizaram-se, simultaneamente, do palco, da
imprensa e do Conservatorio Dramatico Brasileiro, que se transformaram, em
suas maos, instrumentos de propagacéo de determinadas visées de mundo.

Quando a partir dos anos 1860 novos géneros draméticos comegaram a
se popularizar e a conquistar espagos proprios na cena fluminense, aqueles
literatos viram-se diante de uma situagio que ndo estava prevista nos seus
planos. Afinal, esta propagacéo desnudou-lhes os limites de sua prépria atuacgao,
sem contar que a eficacia da atuagdo de agentes sociais que foram procurados
manter afastados daquele processo, bem como a de certos literatos que, numa
espécie de contramio do caminho idealizado pelos seus pares, negavam as
representacées por eles veiculadas. Neste Gltimo caso, o que escritores como
Joaquim Manuel de Macedo vivenciaram como contradicio revelava, na
verdade, as ambiglidades proprias de individuos que comecavam a se envolver
com as realidades das cidades que experimentavam um primeiro momento de
crescimento e, em decorréncia, dos primeiros sinais de necessidade de
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afirmagéo de produtos culturais especificos e em sintonia com as expectativas
de uma populagéo que se tornava cada vez mais heterogénea.

Dentro deste quadro, o papel desempenhadc por empresdrios, atores e
autores como Vasques foi determinante, acabando por delimitar para o teatro
“nacional” limites préprios, muito embora ndo fossem aqueles idealizados pelos
homens de letras. Estes individuos, tdo intimamente ligados aos meandros da
vida teatral e tdo sintonizados com as expectativas e desejos do seu publico,
teriam recusado a idéia de representacio teatral no sentido de espetacuio como
relagdo imitativa e reprodutiva da ‘realidade”, bem como a do publico como o de
uma massa amorfa de espectadores passivos. O teaifro para eles era, antes de
tudo, energia, divertimento, festa, vida, afirmagéo, sem que isto significasse que
estivesse desprovido de sentido politico. Muito pelo contrario, 0 que se tornou
cada vez mais uma exigéncia do periodo foi que o teatro desse voz e rosto as
experiéncias vivenciadas por esta populagdo urbana cada vez mais heterogénea,
e que o palco se consubstanciasse em espago propicio para debates que se
davam nas ruas e em outras instancias da sociedade.

Em um dos seus textos criticos da década de 1860, Francisque Sarcey
disse que sd vira trés pegas revolucionarem os habitos de autores, atores e
publico: O Chapéu de Palha da ltélia, de Labiche, A Dama das Cameglias, de
Dumas Filho e Orfeu nos Infernos, de Offenbach. Quer dizer, as tais pegas que
Sarcey considerava ‘revoluciondrias” para a dramaturgia foram uma comédia
puxada a farsa, um drama e uma opereta. Macedo e Vasques, a0 escreverem
suas comédias de costumes e operetas, portanto, estavam em boa companhia
ou, pelo menos, muito melhor acompanhados que alguns homens de letras de
outrora {e de hoje) imaginavam. E foi esta proximidade com um teatro “popular”,
que reproduzia os sons das ruas e das vozes de diferentes habitantes da cidade,
que thes permitiu enxergar a realidade teatral plena e dar prosseguimento a uma
tradicdo teatral iniciada por Martins Pena e que atingiria seu auge em finais do
séc. XIX, através da figura de Arthur Azevedo.
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' Diario do Rio de Janeiro, 13 de fevereiro de 1866.
2 idem, 10 de janeiro de 1875.
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O Ferreira a Passar Beneficio
As Mulheres de Marmore

A Familia e a Festa na Roga
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Judas em Sabado de Aleluia
Esganarelio

Um Quarto de Mundo Equivoco
O Fantasma Branco

A Historia de um Vintém

O Sr. Bento dos Pontinhos

As Notas Falsas

O Mal das Vinhas

O Sr. Bento dos Anzois Carapuga
O Fitho do Cego

Luxo e Vaidade

A Casa Mal Assombrada

As Primeiras Proezas de Richilieu
Os Dois Bithetes ou O Prémio da Loteria
“O” e “P” ou Loucuras da Preocupagao
O Mundo as Avessas

A Chuva no Rio de Janeiro

A Resignagéo

Luiza

Morrer para ter Dinheiro

As Ruinas de Calatarra

A Honra de Um Marinheiro

Um Estudante de Medicina

Um Marido que Ressona

O Fraticidio

O Sovina em Apuros

O Crédito

Seis Mocas para Casar

Rio de Janeiro, Verso e Reverso
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Uma Escada de Mulheres

Os Hipocritas

Um Par de Malandros

A Condessa de Vovailles

Nada de Ciumes

A Viscondessa Lolota

Demi Monde

Os Cacoetes

Os Maridos Sempre Me Causam Riso
As Surpresas do Sr. José da Piedade
O Triunfo do Talento

Jodo, o Cocheiro

Fumished Appartment

O Pré e o Contra

O Mercador de fato ou O Enjeitado
Clermont ou A Mulher do Arfista
Finalimente

Os Intimos

Os Nossos Intimos

Os Descarados

As Garatujas

Mistérios Sociais

A Muther que o Mundo Respeita
As Leoas Pobres

A Caixa do Marido e a Charuteira da Multher

As Conveniéncias

O Anel de Ferro

As Mulheres do Paico

Os Espinhos de Uma Flor

309



310

» Ao Entrar na Sociedade

» O Pomo da Discordia

» UUma Rapaziada

» O Monéculo

» Um Episodio do Reinado de Jacques |
s A Atriz, 0 Teatro e os Doidos

= Uma Comédia no Teatro Sdo Pedro

s Quero Ser Cémico
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