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A cada época, os contempordneos estdo, portanto, tdo
encerrados em discursos como em aqudrios falsamente
transparentes, e ignoram que aqudrios sdo esses e até
mesmo o fato de que hd um. As falsas generalidades e os
discursos variam ao longo do tempo; mas a cada época
eles passam por verdadeiros. De modo que a verdade se
reduz a um dizer verdadeiro, a falar de maneira conforme
ao que se admite ser verdadeiro e que fard sorrir um
século mais tarde.

Paul Veyne
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RESUMO

Nas ultimas décadas do século XIX, o Rio de Janeiro assistiu a um incremento no numero de
casas teatrais e uma diversificacdo de espetdculos oferecidos ao publico. Os melodramas,
dramas realistas e as Operas italianas, até entdo dominante nos palcos, passaram a sofrer
concorréncia cada vez maior de operetas e demais géneros teatrais musicados, culminando
com o sucesso do teatro de revista na ultima década do oitocentos. Essa diversifica¢do, porém,
foi alvo de intenso debate: nas pdginas de jornais e revistas do periodo, literatos como
Machado de Assis, Jose de Alencar, Aluisio Azevedo e Raul Pompéia, teciam juizos acerca
das obras, dos autores e também sobre a propria estrutura das casas teatrais. No entanto, para
além de julgamentos propriamente estéticos, estavam em questdo, sobretudo, diferentes
concepcoes da atividade teatral e da fungdo dos teatros na sociedade oitocentista. Tratava-se,
assim, da defesa de uma atividade teatral pautada por dois principios distintos, reformar os
costumes da sociedade e servir ao publico obras voltadas para seu entretenimento. O objetivo
deste estudo €, portanto, mapear os diferentes discursos acerca do teatro nacional, a partir da
andlise de dois conjuntos de fontes: textos publicados em periddicos no Rio de Janeiro
oitocentista, e que abordavam o cendrio teatral do periodo; e os pareceres emitidos pelo
Conservatério Dramético Brasileiro, instituicdo encarregada da censura as obras dramaticas e
liricas a serem encenadas nas casas teatrais da corte. Partindo dessa andlise, serd possivel
identificar as diferentes expectativas nutridas pelos homens de cultura do periodo quando o
assunto era a arte teatral, e principalmente o desenvolvimento do teatro nacional.

PALAVRAS-CHAVE: Teatro; Censura; Rio de Janeiro, século XIX.



MAINENTE, Renato Aurélio. Reforming the Customs or Server the Public: visions of
theatre in Rio de Janeiro in the nineteenth century. 2016. 234 f. Thesis (Doctorate in
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ABSTRACT

In the last decades of the nineteenth century, Rio de Janeiro witnessed an increase in the
number of theatrical houses, and diversification of shows offered to the public. The
melodramas, realistic dramas and Italian operas, hitherto dominant on stage, have come under
increasing competition from operettas to other theatrical musical genres, culminating in the
success of the revue in the last decade of the nineteenth century.However, this diversification
has been the subject of intense discussion: in the pages of newspapers and magazines of the
period literati, writers like Machado de Assis, Jose Alencar, Aluisio Azevedo and Raul
Pompeia, wrote reviews about the works of authors and also on the structure of theatrical
houses. However, in addition to properly aesthetic judgments were concerned, above mainly
different conceptions of theatrical activity and function of the theaters in the nineteenth
century society. It was thus the defense of a theatrical activity guided by two distinct
principles, reform the customs of the society and serve the public works aimed for your
entertainment. The aim of this study is therefore to map the different discourses about national
theater, from the analysis of two sets of sources: texts published in journals in Rio de Janeiro
in the nineteenth century, and approached the theatrical setting for the period; and the reports
emitted by Brazilian Dramatic Conservatory, institution in charge of censorship of dramatic
works and lyrical to be staged in the theater houses of the court. Based on this analysis, it will
be possible to identify the different expectations nourished by the period of the men's cultures
when it came to the theatrical art, and especially the development of the national theater.

Keywords: Theatre; Censorship; Rio de Janeiro; 19th century.
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RESUME

Dans les dernieres décennies du XIXe siecle, le Rio de Janeiro a connu une augmentation du
nombre de maisons de théatre et une diversification des spectacles offerts au public. Les
mélodrames , des drames réalistes et I'opéras italiens, jusque-la dominante sur scene, ils ont
commencé a souffrir la concurrence croissante des opérettes et d'autres genres théatraux a la
musique , culminant dans le succes de la revue dans la derniere décennie du XIXe siecle .
Cette diversification , cependant, était la cible d' un intense débat: dans les pages des journaux
et magazines de la période , les auteurs tells que Machado de Assis , José Alencar , Aluisio
Azevedo et Raul Pompeia, ils tissaient des jugements sur les ceuvres , auteurs et la structure
méme des maisons de théatre. Cependant, en plus de jugements esthétiques, ils ont été
concernés, surtout, différentes conceptions de l'activité et la fonction des théatres dans la
société du XIXe siecle . Il était, donc, la défense d'une activité théatrale marquée par deux
principes distincts , réformer les coutumes de la société et présenter aux personnes l' ceuvres
pour votre divertissement. Le but de cette étude est donc de cartographier les différents
discours sur le théatre national, a partir de 1'analyse des deux ensembles de sources: les textes
publiés dans des revues a Rio de Janeiro du XIXe siecle, et qui adressée le cadre théatral de la
période, et les avis émis par le conservatoire dramatique brésilien, 1’ institution en charge de
la censure des ceuvres dramatiques et lyriques pour étre mis en scéne dans le théatre des
maisons dans le Cour. A partir de cette analyse, il sera possible d’identifier les attentes
différentes, nourries par les hommes de culture de 1’époque quand le sujet était 1’art théatral,
et en particulier le développement du théatre national.

Mots clés: Theatre; censure; Rio de Janeiro, XIXe siécle.
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INTRODUCAO

O presente estudo originou-se de pesquisas realizadas para o desenvolvimento de uma
dissertacdo de mestrado sobre a atividade musical no Rio de Janeiro oitocentista. Na época,
constatei que parte expressiva das reflexdes acerca da musica nacional se relacionava com o
ambiente teatral da corte, principalmente com sua vertente lirica. Um dos aspectos mais
interessantes dessa vinculagdo consistia nos anseios e expectativas voltados para a criacdo de
uma Oopera nacional no pais, capaz de, ao mesmo tempo, emular a tradicio europeia e
expressar caracteristicas brasileiras. Esse modelo de desenvolvimento incorporava ainda outro
importante elemento, que pode ser sintetizado na atencdo dos contemporidneos com a
dimensao civilizatéria da atividade musical, cuja funcdo seria contribuir para o progresso
nacional e educar a populagdo. Tais concepcdes aproximavam o debate em torno da musica e
do teatro lirico de algumas reflexdes acerca do teatro dramético, em especial aquelas voltadas
para o desenvolvimento do teatro nacional. Sugeria-se assim que a inser¢do no canone
europeu e a funcdo civilizatéria ndo eram, pois, restritos a musica ou ao teatro lirico, mas
considerados pressupostos para toda a atividade praticada no interior das diversas casas
teatrais da corte. Tais conclusdes, contudo, ficaram em grande parte restritas a atividade
musical, visto tratar-se do objeto da investiga¢do entdo em curso.

Ainda assim, foi possivel identificar alguns tracos comuns as duas esferas artisticas,
sendo o mais importante a preocupacdo com o desenvolvimento de uma arte nacional, topica
que esteve presente em praticamente todo o século XIX. O pendor nacionalista aparece,
assim, como premissa nas discussdes sobre a atividade teatral no Rio de Janeiro oitocentista,
mobilizando dramaturgos e literatos em torno da composi¢do de obras capazes de impulsionar
o teatro no Brasil. Ainda de acordo com tais formulagdes, Gongalves de Magalhdes foi
considerado o primeiro dramaturgo nacional, responsavel por lancar as bases de uma literatura
dramética propria com sua tragédia Antonio José ou O Poeta e a Inquisicdo. !

As balizas iniciais de nosso teatro, porém, foram revisadas em estudos posteriores,
empenhados em descobrir novas origens para o teatro no Brasil. Tratava-se, entdo, de buscar

no passado obras que exibissem, mesmo que de forma involuntéria, teméaticas ou modelos que

' J. Guinsburg e Rosangela Patriota identificam também essa caracteristica como trago distintivo do teatro
brasileiro do século XIX. Em Teatro Brasileiro: ideia de uma historia, os autores se propdem a interpretar
criticamente as obras cujos objetivos eram formular uma ideia de teatro brasileiro. No caso das reflexdes sobre o
teatro brasileiro oitocentista, sdo mencionadas as obras de Magalhdes bem como as criticas de autores como
Machado de Assis, entre outros. GUINSBURG, J.; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: ideia de uma
histéria. Sao Paulo: Perspectiva, 2012.
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se relacionassem de alguma forma com o desenvolvimento observado posteriormente.” A
partir dessa abordagem, autores como Martins Pena ganharam importincia e modelos como o
da comédia de costumes passaram ser considerados manifestacdes de uma esséncia brasileira
nos palcos. De fato, atualmente parece mais plausivel considerar o autor de O Novico como
um dos maiores representantes do teatro oitocentista, em detrimento de Gongalves de
Magalhaes ou Pinheiro Guimaraes. Para os contemporaneos, porém, parecia nao haver muitas
davidas acerca da posicao de cada um dos autores acima no pantedo da arte nacional, cuja
posicdo de maior destaque foi ocupada durante tempo expressivo pelo autor de Antonio José.
Mas, embora as bases do nacionalismo artistico — tal como difundido no oitocentos —
estivessem de antemdo identificadas, o estudo prévio sobre a atividade musical suscitou
algumas indagacoes, sobretudo acerca da convergéncia entre o teatro € um projeto de
progresso civilizacional nos trépicos.’

A vinculagdo entre nacionalismo e um projeto de ilustra¢do da sociedade, contudo, nao
se deu sem uma série de tensdes. Tratava-se de articular, no espaco do palco, diversos
elementos como a tradi¢do teatral europeia, conteidos de cariter pedagdgico e temas que
simbolizassem tracos de uma nacdo recentemente criada. Além desses pontos, devem-se
considerar os impactos das diversas correntes estéticas que circularam no periodo, cada uma
delas com diferentes propostas de normatizacdo do espagco de representacdo teatral. No
decorrer do século XIX, diversos dramaturgos e literatos se debrucaram sobre tais questoes,

em um esforco voltado ndo apenas para o desenvolvimento de um teatro nacional, mas

? As constantes mudancas e acréscimos nas narrativas sobre a histéria do teatro no Brasil sio mencionados
também pelos autores de Teatro Brasileiro: ideias de uma historia. Assim, a0 comentar a tradi¢do critica
iniciada no século XX, os autores citam como exemplo dessa tendéncia o pesquisador Sédbato Magaldi,
empenhado em uma revisdo do passado teatral nacional: “Em vista disso, Sdbato Magaldi organizou os capitulos
de Panorama do teatro Brasileiro com essa preocupagdo: compreender os caminhos percorridos pela dramaturgia
para que, no decorrer do século XIX, emergisse um teatro que pudesse ser identificado como nacional.
Estabelecido o marco inaugural, Magaldi selecionou autores e obras que, por meio das temadticas discutidas,
permitissem entrever a afirmacdo e/ou reafirmacio de valores, assim como introduzissem no palco abordagens
e/ou tematicas originais para a questdo nacional.” GUINSBURG, J.; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro:
ideia de uma histéria, p. 71.

3 A ideia de progresso civilizacional ou de “cruzada civilizatéria” é retirada da obra de Jean Marcel Carvalho
Franca; em Literatura e Sociedade no Rio de Janeiro oitocentista, o autor utiliza o termo para descrever as
expectativas dos homens de cultura do oitocentos em relagdo a atividade literdria. FRANCA, Jean Marcel
Carvalho. Literatura e Sociedade no Rio de Janeiro oitocentista. Lisboa: Imprensa Nacional/Casa da Moeda,
1999.

* A caracterizacdo do teatro como o espaco de representacio suscetivel a miltiplas ordenagdes foi inspirada em
dois autores. O primeiro deles, Raymond Willians, demonstra em sua obra — Drama em Cena —, que a relacio
entre texto e encenagdo ndo € estdvel. Ao eleger momentos distintos da histéria teatral, o autor mostra que
algumas caracteristicas textuais foram pensadas para representacdo em contextos especificos. WILLIANS,
Raymond. Drama em Cena. Sio Paulo: Cosac Naify, 2010. Ja Eric Auerbach, em sua obra cldssica Mimesis,
tem por objetivo analisar como a realidade foi representada no campo literdrio; em linhas gerais, o autor conclui
que tal representacdo era regida por regras internas especificas, decorrentes dos modelos estéticos vigentes em
diferentes momentos da histéria da literatura ocidental. AUERBACH, Eric. Mimesis: a representacio da
realidade na literatura ocidental. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 2015.
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também para ajustar essa mesma atividade a uma série de pressupostos. O objetivo do
presente estudo foi justamente mapear os discursos emitidos em torno da criagdo de um teatro
nacional, identificando as convergéncias e possiveis conflitos entre essa expressao artistica e
um projeto de cunho civilizatério, entdo em voga. Trata-se, portanto, de descrever qual a
funcdo que a atividade teatral deveria desempenhar no Rio de Janeiro oitocentista, bem como
alguns dos limites impostos a essa idealizacdo. Parte importante do debate em torno dos
rumos do teatro nacional se deu nas paginas dos diversos jornais e revistas do periodo, em
artigos motivados por temas especificos ou mesmo em colunas dedicadas a cobertura regular
dos espetdculos da corte. Assim, a eleicao desse conjunto de textos como objeto de andlise
1impds a necessidade de algumas escolhas.

A primeira delas se refere a selecdo dos textos. Embora os escritos de literatos como
Machado de Assis, José de Alencar e Martins Pena constituam parte importante da
documentacio selecionada, esse conjunto sofreu o acréscimo de textos cujo objetivo consistia
na cobertura semanal dos espetidculos da corte. Tal enfoque permitia aos autores abordar
aspectos que ultrapassavam os limites dos palcos, tais como o publico presente e problemas
das diversas companhias teatrais. E certo que a tipologia proposta nio pode ser considerada de
forma absoluta. Martins Pena, por exemplo, produziu uma série de artigos para o Jornal do
Comércio’, destinados 2 cobertura dos espetdculos liricos no Rio de Janeiro; o olhar de Pena,
porém, ndo se resumiu a uma avaliacdo critica das obras encenadas, mas voltou-se também
para o comportamento do publico e questdes administrativas dos teatros. Em comparacao, nos
textos de Machado de Assis predominavam avaliacdes mais criticas das pecas representadas
nos pallcos.6 Ao lado desses autores, disseminavam-se também textos sem autoria
determinada, destinados apenas a fornecer informagdes diversas aos leitores, desde a
programacdo dos teatros até o vestudrio dos espectadores nos dias de espetaculos. Por essas
razdes, buscando designar esse conjunto de textos com temdticas e finalidades das mais
diversas, foi utilizada a nocdo de cronica, evitando assim o emprego do conceito de critica

teatral.”

> Martins Pena, por exemplo, colaborou ininterruptamente com o Jornal do Comércio desde agosto de 1846 até
outubro de 1847. Os textos produzidos nesse periodo foram agrupados na obra Folhetins: a semana lirica. PENA,
Martins. Folhetins: a semana lirica. Rio de Janeiro: Instituto Nacional do Livro, 1965.

® Os diversos textos criticos produzidos por Machado de Assis — escritos entre 1856 ¢ 1908 — foram organizados
por Jodo Roberto de Faria na obra: Machado de Assis: Do teatro. Textos criticos e escritos diversos. Jodo
Roberto de Faria (org.). Sdo Paulo: Perspectiva, 2008.

7 Para um estudo sobre a formacdo da critica teatral no Brasil, ver a obra de Luis Antdnio Giron, Minoridade
Critica, na qual o autor busca empreender uma genealogia das origens da critica musical e teatral no pais: “Tem-
se definido o percurso da critica das artes pldsticas ainda no século XIX (...), mas nenhum trabalho que trace a
genealogia da critica musical. Consolidar a trajetéria desse género de pratica do conhecimento é um estagio
necessdrio para ter clara a vida musical e os pensamentos em curso no nascedouro da cultura brasileira”.
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Entretanto, paralelamente ao debate veiculado por periddicos, outro espaco de
deliberacdes acerca dos rumos do teatro nacional ganhou destaque no periodo. O
Conservatério Dramatico Brasileiro, criado na forma de associacdo em 1844, logo se tornou
uma das mais importantes institui¢des teatrais do Rio de Janeiro devido a sua atua¢do como
instancia censoria oficial. Criado como uma associacdo de literatos interessados na promog¢ao
da atividade teatral no pais, a entidade passou a receber, a partir de 1845, a incumbéncia de
avaliar todas as obras destinadas aos palcos da corte — ou seja, nenhum texto dramatico ou
lirico poderia ser encenado sem antes passar pelo crivo dos membros do Conservatorio.
Originalmente, pois, a entidade ndo se constitui como tribunal de censura, recebendo tal
incumbéncia apenas cerca de dois anos apds sua criagdo. Existe, contudo, certa ambiguidade
nessa designacdo, visto que ja estava indicado nos artigos organicos da associacdo o
estabelecimento de uma comissdo julgadora composta por trés membros, cuja missao seria
avaliar os textos dos autores que julgassem por bem remeter seus trabalhos ao Conservatério.®
Entre os doze signatdrios do documento, encontram-se os nomes de Diogo Soares da Silva de
Bivar como presidente, Luiz Carlos Martins Pena como 2° secretario, Manoel de Aratjo Porto
Alegre, Januario da Cunha Barbosa, entre outros.’ Inicialmente, o Conservatorio Dramatico
Brasileiro se organizou como uma associacdo de homens de letras, interessados em conduzir
os rumos do teatro no Brasil. A designacao obtida dois anos apds a fundagdo da entidade veio
apenas oficializar uma funcao j4 almejada pelos fundadores, acrescida ainda da vantagem de

proporcionar um meio de financiamento da associagdo, visto que a atividade censdria viria

GIRON, Luis Antonio. Minoridade Critica: a opera e o teatro nos folhetins da corte. Sdo Paulo: Ed.
Universidade de Sdo Paulo/Ediouro, 2004.

¥ Os principais objetivos do Conservatério Dramatico Brasileiro foram dispostos nos artigos orgénicos da
entidade, publicados em 12 de marco de 1843. Nos artigos aparecem também algumas das normas de
funcionamento, inclusive os critérios de julgamento dos textos submetidos a entidade — critérios bastante
préximos daqueles que regulavam a censura dos teatros: “Artigo 8% As regras para a censura € o julgamento
serdo instituidas em um Regulamento ad hoc, tendo por fundamento — a veneracdo a nossa Santa Religido — o
respeito devido aos Poderes Politicos da Nagdo e as Autoridades constituidas — a guarda da moral e decéncia
publica — a castidade da lingua — e aquela parte que € relativa a ortoépia.” DECRETO n° 425, de 19 jul. 1845,
estabelecendo regras para a censura das pecas a serem representadas nos teatros da Corte. Rio de Janeiro, 1843-
1845. 2 doc. (18 p). Anexos: artigos organicos do Conservatério Dramdtico Brasileiro, em 1843.

® Os artigos foram subscritos pelos seguintes nomes: Diogo Soares da Silva Bivar, presidente; José Rufino
Rodrigues Vasconcellos, 1° secretdrio; Luiz Carlos Martins Pena, 2° secretdrio; Francisco de Paula Vieira de
Azevedo; Luiz Hondrio Vieira Souto; José Florindo de Figueiredo Rocha; Hermégenes Francisco de Aguilar
Pantoja; Manoel de Aratdjo Porto Alegre; conego Janudrio da Cunha Barbosa; Agostinho Nunes Montez; José
Pereira Lopes Cardal; Luiz Garcia Soares Bivar. DECRETO n° 425, de 19 jul. 1845, estabelecendo regras para a
censura das pecas a serem representadas nos teatros da Corte. Rio de Janeiro, 1843-1845. 2 doc. (18 p.). Anexos:
artigos organicos do Conservatério Dramatico Brasileiro, em 1843.
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acompanhada de um subsidio estatal.'’ E evidente, pois, que o projeto de fomento ao teatro
possuia como pressuposto a necessidade de uma normatizagdo dessa atividade.

Embora a concep¢do de atividade teatral que motivou a criacdo do Conservatorio
apresentasse certa coesdo, na pratica, o objetivo de contribuir para o desenvolvimento do
teatro nacional resultou em diversas tensdes. Parte expressiva dessas tensdes foi decorréncia
direta da acdo censdria da entidade, visto que, em alguns casos, existia uma sobreposicao de
critérios aparentemente conflitantes. Em seus julgamentos — emitidos na forma de pareceres
censOrios —, os membros da instituicdio ndo se limitavam a aplicacdo dos regulamentos
policiais; ao contrdrio, foi bastante comum a elaboracdo de pareceres em que se
entrecruzavam juizos estéticos e/ou dramaticos voltados para os mais variados aspectos, como
linguagem, verossimilhanca, critica social e mesmo capacidade de entreter o publico da forma
mais proveitosa possivel. Nos casos dos textos submetidos por dramaturgos brasileiros, os
censores emitiam ainda conselhos e sugestdes voltados para o aperfeicoamento das futuras
obras do autor avaliado. Tais pareceres serdo abordados mais adiante nio como uma mera
expressao de uma censura exclusivamente moral, mas sim como indicativo de um debate mais
amplo, voltado para a defini¢do do caminho a ser percorrido pelo teatro nacional.

O préprio sistema adotado para a avaliacdo dos textos favorecia a emissdo de juizos
dispares, pois, nos casos em que o presidente da associacdo ndo concordasse com a parecer do
primeiro censor, o pedido de licenga seria submetido a um segundo ou mesmo terceiro juiz."'
Revisdes foram constantes, sendo bastante comum que uma mesma obra recebesse avaliagdes
totalmente opostas; nesses casos, quantidades significativas de paginas foram gastas para
justificar as conclusdes dispares. Mesmo nos casos livres de controvérsias, alguns pareceristas
julgaram por bem redigir extensas avaliagdes, com resumos € andlises de cada cena da peca,
apontando as virtudes e os defeitos encontrados. Por outro lado, hd uma quantidade expressiva
de pareceres redigidos em uma unica linha, indicando apenas a concessao ou nao da licenca
requerida, sem nenhuma justificativa adicional. A peca Historia de Uma Moga Rica, de
Pinheiro Guimaraes, constitui exemplo interessante da diversidade encontrada nos pareceres
emitidos pelo Conservatério. Representado pela primeira vez em 1861, no teatro Gindsio
Dramdtico, o drama de Guimaraes tocava em temas bastante pol€émicos como a prostitui¢do e

matrimonios motivados por razdes pecunidrias, alcangando grande sucesso no periodo. Em

20 tema do financiamento das atividades do Conservatério por meio da atividade censéria foi mencionado, por
exemplo, na reunido que determinou o encerramento das funcdes da entidade em sua primeira fase. O caso serd
tratado com detalhes no terceiro capitulo.

" DECRETO n° 425, de 19 jul. 1845, estabelecendo regras para a censura das pecas a serem representadas nos
teatros da Corte. Rio de Janeiro, 1843-1845. 2 doc. (18 p.). Anexos: artigos organicos do Conservatdrio
Dramatico Brasileiro, em 1843.
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comparacdo com a repercussdo de Historia de Uma Moga Rica no cendrio teatral, o parecer
relativo ao drama é bem sucinto e destituido de qualquer observagdo mais significativa.
Porém, foi justamente essa caracteristica que chamou atencdo de outros membros do
Conservatdrio, os quais mencionaram a liberagdo do texto como exemplo de ma conduta da
entidade. Outro aspecto curioso reside no proprio tratamento dispensado ao autor, que passou
praticamente inc6lume pelo julgamento de sua primeira obra pela instituicdo, mas que foi
duramente criticado pelos censores quando enviou para avaliacdo outro de seus textos, A
Punicdo. Na ocasido, nada menos do que quatro pareceristas foram mobilizados, devido a
grande controvérsia gerada pelo drama no ambito da institui¢do.

Diante da grande diversidade e quantidade de pareceres, dois critérios foram adotados
na selecdo dos documentos. A trajetéria do Conservatério Dramdtico Brasileiro pode ser
dividida em duas fases distintas, uma vez que a associacdo criada em 1843 foi extinta em
1864, mas reativada pouco tempo depois.12 Embora a entidade continuasse como instancia
censOria também em sua segunda fase, os pareceres relativos a essa época encontram-se,
aparentemente, perdidos. Ja os pareceres emitidos na primeira fase, que cobrem vinte anos de
atividade da instituic@o, totalizam quase dois mil julgamentos. O conjunto de documentos
aqui analisado constitui apenas uma amostra desse total, selecionado de modo a cobrir todo o
periodo em que o Conservatdrio Dramético atuou como instancia censoria oficial. Além desse
recorte temporal, buscou-se selecionar os pareceres com andlises mais detalhadas, em que os
censores buscaram, além de avaliar o conteido moral, defender determinadas concepg¢des de
atividade teatral. Consequentemente, algumas das obras citadas no decorrer deste trabalho sao
pouco conhecidas, ndo sendo consideradas significativas para a histéria do teatro no Brasil;
alguns dos textos, alids, sequer chegaram aos palcos do Rio de Janeiro, pois foram proibidos
pelo Conservatério. Embora pareceres emitidos para pegas de autores renomados — como José
de Alencar — componham o conjunto de documentos analisados, foram incluidos também os
julgamentos de obras sem autoria definida e mesmo de composi¢des bastante despretensiosas,
como cenas comicas nacionais e francesas destinadas a encerrar as noites de espetaculos.

Os critérios adotados para compor a amostragem dos pareceres tém por objetivo testar
duas hipédteses norteadoras deste estudo: 1) os critérios de avaliacdo das obras variavam de
acordo com os géneros dramdticos avaliados — em outras palavras, as expectativas dos

censores da instituicdo nio eram as mesmas quando se tratava de julgar comédias, dramas, ou

'2 A dissolucdo foi proposta em relatério de Antonio Félix Martins: MARTINS, Antonio Félix. Relatério a José
Bonifacio de Andrada e Silva, ministro e secretdrio de Estado dos Negdcios do Império, sobre as condi¢des do
Conservatério Dramadtico Brasileiro até sua dissoluc@o. Rio de Janeiro, 11 de maio de 1864. 4 p.
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mesmo obras de autores nacionais e estrangeiros; 2) houve uma mudanga nos parametros de
julgamento do Conservatdrio na fase final de existéncia da entidade, o que revelaria também
uma alteracdo nas concepcdes de atividade teatral no Rio de Janeiro oitocentista. Vale
ressaltar que os pareceres emitidos pelos censores ndo se limitavam a mera atividade policial,
visto que tocavam em pontos bastante sensiveis daquilo que se convencionou chamar de
teatro nacional. Por essa razdo, foi estabelecido um didlogo constante entre pareceres
censorios e os textos publicados nos periddicos, buscando os elementos de convergéncia e
conflito entre dois conjuntos documentais aparentemente opostos. Assim, mais do que
caracterizar a censura € a imprensa teatral oitocentista como campos opostos, buscou-se
justamente relaciond-las a um mesmo espaco de acdo, visto que ambas participariam do
projeto de desenvolvimento da atividade teatral no Rio de Janeiro oitocentista.

Os esforcos voltados para a criacdo e promogao do teatro nacional ndo se restringiram,
no entanto, somente ao espaco dos palcos. Além de uma literatura dramatica prépria, era
essencial para os contemporaneos que a cidade contasse também com casas de espetaculos
adequadas e com institui¢des voltadas para a formagdo de artistas e promog¢ao de autores. O
objetivo do primeiro capitulo é, pois, descrever o desenvolvimento do teatro no Rio de
Janeiro, destacando as diversas casas teatrais e as instituicoes de fomento a atividade teatral
criadas nesse periodo. Embora o foco central do presente estudo se concentre na primeira fase
de existéncia do Conservatorio Dramatico Brasileiro, o desenvolvimento do teatro no Rio de
Janeiro possui alguns antecedentes que devem ser considerados, pois orientaram todo o debate
posterior em torno do tema. Uma dessas tendéncias se manifestou no forte apoio estatal aos
teatros e companhias, fundamentais desde o desembarque da corte portuguesa na cidade em
1808. No decorrer do oitocentos, diversos teatros receberam, por parte do governo, concessao
de loterias como forma de financiamento de suas atividades; em contrapartida, os empresarios
deveriam adotar determinadas medidas, como a contratagdo de companhias de diferentes
géneros. Da mesma forma, associagcdes como o Conservatorio Dramdtico e a Imperial
Academia de Opera — organizadas por particulares — dependiam de repasses governamentais
para se manterem em funcionamento. A partir da segunda metade do oitocentos, porém, a
fundacdo de novas casas teatrais, cujas propostas se afastavam das concepcdes que até entdao
orientavam o desenvolvimento da atividade, representou uma dinamizagdo do cendrio teatral
fluminense, ainda mais por se tratarem de empreendimentos que dispensavam auxilio
governamental. As alteracdes observadas nesse periodo foram acompanhadas também por
uma mudanga na composicdo do puablico, que nao passou despercebida pelos

contemporaneos; o olhar voltado para os espectadores, alids, foi tema comum entre cronistas,
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preocupados com os comportamentos € condutas exibidos no interior das casas teatrais. Como
se verd adiante, também nesse caso o poder publico foi instado a interferir nos teatros, visando
disciplinar o comportamento dos frequentadores.

Os demais capitulos ficardo restritos ao intervalo entre as décadas de 40 e 70 do
oitocentos e terdo por objeto de andlise os pareceres emitidos pelo Conservatério Dramatico
Brasileiro. E possivel identificar ai, num periodo inicial de existéncia da institui¢do, certo
consenso em torno das caracteristicas mais adequadas para a composicao de um teatro de
carater nacional; a vinculacdo entre a fungdo civilizatéria a ser desempenhada pelo teatro e o
didlogo com a tradi¢do europeia motivou a criacdo de diversas obras de fundo histérico, em
uma tentativa de idealizacdo do passado brasileiro. No ambito do Conservatério Dramético
Brasileiro, tais obras foram alvo de escrutinio detalhado por parte dos censores, empenhados
em retirar dos palcos quaisquer tracos considerados imorais. Ora, diante de temas muitas
vezes delicados, revelaram-se nos membros da entidade pudores rigorosos, considerados
exagerados até pelos proprios associados. Essa concep¢do de atividade teatral também tem
como consequéncia o pouco apre¢o em relacao aos géneros reputados como inferiores, como
farsas e comédias, mesmo aquelas escritas por autores nacionais. Tais sdo, em linhas gerais,
os temas desenvolvidos no segundo capitulo deste estudo.

Porém, a partir da segunda metade do século XIX, esse projeto de desenvolvimento do
teatro nacional passou a apresentar algumas fissuras. Os pareceres emitidos entdo pelo
Conservatério Dramatico Brasileiro trazem indicios significativos dessas divergéncias, devido
ao papel fundamental desempenhado pela entidade no periodo. Para os membros da
associacdo, era necessdrio conciliar em um mesmo espaco de representacao a necessidade de
ilustracdo da sociedade e os preceitos de diferentes vertentes estéticas. Assim, a ado¢do por
parte dos principais dramaturgos nacionais dos pressupostos do realismo teatral motivou
acaloradas polémicas no interior do Conservatdrio, a tal ponto que alguns membros acharam
necessdria uma deliberacdo voltada para a proibicdo do “moderno repertério francés” nos
palcos da corte.”” Estava em questdo, portanto, a viabilidade da representacdo de
determinados comportamentos nos palcos, ainda que, para parte expressiva dos literatos, tais
representacdes se justificassem pelo objetivo moralizador destacado pelos autores.

Paralelamente a esse debate, modelos dramdticos mais leves — antes reputados como

"> Na ata da reunido do dia 27 de junho de 1858, a ordem do dia previa o seguinte tépico: “Entrou em discussdo a
seguinte questdo: qual a influéncia que pode exercer sobre a moralidade puiblica a representacdo das
composicdes dramadticas traduzidas ou imitadas do repertério francés?”’. ATA do Conservatério Dramadtico
Brasileiro: sessdo de 27 de junho de 1858. Rio de Janeiro, 27 jun. 1858. 7 p.
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inferiores de acordo com uma concep¢do fundada em uma hierarquia de géneros — passaram a
ganhar espaco cada vez maior nos teatros, 0 que para muitos contemporaneos comprometia o
desenvolvimento de um teatro nacional. Nao tardou, contudo, para que as composicoes antes
suprimidas nas narrativas sobre o teatro no pais se oferecessem como modelos para o teatro
brasileiro. O terceiro capitulo deste estudo, portanto, terd por objetivo descrever as alteracdes
nos parametros da atividade teatral no Rio de Janeiro a partir da segunda metade do
oitocentos.

Por fim, cabem ainda duas consideracdes sobre a periodiza¢do adotada e o conceito de
nacionalismo teatral. E inegdvel que os preceitos das diferentes escolas dramdticas
ocasionaram impactos na producdo de dramaturgos nacionais, como demonstram as obras
teatrais de Gongalves Dias e José de Alencar, entre outros. Da mesma forma, ao menos o
realismo teatral esteve no cerne do movimento de renovacdo da cena teatral fluminense, cujo
simbolo maior foi a criagdo do teatro Gindsio Dramdtico em 1855. Contudo, ndo se pretende
aqui analisar o teatro nacional a partir da sucessdo de movimentos estéticos ou mesmo propor
uma nova periodizacdo baseada na adocdo ou imitacdo dos pressupostos das escolas
draméticas europeias. Embora fundamentais, parte significativa do debate em torno da
atividade teatral no Brasil ndo se deu na forma de embates meramente estéticos; assim, as
formulacdes de tedricos neocldssicos, romanticos ou realistas serdo abordadas na medida em
que os dramaturgos brasileiros a elas se referirem. Mais do que a filiagdo a determinadas
correntes artisticas, importava a contribuicio em prol da constituicio de uma literatura
dramdtica nacional, feita a partir da adequacdo de modelos europeus a arte que aqui se
praticava. Nas reflexdes de muitos dramaturgos e literatos, importava descobrir quais
elementos seriam mais adequados para a constitui¢io do teatro nacional, sendo comum a
coexisténcia de pressupostos retirados de movimentos dispares. O nacionalismo teatral
apareceria, assim, como espaco em constante alteracdo, sofrendo diversos acréscimos a
medida que o cendrio teatral brasileiro se desenvolvia. Nao se pretende, portanto, buscar as
origens do teatro brasileiro nas obras representadas no oitocentos ou mesmo identificar os
autores que seriam precursores do teatro brasileiro moderno. A imagem de teatro nacional que
ird surgir nas proximas paginas é bem mais dificil de ser apreendida, pois é feita de
contribuicdes e formulacdes muitas vezes conflitantes e relacionada com concepgdes de
atividade teatral que ha muito perderam sua efetividade. Ainda assim, tal imagem possui

caracteristicas bastante singulares, como se vera adiante.
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CAPITULO 1: O TEATRO NO RIO DE JANEIRO OITOCENTISTA.

“O teatro lirico ndo é, como alguém quer, s6 para a alma; sabemos a
influéncia que o palco exerce sobre a sociedade e reclamamos dele tudo
quanto importe para esta. O teatro, quer seja lirico ou dramdtico, é sempre
escola de costumes, e sdo estes que sempre queremos ver desenhados.””

Nas narrativas construidas acerca da histéria do teatro no Brasil, o ano de 1838
aparece, ndo raro, como uma data crucial para todo o desenvolvimento posterior. Essa
escolha, longe de ser arbitréria, justifica-se pela estreia nos palcos fluminenses de duas
importantes obras: em 13 de marco daquele ano, o Teatro Constitucional Fluminense assistia
a tragédia Antonio José ou O Poeta e a Inquisicdo, de Domingos Gongalves de Magalhaes;
cerca de sete meses depois, em 04 de outubro, foi a vez da comédia O Juiz de Paz da Rog¢a, de
Martins Pena, subir aos palcos do mesmo teatro. Soma-se ainda a essas duas obras, outra
tragédia de Gongalves de Magalhaes, intitulada Olgiato e encenada no intervalo entre as duas
representacdes acima mencionadas, mais precisamente em 07 de abril. O consenso em torno
do significado da efeméride, porém, é apenas aparente, visto que a importancia das obras e
dos autores envolvidos foi alvo de diversas revisdes posteriores. Assim, enquanto nas décadas
seguintes a estreia de O Juiz de Paz na Roca, a obra de Martins Pena enfrentava o ostracismo,
Gongalves de Magalhaes ocupava o nobre posto de fundador do teatro nacional. Ja no final do
século XIX, de acordo com o critico Wilson Martins, é possivel observar uma inversdo nessa
configuracdo, uma vez que as comédias de Martins Pena passaram por uma valorizagdao
constante, enquanto as pecas de Magalhdes, e mesmo seu papel como fundador do teatro
nacional, comecaram a ser questionadas.’

Os motivos dessa constante reescrita da histéria do teatro no Brasil sdo vérios e estdo
relacionados principalmente com as mudancas de concep¢do da prépria atividade teatral —

alteracOes essas que acarretaram, por conseguinte, nova valoragdo dos dramaturgos. No caso

' O Beija Flor. Jornal de Instrucio e Recreio. Suplemento ao n. 21, 25 de Agosto de 1848, p. 02.

% O debate sobre as origens do teatro nacional estd presente em diversos autores, e se intensificou a partir do final
do século XIX. O critico Wilson Martins, em sua Histéria da Inteligéncia Brasileira, resume de maneira
bastante eficaz as bases dessa constante revisdo e busca pelas origens do teatro brasileiro, em comentdrio acerca
da posicdo do critico José Verissimo: “Claro, Martins Pena nio era Moliere — assim como Magalhdes tampouco
era Corneille. A admitir, para manter as distin¢cdes de José Verissimo, que o autor de Anténio José ocupe maior
lugar na ‘histéria da literatura brasileira’, serd incomparavelmente mais importante, no que se refere a ‘histéria
do teatro’, a posi¢do de Martins Pena; e, admitindo ainda que teatro seja o género de que a comédia e a tragédia
sdo espécies caracteristicas, mas ndo exclusivas entre si, menos ainda hierarquicamente dispostas uma com
relacdo a outra, entdo a conclusdo imperativa € a de que coube efetivamente a Martins Pena instaurar o teatro
nacional.” MARTINS, Wilson. Historia da Inteligéncia Brasileira Vol. II (1794-1855). Sao Paulo: Cultrix,
1977, p. 292.
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da estreia de Antonio José, por exemplo, faz-se necessdrio recuperar alguns aspectos
envolvidos na encenacdo da peca, os quais garantiram a Gongalves de Magalhdes, durante
algum tempo, o posto de primeiro dramaturgo nacional. O cardter supostamente original da
obra foi apontado pelo préprio autor em um texto escrito em 1839, no qual sdo indicadas
algumas das razdes do sucesso da obra entre os contemporaneos:

Lembrarei somente que esta €, se ndo me engano, a primeira tragédia escrita
por um brasileiro, e dnica de assunto nacional. Humildemente peco aos meus
criticos que me desculpem a ousadia de compor uma tragédia, quando eles
dotados de maior génio e talento, ndo se animam a tanto. Se houver quem
tenha bastante animo para dar de mio interesses positivos, e, esquecendo-se
da satira, seguir-me na drdua empresa de enriquecer a nossa pobre literatura,
apesar da vergonhosa indiferenca com que tratam hoje os literatos; eu lhe
desejo, além da gléria da perfeicdo, todos os nobres estimulos de que é
credor o génio. [..T

Mais adiante, o autor ainda sugere outras possiveis causas do éxito alcancado pela encenagao
da tragédia:

Tal acolhimento esteve bem longe dos meus pressentimentos. Ou fosse pela
escolha de um assunto nacional, ou pela novidade da declamacdo e reforma
da arte dramdtica (substituindo a monétona cantilena com que os atores
recitavam seus papéis pelo novo método natural e expressivo, até entdo
desconhecido entre nds), o ptblico mostrou-se atencioso, € recompensou as
fadigas do poe‘[a.4

A importancia da montagem da tragédia, segundo o proprio Magalhaes, ndo se resumiria ao

texto dramdtico, ja que outros elementos significativos o reforcavam: a nacionalidade do

5 .
77, Além desses fatores

autor, o tema e a “novidade da declamacdo e da arte dramaitica
mencionados pelo autor, convém destacar ainda alguns aspectos envolvidos na representacao
de Antonio José, como, por exemplo, o fato da companhia encarregada da representacdo
pertencer ao ator e empresario Jodo Caetano dos Santos e ser composta exclusivamente por
atores brasileiros; a encenagdo, por sua vez, ocorreu no Teatro Constitucional Fluminense,
entdo principal teatro da corte e mantido por meio de subsidios governamentais; por fim, ao

escrever uma tragédia, o autor buscava enquadrar a pe¢a numa categoria superior de

composi¢do dramatica, de acordo com uma concepcdo de hierarquia de gé€neros bastante

’ Gongalves de Magalhdes. Breve Noticia sobre Antonio José da Silva. In: Tragédias. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2005, p. 09.

* Gongalves de Magalhdes. Breve Noticia sobre Antonio José da Silva. In: Tragédias

> Décio de Almeida Prado resume da seguinte forma as inovacdes introduzidas por Jodo Caetano na
representacdo de Antdnio José: “Ali estdo esbogados os dois elementos da renovagdo estilistica empreendida pelo
romantismo com referéncia aos atores: o abandono da famosa cantilena cldssica, induzida pela regularidade
ritmica do alexandrino, e a busca de uma nova naturalidade, ou seja, de uma gesticulagdo menos hieratica, mais
vibrante e realista, 2 maneira dos atores shakespearianos ingleses.” PRADO, Décio de Almeida. Joao Caetano:
o0 ator, o empresario, o repertorio. Sdo Paulo: Perspectiva, 1972.
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difundida no perl’od06. Em outras palavras, Gongalves de Magalhaes ndo foi apontado como
fundador do teatro nacional apenas em razao do texto de Antonio José, mas também devido a
reunido de uma série de elementos que, por sua vez, comporiam o que os homens de cultura
do periodo denominaram como teatro nacional.

Como apontado anteriormente, o papel de Magalhdes como fundador da arte dramética
no Brasil foi contestado nas décadas seguintes. A revisdo historiografica sobre as origens do
teatro nacional, porém, ndo impede a afirmacdo de que a tragédia do poeta fluminense se
insere em um momento importante do nosso passado teatral; com efeito, a partir da década de
30 do oitocentos, o Rio de Janeiro - entdo capital do Império e centro urbano mais importante
do periodo — assistia a um aumento significativo da atividade teatral. Novos teatros foram
fundados, com a presencga regular de companhias nacionais e estrangeiras, em muitos casos
subsidiadas pelo poder publico; institui¢des encarregadas de promover o desenvolvimento da
arte teatral foram criadas, caso do Conservatério Dramatico, em 1844, e do Conservatdrio de
Musica, em 1848; dramas e outros géneros comecaram a ser produzidos com maior
frequéncia por autores nacionais; por fim, como coroldrio do significativo crescimento na
atividade dos teatros da corte, a topica da necessidade de criagdo de um teatro nacional se fez
cada vez mais presente em textos de literatos e de outros homens de cultura do periodo.

Dessa forma, parte importante do desenvolvimento observado na arte dramdtica no
Rio de Janeiro oitocentista se relaciona com a criagdo e manutenc¢do de instituicdes de suporte
a esse género artistico, caso, por exemplo, dos estabelecimentos voltados para a formacao de
dramaturgos, atores e musicos, passando também pelos vultosos subsidios as casas teatrais e
companhias artisticas. O primeiro capitulo deste estudo tem por objetivo justamente descrever
o desenvolvimento da atividade teatral, utilizando como fio condutor a fundacdo de

institui¢cdes de fomento a atividade teatral, bem como a criagdo e manutencao de novas casas

® A teoria da hierarquia dos géneros teatrais foi formulada e defendida por diversos teéricos franceses,
principalmente a partir do século XVII, baseada em autores gregos da época classica. Assim, ja no século XVII,
foi postulada uma separagdo rigida entre os géneros: “Os tedricos do Classicismo retomam, no século XVII, a
oposicdo estabelecida por Aristételes entre a tragédia e a comédia, em termos quase idénticos. Assim, Mairet, no
Préface em forme de discours poéthique [Prefidcio em forma de discurso poético] que antecede Silvanire, as
diferencia principalmente pelo tema e pela condi¢cdo dos personagens, representando a tragédia o infortinio dos
grandes, e a comédia, a vida cotidiana de homens pertencentes a humanidade média.” HUBERT, Marie-Claude.
As Grandes Teorias do Teatro. Sdo Paulo: Ed. Martins Fontes, 2013, p. 98. Ja no século XVIII, outros tedricos
mantiveram tais distin¢des, caso do francé€s Jean Dubos, na Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture
[Reflexdes criticas sobre a poesia e a pintura], de 1719. Segundo Marvin Carlson, Dubos compreendia a “arte
como um estimulo as emog¢des e a tragédia como superior a comédia porque vai muito mais fundo e envolve
antes as grandes emocdes, piedade e terror, do que as emocdes inferiores do divertimento e do escarnio”.
CARLSSON, Marvin. Teorias do Teatro: estudo histérico-critico, dos gregos a atualidade. Sdo Paulo:
Editora Unesp, 1997, p. 138. E certo que as teorias e autores citados se relacionam com o contexto da Franga
setecentista. Todavia, como ficard mais claro no decorrer deste trabalho, tais concepcdes integravam o debate
acerca da atividade teatral no Brasil. O célebre ensaio de Justiniano José da Rocha “Ensaios sobre a Tragédia”,
por exemplo, defende uma concepg¢do de teatro bem préxima do neoclassicismo presente nas ideias de Dubos.
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teatrais no Rio de Janeiro oitocentista. A descricdo dos caminhos percorridos pelo teatro
fluminense no decorrer do século XIX permitird também a abordagem de alguns temas caros
aos contemporaneos, como a participacao e manifestacao dos espectadores e a necessidade de
um controle sobre os palcos da corte — controle esse exercido por meio de uma instancia

censoria oficial.
1.1 O Periodo Joanino e o Primeiro Reinado.

Em 1838, ano da estreia de Antonio José ou O Poeta e a Inquisi¢do, o Rio de Janeiro
contava com apenas mais dois teatros organizados de maneira a oferecer ao publico
espetdculos com certa regularidade. Além do Teatro Constitucional Fluminense’, palco
ocupado pela peca de estreia de Goncalves de Magalhaes, a outra casa em funcionamento era
o Teatro da Praia de D. Manuel, fundado em 1833.% Este ultimo, contudo, possuia menor
expressdo frente ao Constitucional Fluminense, considerado o centro da atividade teatral do
Rio de Janeiro desde a sua fundagdo, na segunda década do século XIX. Na época, o teatro
havia sido construido com o objetivo expresso de substituir uma antiga casa de espetaculos -
conhecida por “Opera Nova” - de propriedade do empresario portugués Manuel Luis, em
funcionamento desde o final do século XVIII’. O decreto autorizando a constru¢do do novo
edificio foi expedido em 28 de maio de 1810, em favor de Fernando José de Almeida, futuro
Marqués de Aguiar, e previa as seguintes condigdes:

Fazendo-se absolutamente necessdrio nesta Capital que se erija um teatro
decente e proporcionado a populacio e ao maior grau de elevacio e grandeza
em que hoje se acha pela minha residéncia nela e pela concorréncia de
estrangeiros e outras pessoas que vém das extensas provincias de todos os
meus estados [...]. E sou outrossim servido, para mostrar mais quanto esta
oferta me € agraddvel, conceder que tudo quanto for necessario para o seu
fabrico, ornato e vestudrio, até o dia em que abrir e principiar a trabalhar, se

7 O edificio do Teatro Constitucional sofreu, ao longo dos anos, diversas reformas e alteracdes em sua
nomenclatura. Foi inaugurado em 1813, com o nome de Real Teatro Sdo Jodo. Apds um incéndio e reconstrugdo,
foi rebatizado como Sdo Pedro de Alcantara, em 1824. Em 1831, nova alteracdo, dessa vez para Teatro
Constitucional Fluminense. Por fim, cinco anos depois, o prédio recebeu o nome de Teatro Sdo Pedro de
Alcantara.

¥ O Teatro da Praia de D. Manuel sofreu também alteragdes em sua denominacio: em setembro de 1838, ganhou
o nome de Teatro de S3o Janudrio, em homenagem a princesa Dona Janudria. J4 em 1862, ganhou o titulo de
Ateneu Dramético. Embora nio fosse o principal teatro da corte, o Teatro da Praia de D. Manuel recebeu
concessdo de uma loteria anual para manutencdo da casa, por meio do decreto n® 153, de 20 de novembro de
1837. Colecao das Leis do Império do Brasil de 1837. Rio de Janeiro: Typografia Nacional, 1861.

? O teatro conhecido como “Opera Nova™ foi construido por volta de 1758, e tinha como proprietario Boaventura
Dias Lopes (1710-1722). Quando a corte portuguesa desembarcou no Rio de Janeiro, o teatro era a principal casa
de espetaculos da cidade, sob a administracdo de Manuel Luis. A casa manteve-se em atividade até 1812 e foi
desativada apds a inauguragdo do Real Teatro Sdo Jodo, em 1813. CAVALCANTI, Nireu. O Rio de Janeiro
Setecentista: a vida e a construcio da cidade da invasdo francesa até a chegada da corte. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar, 2004, p. 181-183.
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dé livre de todos os direitos nas alfindegas onde os deve pagar; que se possa
servir da pedra de cantaria que existe no ressalto ou muralha do edificio
publico que fica contiguo a ele e que de muitos anos se ndo tem concluido; e
que, depois de entrar a trabalhar, para seu maior asseio ¢ mais perfeita
conservagdo, se lhe permitirdo seis loterias, segundo o plano que se houver
de aprovar a beneficio do teatro. E porque também € justo e de razdo que os
acionistas que concorram para o fundo necessdrio para a sua erecdo fiquem
seguros assim dos juros de seus capitais que os vencerem, como dos mesmos
capitais, por isso mesmo que os ofertaram sem estipulacio de tempo,
determino que o mesmo Intendente Geral da Policia, a cuja particular e
privativa inspec¢do fica a dita obra e o mesmo teatro, faca arrecadar por mado
de um tesoureiro, que nomeard, todas a acdes e despendé-las por férias por
ele assinadas, reservando dos rendimentos aquela porcdo que se deva
recolher ao cofre para o pagamento dos juros e a amortizacdo dos principais,
para depois de extintos esses pagamentos, que devem ser certos e de inteiro
crédito e confianca, passar o edificio e todos seus pertences ao dominio e
propriedade do proprietdrio do terreno; ficando entretanto o dito e quanto
nele houver com hipoteca legal, especial e privilegiada ao distrito dos
referidos fundos. O Conde de Aguiar, do meu Conselho de Estado, Ministro
e Secretario de Estado dos Negodcios do Brasil, o tenha assim entendido e
faca executar com as ordens necessdrias ao Intendente Geral de Policia e
mais estacdes onde convier.'’

Ainda que parte dos recursos financeiros procedesse de particulares, principalmente de
comerciantes portugueses, o trecho acima indica diversos incentivos e isengdes financeiras em
favor do empreendimento: além da concessdo de seis loterias para o financiamento de suas
atividades, todo material usado na constru¢io do teatro e, posteriormente, em sua
manutengao, seria livre de taxas alfandegérias.

Considerado o teatro oficial da corte, o Real Teatro Sdo Jodo foi, obviamente, um dos
mais importantes empreendimentos artisticos na nova capital do império portugués e constitui
um importante indicador do incremento da vida cultural fluminense a partir do desembarque
da corte portuguesa na cidade, o que justifica um breve histérico da casa teatral em seus
primeiros anos, bem como a descricdo de algumas particularidades do repertério ali
representado. Inicialmente, uma companhia regular foi organizada sob a dire¢cdo de Mariana
Torres, atriz de bastante renome entre os contempordneos'' — companhia essa que contava
com artistas portugueses recém-chegados e com brasileiros oriundos do antigo Opera Nova.

Ja a programacdo da noite de inauguracdo da nova casa de espetdculos revelava uma

10 Colecio de Leis do Brasil de 1810 — Cartas de Lei, Alvaras, Decretos e Cartas Régias de 1810. Rio de
Janeiro: Imprensa Nacional, 1890, p. 112-113.

' Sobre Mariana Torres, o estudioso Micio da Paixdo afirma que esta era considerada a “primeira atriz
portuguesa de seu tempo”. PAIXAQ, Micio. O Theatro no Brasil. Rio de Janeiro: Editora Moderna, 1936, p.
103. Sobre a mesma atriz, Décio de Almeida Prado indica que, apds essa primeira passagem, Mariana Torres
voltou a atuar no Real Teatro Sdo Jodo entre 1819 e 1822, quando retornou definitivamente a Lisboa. PRADO,
Décio de Almeida. A Heranga Teatral Portuguesa. IN: FARIA, Jodo Roberto de. (org.). Histéria do Teatro
Brasileiro: das origens ao teatro profissional da primeira metade do século XIX. Sdo Paulo: Perspectiva,
2012, p. 53.
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caracteristica importante do cendrio teatral fluminense do periodo, uma vez que duas obras de
géneros distintos foram encenadas: um drama lirico intitulado O Juramento dos Numes, € um
texto dramadtico intitulado O Combate do Vimieiro. Assim, em fato ja prenunciado pela
programacdo exibida na noite de abertura, nos anos seguintes o Real Teatro Sao Jodo iria se
consolidar como importante centro da atividade dramatica e musical da cidade. Nos primeiros
anos apds sua inauguragdo, a vertente dramadtica do teatro foi representada pelas pecas de
Antdnio Xavier de Azevedo, dramaturgo de grande expressio em Portugal'’; ja o género
lirico teve por seu maior representante o italiano Giacomo Rossini", cujas éperas foram
reencenadas diversas vezes no periodo compreendido entre 1813 e 1824."* Outro nome
bastante presente na programac¢do foi o de Marcos Portugal, compositor reinol cuja formagao
artistica havia se dado principalmente na Itdlia. A presenca constante de Rossini e Marcos
Portugal, alids, mostra o prestigio do género operistico no cendrio teatral da cidade, ainda
mais se levarmos em consideragdo o fato deste dltimo haver sido nomeado diretor do Real
Teatro Sao Jodo logo apds sua fundalga?lo.15

Todavia, na noite de 25 de mar¢o de 1824, um incéndio reduziu o edificio do teatro as
cinzas, fato que acarretou um impacto direto na temporada teatral daquele ano. Ainda que o
proprietario Fernando José de Almeida tenha reconstruido o edificio, o novo prédio possuia
dimensdes bem mais modestas: segundo Ayres de Andrade, o prédio ocupava drea

correspondente ao saldo da frente do antigo teatro, com 24 camarotes e 150 cadeiras na

"2 A relagdo de pecas apresentadas nesses primeiros anos encontra-se na obra: PAIXAO, Miicio. O Theatro no
Brasil p. 110.

"> Giacomo Rossini (1792-1868) compds cerca de quarenta peras e é considerado um dos renovadores da Gpera
italiana no inicio do século XIX: “A dpera italiana vinha padecendo, até Rossini, de uma classificacio muito
rigida. A opera buffa, tendente ao teatro de caracteres burgueses, em que personagens saiam do repertério de
uma vida cotidiana um pouco caricaturada, opunha-se a opera seria, que mal escapava aos canones da beleza
fixados por Métastase e cujas personagens eram tomadas, em sua grande maioria, a histéria ou a mitologia
antigas. Com Rossini, dissipou-se essa rigidez na escolha dos temas. Pelo lado comico, as coisas caminharam
por si mesmas. Era mais uma questdo de musica do que de escolha dos libretos, que por sinal passaram a
envolver personagens ainda mais modernas, pois o autor tinha pouca atracdo pelas historietas de pastores e
pastoras. Pelo lado dramadtico, a mudanga € bem mais visivel. Como reservatorio de personagens, substituia-se o
cendrio antigo — histdria ou mito — por um contexto que os libretistas gostavam de situar entre a Idade Média e o
Renascimento, épocas sobre as quais muitas vezes as nogdes que tinham eram bastante vagas: o estilo de praxe
passou da toga herdica ao purpoint do trovador.” LABIE, Jean-Francois. A épera italiana de Cherubini a Rossini.
In: MASSIN, Jean. Historia da Misica Ocidental. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997, p. 654-655.

'* No periodo em destaque, foram realizadas cerca de 60 récitas no Real Teatro Sdo Jodo. A relacio de obras e
dos respectivos responsaveis se encontra em: KUHL, Paulo Mugayar. Cronologia da Opera no Brasil — século
XIX (Rio de Janeiro). Campinas: CEBAB, Instituto de Artes, UNICAMP, 2003; e ANDRADE, Ayres.
Francisco Manuel da Silva e Seu Tempo 1808-1865 Vol. I. Rio de Janeiro: Ed. Tempo, 1967, p. 30-36.

'> Para uma discussdo sobre o papel de Marcos Portugal no cendrio musical fluminense e sua relagio com o
padre José Mauricio, ver: CARDOSO, Lino de Almeida. O Som e o Soberano: uma histéria da depressao
musical carioca pés-Abdicacao (1831-1843) e seus antecedentes. Sdo Paulo, 2004, Tese Doutorado —
FFLCH/Universidade de Sao Paulo, p. 95-115.
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plateia.'® Até pelas dimensdes reduzidas, a reconstrugio se concretizou rapidamente e 0 novo
edificio foi inaugurado em 1° de dezembro de 1824, com uma pequena 6pera de Rossini,
intitulada L’Inganno Felice'’. Além da diminui¢do das proporcdes, o edificio também teve
sua denominagdo alterada: em lugar de Real Teatro Sdo Jodo, o novo prédio foi rebatizado de
Imperial Teatro Sdo Pedro de Alcantara. A exemplo do projeto original, a reedificacao
também contou com auxilio governamental, por meio de decreto expedido em 26 de agosto de
1824:

Tomando em consideragdo que os teatros s@o, em todas as nacdes cultas,
protegidos pelos governos como estabelecimentos proprios para dar ao povo
licitas recreagdes e até sauddveis exemplos das desastrosas consequéncias
dos vicios, com que se despertem em seus dnimos o amor da honra e da
virtude; [...] hei por bem, depois de ter ouvido a Junta do Banco do Brasil,
encarregd-la em beneficio do coronel Fernando José de Almeida,
proprietédrio daquele teatro, da administracdo de trés novas loterias (que ndo
terdo de fundo mais de 120:000$000) para se extrairem antes das mais ja
concedidas ao dito coronel, a quem se entregard logo o produto destas,
tiradas as despesas respectivas, e prémio correspondente a sua divida desde o
dia da publicacdo da primeira loteria até a conclusdo de todas as trés.'®

Somada a concessdo das loterias, expediente largamente utilizado no periodo, o mesmo
decreto providenciava a compra do edificio da Cadeia Nova, também pertencente a Fernando
José de Almeida e hipotecado no Banco do Brasil, como forma de auxiliar o proprietario na
captacdo de recursos financeiros para a reconstrucdo do teatro. Assim, a partir dos dois
decretos reproduzidos acima, € possivel concluir que a a¢do do poder publico foi fundamental
para a criagdo e manutencdo do Real Teatro Sdo Jodo, ainda que a casa de espetdculos fosse, a
rigor, um empreendimento privado. Além disso, os instrumentos utilizados pelo Estado para
auxiliar na criacdo e manuten¢do da casa de espetdculos — como os subsidios por meio de
loterias — foram amplamente utilizados nas décadas seguintes, entrando em declinio apenas na
segunda metade do oitocentos.

Porém, mesmo com amplo apoio do poder publico, o Real Teatro Sdo Jodo passou a
enfrentar dificuldades crescentes apds sua reinauguragdo: além dos problemas financeiros,
desentendimentos entre o empresdrio e atores, € mesmo entre as companhias liricas e
dramadticas, passaram a ocorrer de maneira frequente. Nem a concessdo de novas loterias, por
meio dos decretos de 29 de agosto de 1829 e de 27 de dezembro de 1830, alterou o panorama

enfrentado pela institui¢ao; por ocasido do ultimo decreto, alids, o teatro encontrava-se sob a

16 ANDRADE, Ayres. Francisco Manuel da Silva e Seu Tempo 1808-1865 Vol. I, p. 125.

"7 Segundo Ayres de Andrade, a escolha dessa 6pera se deu devido a “as modestas pretensdes da cena”.
ANDRADE, Ayres. Francisco Manuel da Silva e Seu Tempo 1808-1865 Vol. I p. 125.

18 Colecio de Leis do Brasil de 1810 — Cartas de Lei, Alvaras, Decretos e Cartas Régias de 1810. Rio de
Janeiro: Imprensa Nacional, 1890.
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administracdo de José Bernardo Monteiro, integrante de uma junta administrativa nomeada
para dirigir os trabalhos ap6s a morte de Fernando José de Almeida, no final de 1829." Na
pratica, tais dificuldades causaram um impacto negativo nas representacdes teatrais, em
especial as do gé€nero lirico, que se restringiram a execucdo de trechos isolados e a
reapresentacoes de 6peraszo, além da realizacdo de algumas academias®’. Mesmo o sucesso
inicial de uma companhia de baile francesa, contratada por Fernando José de Almeida em
1826, nio foi suficiente para que se estabelecesse uma continuidade nos espetéculos®>.

Em que pesem as dificuldades observadas, é possivel afirmar que a atividade teatral no
Rio de Janeiro havia alcangado um desenvolvimento significativo ao final da década de 30 do
oitocentos, principalmente se comparada a primeira década do século. Tal desenvolvimento
refletiu de forma bastante acentuada a forma de organizacdo dos teatros em Portugal,
constatacdo que, embora 6bvia, deve ser ilustrada a partir de alguns pontos importantes:
primeiramente, o papel fundamental do poder publico na promoc¢dao dos teatros,
principalmente por meio da concessdo de diversas loterias para financiar casas teatrais e
companhias artisticas. Por sua vez, o Real Teatro Sdo Joao, inaugurado em 1813, foi inspirado
no Teatro Sao Carlos de Lisboa, tanto no aspecto fisico quanto no que se refere a protecao
real e investimento pl’lblico.23 Essa participacdao ativa do Estado em empreendimentos
artisticos, alids, encontra paralelo em outras iniciativas do periodo, caso da Capela Real. A
entidade, criada por decreto de 15 de junho de 1808 — logo ap6s o desembarque de Dom Joado
no Rio de Janeiro — foi financiada diretamente por verbas governamentais durante toda sua
existéncia, procedimento que foi também adotado em relagdo a sua congé€nere portuguesa nas
décadas anteriores.”* Em seu auge, a instituicdo chegou a empregar mais de 100 musicos de
maneira permanente, inclusive os renomados cantores liricos denominados castratti,” artistas,

em sua maioria, oriundos da Europa.26

' PAIXAO, Miicio. O Theatro no Brasil. p. 120-121.

0 Ver nota 14.

! As academias eram apresentacdes em beneficio de algum miisico ou ator, e consistiam na apresentacio de
trechos de varias obras — dramdticas e musicais — executadas por diferentes artistas. Representagdes desse tipo
foram comuns durante todo o século XIX, conforme antncios em diversos periddicos publicados no Rio de
Janeiro oitocentista.

** PAIXAO, Miicio. O Theatro no Brasil, p. 126. A companhia de baile estreou em 04 de junho de 1825, e
constitui mais um indicativo da variedade de espetdculos existentes nos palcos.

2 MARIZ, Vasco. A Misica no Rio de Janeiro no Tempo de D. Jodo VI. Rio de Janeiro: Casa da Palavra,
2008, p. 24.

24 MARIZ, Vasco. A Miisica no Rio de Janeiro no Tempo de D. Joao VI. p. 24-26.

» Os castratti, na definicio de Jean Massin, eram individuos que “por meios cirdrgicos que o tornam eunuco,
conserva, depois de adulto, sua voz de crianga, acrescida de tudo quanto pode proporcionar a cultura e a arte de
um adulto. Os castrati reinaram na Europa do século XVIII. Formados em escolas especiais, adquiriam um
virtuosismo inigualdvel (capacidade de sustentar a respiragdo, velocidade, dominio do timbre, extensdo de trés
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Se na forma de organizacdo as semelhangas foram marcantes, algumas preferéncias
estéticas cultivadas em Portugal também foram amplamente difundidas no Rio de Janeiro
oitocentista. Tais tendéncias se manifestaram, por exemplo, na presenca e difusdo do género
operistico italiano nos teatros da corte, iniciada com a fundagdo do Real Teatro Sao Jodo e
que se propagou por praticamente todo o século XIX. Além da encenacdo de Operas de
Rossini e da contratagdo de companhias italianas para temporadas liricas na cidade, a
influéncia de Marcos Portugal no cendrio teatral do periodo constitui um importante indicador
do prestigio do gé€nero operistico na corte portuguesa. Nesse sentido, uma breve descri¢ao da
carreira de Portugal na Europa pode esclarecer os motivos do grande prestigio desfrutado pelo
musico apés sua chegada ao Rio de Janeiro. Depois de iniciar sua formag¢do musical no
Semindrio Patriarcal, de Lisboa, Marcos Portugal passou alguns anos na Itédlia, entdo capital
do teatro lirico, o que permitiu ao jovem compositor levar aos palcos italianos cerca de vinte
de suas composicoes liricas. Apds retornar a patria de origem, foi nomeado pelo principe
regente como diretor do teatro Sdo Carlos, mestre da Capela Real de Lisboa e professor do
Semindrio Patriarcal”’. Da mesma forma, logo apés sua chegada ao Rio de Janeiro, assumiu
os postos de diretor musical e inspetor do Teatro Régio, posteriormente Real Teatro Sao Joao,
e de mestre da Capela Real, este ultimo de maneira conjunta com o padre José Mauricio,
miusico que havia iniciado suas atividades ainda no periodo colonial.”® Por fim, além de
figurar como responsavel pela maioria das cerimonias de grande vulto ocorridas na Capela

Real, suas Gperas foram constantemente encenadas nos palcos fluminenses nesse periodo.”’

oitavas, expressividade, etc.)”. BEAUSSANT, Philippe; BOSSEUR, Jean-Yves. Léxico Musical Explicativo. In:
MASSIN, Jean. Histéria da Misica Ocidental. p. 42.

* Ayres de Andrade faz uma descri¢io detalhada das atividades da Capela Real em sua obra: ANDRADE,
Ayres. Francisco Manuel da Silva e Seu Tempo 1808-1865 Vol. I, p. 24-30. Para uma discussdo sobre o
impacto da presenca dos castrati na prética vocal oitocentista, a obra de Alberto José Pacheco constitui
importante subsidio. No livro hd ainda informacdes sobre as atividades da Capela; PACHECO, Alberto José
Vieira. Castrati e outros virtuoses: a pratica vocal carioca sob a influéncia da Corte de D. Joao VI. Sao
Paulo: Annablume; FAPESP, 2009.

2 MARIZ, Vasco. A Miisica no Rio de Janeiro no Tempo de D. Joao VI.p. 66-67.

% O mestre de capela era responsavel por administrar a conduta dos miisicos, organizar os ensaios e conduzir as
apresentacdes do calenddrio religioso da instituicdo. As cerimOnias eram bastante numerosas: as fungdes
ordindrias eram praticamente didrias, e as solenes, como pdscoa e natal, ultrapassavam sessenta datas anuais.
Além disso, as datas relativas a datas civicas, como casamentos reais, poderiam também ser incluidas no
calenddrio cerimonial. O niimero citado foi retirado de levantamento realizado por Ayres de Andrade e Vasco
Mariz. ANDRADE, Ayres. Francisco Manuel da Silva e Seu Tempo 1808-1865 Vol. L, p. 25; MARIZ, Vasco.
A Misica no Rio de Janeiro no Tempo de D. Jodao VI, p. 38.

¥ A relacdo das apresentagdes liricas se encontra em: KUHL, Paulo Mugayar. Cronologia da ()pera no Brasil
— século XIX (Rio de Janeiro).. Para a relagdo das cerimdnias na Capela Real: ANDRADE, Ayres. Francisco
Manuel da Silva e Seu Tempo 1808-1865 Vol. I. p. 30-36. Ja Lino de Almeida Cardoso chama a ateng@o para o
fato do nome de Marcos Portugal ndo aparecer como ocupante do cargo de mestre de Capela nos Almanaques do
Rio de Janeiro de 1811, 1816, 1817, 1824 e 1827. Portugal ird constar como tal apenas no Almanaque de 1829,
quando ja figura também nos documentos oficiais da Capela. Diante disso, o autor afirma que José Mauricio ndo
encontrou dificuldades durante o periodo joanino e que sua reputacio continuou intocada perante D. Jodo VI e a
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Diante disso, é possivel concluir que o espago ocupado por Marcos Portugal nos teatros e
institui¢cdes foi bem maior do que aquele reservado ao padre José Mauricio Nunes Garcia.*
Embora a posteridade tenha reconhecido o valor artistico superior das obras do compositor de
origem colonial, o debate em torno das duas figuras é emblematico para ilustrar o prestigio do
teatro lirico no Rio de Janeiro oitocentista — prestigio que, alids, ndo se esgotou nessas
primeiras décadas, mas se estendeu até a década de 60 do oitocentos.’! Se na esfera musical a
tendéncia dominante foi representada pelo teatro lirico italiano, no teatro dramdatico o modelo
predominante foi o da tragédia de inspiragdo cldssica, além da presenca constante dos
melodramas de autores portuguesesn. As pecas do dramaturgo portugués Antdonio Xavier,
mencionadas anteriormente devido a sua ligacdo com a companhia dramética de Mariana
Torres, se encaixam nessa ultima categoria. Por sua vez, entre as tragédias encenadas nos
palcos fluminenses no inicio do século XIX, cabe mencao a Nova Castro, de Jodo Batista
Gomes Junior, escrita em 1798 e que se manteve no repertorio de companhias draméticas até
meados do oitocentos. Segundo Décio de Almeida Prado, o texto de Jodao Batista Gomes
Junior possuia qualidades inegdveis, ainda mais se comparado com o restante do repertorio
teatral encenado no periodo.”

Mas os palcos do Rio de Janeiro deram espago também a um ndmero expressivo de

obras cujo cardter distintivo foi o teor civico, fato apontado pelo estudioso Décio de Almeida

familia real, enfrentando apenas um declinio na produ¢do musical. CARDOSO, Lino de Almeida. O Som e o
Soberano, p. 95-115. Todavia, mesmo considerando essa auséncia, é preciso notar que, na pratica, Marcos
Portugal esteve presente nos trabalhos da instituicdo desde sua chegada, segundo a relacdo dos responsaveis
pelas solenidades da Capela, como mostra o levantamento de Ayres de Andrade.

% Sobre a rivalidade entre os dois compositores, Wilson Martins propde uma interpretacio bastante valida para o
prestigio de Marcos Portugal em relagdo ao padre José Mauricio: “Quando a Familia Real chega ao Brasil,
encontra no Pe. José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830) o representante de uma ‘escola’ tradicional que se
arcaizava rapidamente; a vinda de Marcos Portugal (1762-1830) corresponde ao impulso modernizador,
europeizante, cosmopolita e, por tudo isso, estrangeiro, que a missdo francesa havia introduzido nas artes
plasticas.” MARTINS, Wilson. Histéria da Inteligéncia Brasileira Vol. II (1794-1855). p. 59. Ainda que a
interpretacdo de Wilson Martins possa ser contestada, parece claro que a musica praticada por Marcos Portugal
se aproximava mais do gosto da corte portuguesa do que a musica religiosa do Pe. José Mauricio.

3! Segundo Vasco Mariz, apesar do sucesso alcancado por Marcos Portugal nas primeiras décadas do século
XIX, “sua musica ndo era original, nem a inspira¢do de primeira dgua, razao pela qual ndo sobreviveu ao autor.
Hoje nao se ouve mais Marcos Portugal”. MARIZ, Vasco. A Misica no Rio de Janeiro no Tempo de D. Joao
VI, p. 67.

2 De maneira geral, as tragédias de inspiracdo cldssica respeitavam as regras de unidade de tempo e espaco —
acdo em um Unico lugar e com duracdo determinada —, possuiam como ambig¢do o tratamento de temas elevados,
além de serem compostas em versos. No caso dos melodramas, a composicdo era mais livre e apostava em
indimeras reviravoltas, além de invariavelmente resultarem em um final com justas recompensas aos herdis e
puni¢des aos vildes.

3 Além de considerar que a peca possuia valor como obra dramitica, Décio de Almeida Prado chama atencio
para o titulo da obra, que indicaria a inspira¢do neocldssica do autor; assim, o epiteto de “nova” remeteria as
outras composicdes com titulo e temas semelhantes, como o do drcade Domingos dos Reis de Quita. Décio de
Almeida Prado indica também que, além das vérias edi¢des, a peca se manteve no repertério de Jodo Caetano até
1861. PRADO, Décio de Almeida. In: FARIA, Jodo Roberto de. Histéria do Teatro Brasileiro. p. 64.
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Prado como particularidade marcante desse peri0d034. Alids, o drama lirico apresentado na
inauguracao do Real Teatro Sdo Jodo, em 1813, constitui exemplo desse género. A obra em
questdo, O Juramento dos Numes, foi escrita por Gastdo Fausto da Camara Coutinho e
possuia como principal objetivo homenagear a figura de Dom Jodo por meio da
caracterizacdo, com cores €picas, de sua travessia para o Brasil®’. Além disso, as diversas
efemérides relativas a familia real propiciavam ocasido as representacdes do gé€nero; assim,
nas comemoracdes do aniversario e da aclamacdo de D. Pedro I como imperador do Brasil,
outra peca de teor civico foi representada no Real Teatro Sao Jodo, dessa vez um drama
intitulado O Principe Amante da Liberdade ou a Independéncia da Escécia®®. Nesses dois
exemplos, a atividade teatral ndo se resumiu aos aspectos recreativos mais 6bvios, mas se
revestiu de evidentes motivos civicos e de exaltagdo patridtica. A descricdo das
comemoragdes de 12 de outubro de 1822, data de encenagdo do Principe Amante da

Liberdade, ilustra essa importante funcdo dos teatros na maior parte do oitocentos:

Suas majestades imperiais com sua augusta filha foram ao teatro as 8 e meia,
com grande acompanhamento; ndo temos expressdes com que descrever o
alvoroco e vivo entusiasmo que causou o aparecimento de suas majestades
imperiais.

Repetiam-se os vivas, a que suas majestades imperiais prestavam a maior
aten¢do, agradecendo com repetidas inclinagdes de cabega o publico regozijo
que eles motivavam; recitaram-se inimeros versos de diferentes qualidades
mas todos alusivos ao “grande objeto” e que foram mais ou menos
aplaudidos conforme o melhor ou mais inferior desempenho dos poetas e
recitadores.

Dos camarotes apareceram trés bandeiras de seda com as novas armas do
imperador do Brasil, sendo a primeira apresentada pelo excelentissimo
general das Armas; se fora possivel aumentava-se o entusiasmo, porém ja
ndo era possivel, porque tinha chegado ao extremo.

Durou esse interessante espetdculo quase uma hora e sossegou para a
orquestra dar principio a sinfonia; finda esta recitou-se um assaz bem feito
“Elogio Dramdtico” alusivo ao aniversdrio natalicio de sua majestade, a
Independéncia do Brasil e sua elevacdo a categoria de Império; findo o
“Elogio” cantaram de trés camarotes contiguos da ordem nobre varios
cidaddos conspicuos, um novo hino nacional, que transcrevemos abaixo e
cuja musica foi composta pelo bem conhecido e insigne compositor Marcos
Portugal. Seguiu-se a representacdo pela Companhia Portuguesa do drama

3 PRADO, Décio de Almeida. In: FARIA, Jodo Roberto de. Histéria do Teatro Brasileiro. p-53-62.

% A obra é caracterizada pelo autor como drama lirico, com enredo bastante simples: os numes — ou divindades
— do titulo sdo Vénus e Vulcano, encarregados de proteger Dom Jodo na travessia para os trépicos.

% A autoria da peca é desconhecida, parecendo tratar-se de uma adaptagdo. A primeira parte do titulo, alids,
parece ter sido inserida para demarcar as comemorac¢des da Independéncia, e o enredo é marcadamente
alegérico, segundo avaliacdo de Décio de Almeida Prado: “Dar-se-ia nesse caso ao espetidculo aquele cariter
amplo e alegdrico que se esperava do teatro nas ocasides solenes, papel representado em geral pelas personagens
abstratas — o Génio da Nacdo, a Musa — dos indefectiveis elogios dramaticos.” PRADO, Décio de Almeida.
Teatro de Anchieta a Alencar. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 1993, p. 102. A utilizacdo desse gé€nero de
personagens, alids, esteve presente no drama lirico referido anteriormente, “O Juramento dos Numes”, além de
ser comum em diversas outras obras do periodo.
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em trés atos “Independéncia da Escdcia”, traduzido livremente e acomodado
. . 13
ao atual sistema do Império do Brasil.”

No caso das comemoragdes descritas acima, o espetadculo ndo se restringiu ao palco, fazendo-
se presente também na exaltacdo da plateia e nas declamacdes nos camarotes; na cena
propriamente dita, tem lugar uma sequéncia de apresentacdes que incluem misica, poesia e
teatro dramdtico. E certo que as festividades relativas a aclamacio de D. Pedro I tém caréter
unico, e por isso mesmo eram uma ocasido favordvel para uma programacio teatral mais
extensa e diversificada. Ainda assim, a alternancia de diversos géneros em uma mesma noite
de espetdculo pode ser considerada um padrdo na programacdo dos teatros oitocentistas, fato
atestado ainda pela manuten¢cdo de companhias de diversos géneros em um mesmo teatro,
uma vez que alguns desses estabelecimentos comportavam companhias liricas, dramaticas, de
bailados, etc.

E possivel afirmar, portanto, que o desembarque da corte portuguesa no Rio de Janeiro
acarretou um desenvolvimento expressivo da atividade teatral na cidade, decorréncia direta do
forte apoio do poder publico. Além da criacdo do Real Teatro Sao Jodo e da difusdao de novos
géneros, a dinamizagdo do cendrio teatral pode ainda ser observada pelo aumento do publico
frequentador dos teatros e pela fundacdo de associacOes dramdticas e musicais, fatos que
constituem indicadores importantes do crescimento da atividade nesse periodo. Paralelamente
ao crescente espago dedicado a cobertura dos teatros nos periddicos oitocentistas, a topica do
publico passou a integrar os textos de literatos e cronistas no periodo, seja por meio de
recomendacdes ou de criticas ao comportamento dos frequentadores das casas teatrais. A
emergéncia das mulheres no espago publico, mais especificamente nos espeticulos teatrais,
também figurou em jornais e revistas oitocentistas, caso, por exemplo, do periédico O
Espelho Diamantino, que em seu prospecto declarava a inten¢do de servir de guia para
aperfeicoar os costumes das mulheres brasileiras.™® Além da atencdo dedicada ao publico
feminino, o autor do prospecto indicava também o lugar que o teatro deveria ocupar no

projeto civilizacional assumido pelo periédico:

*" Correio do Rio de Janeiro. Quarta feira, 16 de outubro de 1822. Ano I, n. 154, p. 1-2.

* A intengdo aparece, por exemplo, no seguinte trecho: “Tendo as mulheres uma parte tio principal nos nossos
interesses e negdcios, necessdrio € que se lhes dé conta destes mesmos negdcios e dos principios que originam os
deveres e os acontecimentos, para que elas fiquem a altura da civilizacdo e dos seus progressos, pois que
pretender conserva-las em um estado de preocupacio e estupidez, pouco acima dos animais domésticos, ¢ uma
empresa tdo injusta como prejudicial ao bem da humanidade, e as na¢des que a tem ensaiado tem caido no maior
embrutecimento e relaxa¢do moral.” O Espelho Diamantino: periédico de politica, literatura, belas artes, teatros
e modas. Numero 01, 1827, pagina 02. O primeiro nimero do periédico é composto apenas pelo prospecto,
contendo quatro paginas e nenhuma indicagdo da data da publicag@o, exceto o ano. Ji o segundo nimero foi
editado em 01 de outubro de 1827.
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O teatro, escola de costumes e da polidez, verdadeiro espelho da vida, o mais
decente e agraddvel dos divertimentos publicos, entra naturalmente na
jurisdi¢ao do belo sexo, o que, em todas as cidades, forma um tribunal que
decide sem agravo as questdes de bom gosto e bom tom.*

Para muitos dos cronistas do periodo, o aumento do publico nos teatros demandava uma
mudanca de comportamento adotada por parte dos frequentadores — mudanga que, em alguns
casos, também alcangava dramaturgos e artistas. Tal justificativa foi utilizada, inclusive, pelos
membros do Conservatério Dramético Brasileiro para justificar a supressdo ou proibi¢do de
determinadas pecas a partir de meados do oitocentos.

Por ora, ¢ importante notar que, de acordo com essa concepg¢do, o publico entra como
importante elemento no ideal de criagdo de um teatro nacional, razdo pela qual, ndo raro, o
comportamento dos espectadores € veementemente condenado pelos cronistas. Assim, em sua
edicao de numero seis, o colunista do Espelho Diamantino responsavel pela cobertura teatral,
descreveu, em tom de indigna¢do, um episédio ocorrido no Real Teatro:

Todas as folhas desta corte t€ém falado nos escandalos que se tem praticado
ultimamente no Teatro e das medidas enérgicas que tem a Policia tomado
para acabar com eles. No entretanto ndo devem as pessoas que tem sido
objeto de semelhante brutalidade fazer dela mais conta do que merece, pois
quando é uma sala cheia de admiradores que importa a uma cantora que um
lacaio, um mariola, um moco de estrebaria, pago por alguns invejosos, atire
cobre no Teatro? Isto sé pode servir para tornar mais unanimes, mais
estrondosos os aplausos de generalidade dos espectadores.*

Dois aspectos merecem destaque no excerto acima: em primeiro lugar, a percep¢ao do espago
teatral como um local destinado a uma sociabilidade restrita, com condutas especificas a
serem adotadas. Consequentemente, no episddio relatado acima, nao apenas a conduta de um
grupo de espectadores foi censurada, mas também sua suposta condi¢do social inferior. Em
segundo lugar, o autor considerava que o poder publico deveria agir com urgéncia no sentido
de reprimir tais comportamentos, evitando que episddios andlogos voltassem a ocorrer.
Embora veiculada em um jornal editado no Primeiro Reinado, a percep¢ao dos teatros como
espaco restrito e sujeito a controle por parte do poder publico foi parte integrante das
reflexdes acerca do desenvolvimento do teatro nacional e se estendeu por praticamente todo o

século XIX.

¥ 0 Espelho Diamantino: periédico de politica, literatura, belas artes, teatros e modas. Numero 01, 1827,
pagina 04.

Yo Espelho Diamantino: periédico de politica, literatura, belas artes, teatros e modas. Niimero 06, dezembro
de 1827, pagina 04.
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1.2 O Periodo Regencial.

Se no periodo até a abdicacdo de D. Pedro I € possivel observar um crescimento
constante na atividade teatral no Rio de Janeiro, o periodo regencial representou certa
estagnacdo, ainda que a cidade contasse com trés teatros regulares: além do Sao Pedro de
Alcantara, que continuava ocupando posi¢do central para a atividade, se mantiveram em
funcionamento o Teatro da Praia de D. Manuel e o Teatro da Rua dos Arcos. Essa estagnagao
¢ ainda maior se considerarmos que este ultimo, além da pouca expressao, foi fechado em 22
de agosto de 1834, o que deixou a capital fluminense com apenas duas casas teatrais em
funcionamento.*' Mesmo a reorganiza¢do na forma de sociedade dramatica, de acordo com o
aviso nimero 109 de 15 de junho de 1829, ndo representou um incremento significativo na
atividade do Teatro da Rua dos Arcos, visto que os membros tinham como principal objetivo
a encenagdo de pecas para um publico restrito, composto em muitos casos pelos proprios
sécios. Lafayette Silva menciona em seu Historia do Teatro Brasileiro a realizacdo de
algumas representacdes de gala com a presenca de ministros de Estado, mas tais ocasides, ao
que tudo indica, foram raras.* Essa mesma forma de organizacio amadora foi adotada
também por outras sociedades, caso, por exemplo, das associacdes de misicos,
principalmente entre o final da década de 30 e o inicio da década de 40 do oitocentos.**

O periodo regencial foi marcado também por uma série de disputas entre companhias
dramaéticas nacionais e portuguesas. Embora as rivalidades entre companhias existissem desde
a década anterior, as novas desavengas refletiam, em parte, o0 momento politico conturbado
pelo qual atravessava o pais. Tal contexto motivou, inclusive, a mudanga da denominacdo do
Teatro Sdo Pedro de Alcantara, rebatizado como Teatro Constitucional Fluminense, em 1831.

A rivalidade entre portugueses e brasileiros esteve presente também nas constantes alteragdes

I Segundo Miicio da Paixdo, o Teatro da Rua dos Arcos “era apenas uma barraca de feira do que um teatro”.
Com essa definicdo, talvez o autor pretendesse indicar a pouca ambicdo das pecas apresentadas, ja que o local
deveria contar com certa estrutura; tanto que, em 1829, foi organizada uma sociedade dramética em torno do
teatro, composta por cerca de 50 sécios empenhados em representar pegas de maneira regular. PAIXAO, Miicio.
O Theatro no Brasil, p. 125.

* A licenca foi concedida nos seguintes termos: “Sua majestade o Imperador h4 por bem conceder licenca para
que se possa estabelecer nesta corte um Teatrinho com a denomina¢do — Sociedade do Teatrinho da Rua dos
Arcos — que devera reger-se pelos Estatutos juntos, que vossa majestade fard registrar nessa Intendéncia Geral de
Policia, a fim de ndo serem alterados sem nova aprovacdo do governo.” Apud. PAIXAO, Micio. O Theatro no
Brasil, p. 125.

* Nio hd mencdo a espeticulos ou companhias draméticas regulares organizadas em torno do Teatro da Rua dos
Arcos. Mesmo Lafayette Silva descreve apenas dois espetdculos e ndo fornece maiores detalhes acerca do
repertério ou dos atores. SILVA, Lafayette. Histéoria do Teatro Brasileiro. Rio de Janeiro: Ministério da
Educagdo e Sadde, 1938, p. 32-33.

* No caso da associagdo de misicos, o periodo regencial foi marcado pela auséncia de espeticulos liricos na
cidade; diante dessa auséncia, musicos profissionais e diletantes fundaram associacdes voltadas para a
apresentacdo de concertos e de pequenos trechos do repertdrio operistico.
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na composicdo das companhias dramadticas, como ilustra a trajetdria do ator Jodao Caetano —
figura central das artes dramaticas no Rio de Janeiro oitocentista, entdo em inicio de carreira.
Se até 1833 as companhias contavam com artistas portugueses e brasileiros, nesse ano Joao
Caetano se desligou do Teatro Constitucional Fluminense e fundou, juntamente com outros
artistas, a Companhia Dramdtica Nacional®’. A estreia da nova companhia ocorreu em 02 de
dezembro de 1833, no Teatro Vila Rica da Praia Grande, atual Niter6i, com a peca O Principe
Amante da Liberdade ou a Independéncia da Escécia®®. Todavia, logo apés a primeira
representacao, Joao Caetano retornou a cidade do Rio de Janeiro, passando a ocupar mais uma
vez o Teatro Constitucional Fluminense.*’

A rivalidade entre companhias dramaticas de portugueses e de brasileiros € citada
também por Wilson Martins, na sua Historia da Inteligéncia Brasileira, ao destacar o papel

de Jodo Caetano no desenvolvimento do teatro nacional.*®

Além de possiveis motivos
nacionalistas, estava em questdo também, segundo Martins, a sobrevivéncia financeira das
companhias, visto que os teatros e, por extensdo, as companhias dramadticas necessitavam de
apoio do governo para manter suas atividades, situacdo que proporcionava aos artistas
ocupantes do Teatro Constitucional uma posi¢ao privilegiada frente aos artistas dos demais
teatros. Essa situacdo fica bastante clara quando comparamos dois decretos, ambos de 1837 e
expedidos com o objetivo de fomentar a atividade teatral no Rio de Janeiro; o primeiro deles,

de 20 de novembro daquele ano, estabelecia o seguinte:

Decreto n° 153, de 20 de novembro de 1837. Concede uma loteria em favor
do Teatro da Praia de D. Manoel.

O Regente interino, em nome do imperador, o sr. D. Pedro II, tem
sancionado, e manda que se execute, a resolu¢do seguinte da Assembleia
Geral Legislativa:

Art. 1°. Sdo concedidas ao Teatro da Praia de D. Manoel duas loterias
anuais, de 200 contos de reis cada uma, por espago de 4 anos.

* Segundo Miicio da Paixdo, os artistas membros dessa primeira companhia dramética nacional foram: Jodo
Caetano dos Santos, Francisco de Paula Dias, Jodo Antonio da Costa, Jos¢ Romualdo de Noronha, Joaquim
Nostardo de Santa Ritta, Jordao Quintanilha, José Moreira, José Carlos da Silva Pinto Fluminense, José Carlos,
José Pedro, Estella Sezefredo, Antonia Borges de Oliveira, Manuel Luiz. PAIXAO, Miicio. O Theatro no
Brasil., p. 144.

*® Ver nota 34.

7 Antes de voltar ao Constitucional Fluminense, Jodo Caetano ainda passou rapidamente pelo Teatro do
Valongo. J4 a companhia portuguesa que antes ocupava o Constitucional Fluminense havia se mudado para o
Teatro da Praia de D. Manuel. PRADO, Décio de Almeida. Jodao Caetano: o ator, o empresario, o repertério.
Sao Paulo: Perspectiva, 1972, p. 10.

B “Jodo Caetano, como vimos, estabelecera-se no Rio de Janeiro com o Teatro do Valongo, em 1832, dai
passando para o Teatro de S. Janudrio, depois de breve passagem pelo Constitucional Fluminense. Este era
dominado por artistas portugueses que logo adquiriram o S. Janudrio para impedir a carreira de Jodo Caetano
com sua companhia brasileira. A rivalidade nacionalista logo se transformou em questdo politica, e também, de
politica teatral, porque os grupos ndo podiam subsistir sem substanciosos auxilios oficiais, concedidos em geral
sob a forma de loterias pdblicas.” MARTINS, Wilson. Histéria da Inteligéncia Brasileira Vol. II (1794-1855).
p. 232.
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Art. 2°. Ficam derrogadas para este efeito as disposicdes em contrario.*

Dez dias depois, no dia 30 de novembro, foi a vez do Teatro Constitucional Fluminense
receber a concessdo de loterias para o financiamento de suas atividades, por meio do decreto
154:

Art. 1°. Sdo concedidas ao Teatro Constitucional Fluminense duas loterias
anuais de duzentos contos de reis cada uma, segundo o plano junto, pelo
tempo de seis anos.

Art. 2°. Para a realizacdo desta graga a Sociedade Teatral prestard caugdo de
ali manter, além de uma Companhia que represente pecas dramdticas em
vulgar, uma de Opera Italiana e outra de Baile.”

A ultima exigéncia, alids, ndo foi cumprida, fazendo-se necessdria a expedicdo de novo
decreto confirmando a concessdo de loterias, mas dessa vez obrigando a dire¢do do teatro a
manter apenas duas, e ndo trés companhias diferentes.’' O Constitucional Fluminense, desde a
sua fundacdo como Real Teatro Sdo Jodo, foi agraciado quase que ininterruptamente com
subsidios publicos, em parte por ocupar o posto de principal teatro da corte. A prdpria
constru¢do do primeiro edificio, alids, pode ser considerada um empreendimento do poder
publico. Ja o Teatro da Praia de D. Manuel, além de ter sido um palco secundério, foi um
empreendimento privado em sua origem — fato que ndo impediu a concessao das loterias
previstas no decreto n° 153, embora tais concessdes fossem em volume menor do que aquelas
destinadas ao Constitucional Fluminense.

Nesse sentido, € possivel concluir que o apoio do poder publico, seja por meio da
concessao de loterias, seja por meio de outras medidas acessdrias, foi essencial para a
manutencao dos teatros e companhias ndo apenas no periodo regencial, mas também em boa
parte do século XIX. Esse papel preponderante desempenhado pelo Estado em relacdo as
atividades teatrais fica ainda mais evidente quando associado as dificuldades enfrentadas pelo
teatro lirico no periodo em destaque: enquanto obras dramdticas continuaram presentes nos
teatros da corte por meio de teatros e companhias subvencionadas pelo governo, as dperas
praticamente desapareceram dos palcos fluminenses. Apesar dos decretos estipulando a
necessidade de uma companhia de dpera italiana como condicdo para a concessao de loterias,

o retorno efetivo das temporadas liricas no Teatro Constitucional ocorreu apenas em 1844,

¥ Colecio das Leis do Império do Brasil de 1837. Rio de Janeiro: Typografia Nacional, 1861.

%% Coleciio das Leis do Império do Brasil de 1837. Rio de Janeiro: Typografia Nacional, 1861.

10 decreto n° 46 de 20 de setembro de 1838, em seu artigo primeiro, desobrigou a empresa de manter trés
companhias diferentes como condi¢do para a concessdo de loterias, ficando a exigéncia em apenas duas
companhias: “Art. 2° A mesma sociedade serd privada do direito de continuar a extra¢@o das loterias concedidas,
se deixar de manter efetivamente pelo menos duas das companhias designadas no art.2° do referido decreto.”
Colecao das Leis do Império do Brasil de 1838. Rio de Janeiro: Typografia Nacional, 1861.
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com a estreia de Norma, de Vicenzo Bellini, encenada por uma companhia lirica italiana
contratada com recursos mobilizados pelo Estado.” Enquanto as temporadas liricas nao
retornavam aos palcos, apenas dois teatros possuiam companhias dramadticas organizadas de
forma regular: o Teatro da Praia de D. Manuel abrigava a companhia de Jodo Caetano™,
enquanto no Teatro Constitucional Fluminense a atriz portuguesa Ludovina Soares da Costa
ocupava o posto de principal artista™’. Entre 1833 e 1837, o rol de pecas representadas pelas
duas companhias apresentava semelhangas marcantes, composto principalmente por dramas
de autores portugueses e franceses, como as ja citadas A Nova Castro e Zulmira. Farsas e
comédias também faziam parte do repertério das companhias, embora tais obras fossem, em
sua maioria, compostas de apenas um ato e utilizadas como nimero de encerramento da noite
de espetaculos.

Em linhas gerais, era esse o panorama da atividade teatral no Rio de Janeiro quando a
tragédia Antonio José, de Gongalves de Magalhdes, subiu aos palcos do Teatro Constitucional
Fluminense, em 13 de marco de 1838. De acordo com o préprio autor, a obra havia sido
pensada como forma de contribui¢do a poesia dramdtica brasileira, razdo pela qual o tema
escolhido possufa ecos nacionalistas.”> O nacionalismo teatral defendido pelos
contemporaneos remetia, em grande parte, a afirmagdo do teatro nacional frente as pecas de
autores portugueses, entdo dominantes nos palcos. Outro aspecto importante da obra de
Magalhaes foi o modelo escolhido para o texto: ao compor uma tragédia inspirada nos
preceitos do neoclassicismo, género com significativa difusdo nos palcos fluminenses, o autor
praticamente abdicou de qualquer possibilidade de renovacdo estética’®. Mas o viés
nacionalista presente nas descri¢des € criticas escritas sobre a noite de estreia de Antonio José
ndo se esgotava nos aspectos textuais, uma vez que, ao comentar o sucesso da pega, o proprio
autor citava a importante contribuicao de Joao Caetano na encenagdo do espetaculo, fato que
ganhava conotagdes ainda mais patridticas, considerando-se as rivalidades entre as

companhias dramdticas. Convém ndo esquecer, alids, que teatro e companhia eram

32 Ver nota anterior.

> Além dos integrantes citados na nota 39, a companhia recebeu o acréscimo de Edwiges Maria da Gléria, Luiz
José da Rocha, José Joaquim Pimentel, e do maestro Thimoteo Heleoterio da Fonseca. PAIXAO, Micio. O
Theatro no Brasil, p. 146.

>* Em 1835, a companhia de Ludovina Soares da Costa era composta por Maria Amalia da Silva, Maria Soares
do Nascimento, Maria Ricardina Soares, Antonio José Pedro, Jodao Evangelista da Costa, Jodo Evangelista
Junior, Antonio Soares, José Jacob Quesado, Bento Caqueirada, José Maria do Nascimento. PAIXAO, Miicio. O
Theatro no Brasil p. 150.

> Vale destacar que o cendrio era propicio para as tentativas de constituicio de uma arte nacional, pois apenas
dois anos antes havia sido lancado o primeiro ndimero da revista “Nitheroy”, publicada em Paris por Aratjo
Porto Alegre, Torres Homem e o préprio Gongalves de Magalhdes.

% Como visto, a escolha de Magalhdes por um modelo expressamente cldssico foi notada por diversos
estudiosos, entre eles Décio de Almeida Prado, Wilson Martins € Jodo Roberto de Faria.
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subvencionados pelo poder publico por meio de loterias anuais, o que refor¢a, no periodo, o
papel do Estado como promotor das artes nacionais.

Decerto a constituicdo de uma literatura dramdtica propria era essencial para os
anseios nacionalistas, mas a composi¢ao de pecgas nao era por si sO suficiente para a criagao de
um teatro nacional, como ilustram os diversos elementos envolvidos na estreia de Antdnio
José. Nesse sentido, além da presenca de uma companhia composta por atores brasileiros na
encenagdo da tragédia de Magalhdes, merecem destaque também os esfor¢cos envolvidos na
construcdo do Teatro Constitucional Fluminense.”” Embora a necessidade de construcio e
manuten¢do de locais adequados para apresentacdes teatrais possa parecer Obvia, 0 tema
ocupou grande espaco em periddicos oitocentistas, como pode ser observado no excerto
abaixo, publicado no periédico Entreacto, em 12 de maio de 1860:

Em todos os paises do mundo ocupam os teatros subvencionados o primeiro
lugar. Gragas aos auxilios do governo, auxilio que os ajuda a atravessar
inc6lumes as épocas de crise, eles se conservam firmes, inabaldveis em seus
principios, em suas crencas. [...] Destarte melhora-se o gosto do publico; a
subvencdo € proficua para todos. Tal € a santa missdo dos teatros
subvencionados; ndo é um favor a este ou aquele particular, mas um servigo
a arte, 2 moralidade publica. [...]**

Para o autor do comentdrio acima, os subsidios despendidos na manutencdo dos teatros e
companhias seriam fundamentais ndo apenas para o desenvolvimento da atividade teatral, mas
também para o progresso da prépria nacdo. No periodo em que foi publicado, ou seja, na
segunda metade do oitocentos, a crescente diversificacdo da cena teatral observada nas
décadas anteriores havia acarretado uma situacdo de concorréncia direta entre um teatro de
propositos artisticos elevados frente a géneros considerados mais populares; ainda assim, o
apoio aos teatros subvencionados foi praticamente consenso em grande parte do século XIX.
Embora empreendimentos como o do Teatro S3o Januério e do Constitucional Fluminense
tivessem participacdo efetiva de particulares, ambos foram contemplados com a concessao de
loterias. Mas o poder publico ndo elegeu como alvos apenas os teatros, ja que diversas
instituicdes foram criadas e financiadas para atender aos anseios de criagdo de um teatro
nacional, caso do Conservatorio Dramatico, em 1843, o Conservatorio de Musica, em 1848, e
a Imperial Academia de Opera, em 1857.

No caso especifico dos teatros, o crescente apoio do poder publico surtiu algum efeito,
J& que a partir do final da década de 30 o cendrio teatral do Rio de Janeiro voltou a apresentar

um desenvolvimento significativo, apdés quase uma década de estagnacdo. Praticamente no

7 Tanto a primeira construgdo, do Real Teatro Sdo Jodo, quanto a reconstrugio ji como Sdo Pedro de Alcintara.
8 Entreacto. Jornal Ilustrado com Retratos e Caricaturas. Ano I, n. 02, 12 de Maio de 1860, p. 02.
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mesmo periodo em que a tragédia de Magalhdes foi encenada, a estética romantica comegava
também a se fazer presente nos palcos fluminenses, por meio de pecas francesas como O Rei
se Diverte, de Victor Hugo, e A Torre de Nesle, de Alexandre Dumas.”” Tais pecas, vale
destacar, chegavam ao Rio de Janeiro sem o intermédio de companhias ou empresarios
portugueses, importados diretamente de grandes centros europeus, principalmente da
Franga.60 Somado a outros elementos, como a afirmacido de Jodo Caetano dos Santos como
empresario de sucesso e a producdo de pecas por dramaturgos brasileiros, é possivel afirmar
que o cendrio teatral fluminense comecava a se organizar de forma mais auténoma. Essa
organizacdo ndo pressupunha, obviamente, a constituicdo de uma literatura dramatica
nacional totalmente independente, mas a existéncia de teatros e companhias dramdticas
capazes de oferecer apresentacOes regulares, mesmo que ainda predominassem em tais
espetaculos obras estrangeiras. Mesmo sendo minoria entre as encenagdes, a partir do final da
década de 30 é possivel observar um nimero crescente de pecas de autores nacionais nas
programacOes dos dois principais teatros da corte, ao lado do grande volume de dramas e
melodramas traduzidos. A prépria distincdo entre dramas e melodramas, alids, € bastante
problematica no periodo — diferenciacdo que se torna ainda mais incerta devido ao descrédito
do qual a estética romantica gozava entre os contemporaneos. Tal resisténcia encontrou
expressao, por exemplo, nas ressalvas feitas por Justiniano José da Rocha contra o movimento
romantico, frente ao modelo consagrado do teatro cldssico. Em artigo escrito para O Brasil,
no ano de 1841, Justiniano teceu duras criticas ao cendrio teatral no pais, condenando como
iguais tanto os dramas de Alexandre Dumas como os melodramas mais populares.’’ Mesmo a
classificacdo da producao nacional também apresentava algumas dificuldades, como ilustra a
propria estreia de Antonio José, peca que foi considerada como inaugural do romantismo nos
palcos brasileiros, mas que possuia muito mais elementos da tragédia cldassica do que
propriamente do drama romantico.”> O debate em torno das novas escolas encontrou

importante espaco, inclusive no interior do Conservatorio Dramético Brasileiro, cujos

% A Torre de Nesle estreou em setembro de 1836, € O Rei se Diverte em setembro do mesmo ano.

% A importagdo das pegas francesas sem a intermediacio de companhias ou artistas portugueses é citada por
Décio de Almeida Prado; o autor defende também que a importacdo das novidades parisienses foi motivada pela
concorréncia entre as companhias dramdticas existentes. PRADO, Décio de Almeida. O Advento do
Romantismo. In: FARIA, Jodo Roberto de. Historia do Teatro Brasileiro., p. 67.

® Em linhas gerais, e embora a temética de dramas e melodramas seja semelhante, o segundo género termina
invariavelmente com a punicdo dos culpados e recompensa dos justos, em um enredo recheado de reviravoltas.
Os dramas romanticos possuem, em comparagdo, personagens contraditérios, capazes de crimes e de atos de
bondade, além de, em muitas pegas, as acdes imorais serem cometidas por personagens do ambiente
aristocratico.

620 fato é notado, entre outros, por Wilson Martins, que assim definiu o texto de Magalhdes: “A peca obedece
ao molde cldssico dos cinco atos em versos decassilabos, e mais as unidades de tempo, lugar e agdo.”
MARTINS, Wilson. Historia da Inteligéncia Brasileira Vol. I (1794-1855)., p. 240.
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pareceres serdo analisados mais adiante. Por ora, basta assinalar que grande parte do debate
estético comportava um importante elemento moral, relacionado a concep¢do do teatro como
uma escola de costumes voltada para a educacao da sociedade.

O periodo em questdo merece atengdo também pela emergéncia de associagdes criadas
por artistas e/ou amadores, em especial aquelas ligadas a atividade musical. Tal fendmeno
estd intimamente ligado a configuracdo do cendrio teatral fluminense, principalmente na
primeira metade da década de 30 do oitocentos, periodo marcado por certa estagnagao.
Enquanto as apresentacdes dramdticas ficaram reduzidas ao palco do tUnico teatro em
funcionamento regular, as temporadas liricas foram suspensas por completo. No caso das
associacOes musicais, merece destaque a tentativa de execucao de um repertdrio de inspiragcdo
europeia, com presenca importante do género operistico, mesmo que restrito apenas as
aberturas de obras famosas. O programa abaixo, publicado por uma entidade denominada
Assembleia Estrangeira no jornal Correio das Modas, em 1839, permite exemplificar a
estrutura e obras presentes em tais apresentacoes:

Primeira parte: Robert-le-Diable (abertura) Meyerber — Les Laveuses du
Couvent (quadrilha de Musard) motivos de A. Grisar — Grande, Bela e
Dificil Valsa Alema, Strauss — Variacdes concertantes para piano e rabeca,
executadas pelos Srs. Schimidt e Neytz, por Lafont e Herz — Le Domino
Noir (quadrilha de Musard) motivos de Auber. — Grande Sinfonia em ré
maior, Beethoven.

Segunda parte: Guilherme Tell (abertura), Rossini — Aria variada para cornet
a pistons, executadas pelo Sr. Cavalier Dufréne — Les Echos (quadrilha)
Musard. — Le Serment (abertura) Auber. — VariagGes para piano, de Herz,
executadas pelo Sr. Neyts. — Il Puritani (quadrilha de Musard) motivos de
Bellini. — Grande Galope Final, Tolbeeque.”

Cerca de quinze anos depois, um artigo escrito por Aradjo Porto Alegre rememorava a
atuacdo dessas entidades, cuja existéncia havia possibilitado o contato do publico com obras
do repertdrio europeu:

A Filarmonica foi uma filha da necessidade, que engrandeceu, brilhou e
adornou a sua época enquanto nao preencheu sua missao; porque logo que o
gosto da musica se generalizou e reapareceu a necessidade do teatro italiano
e se formaram espetaculos liricos, a sua queda era inevitdvel. Os sacrificios
dos sécios eram todos por amor da musica, eram todos por essa necessidade
que devia minorar com a presenca dos espetdculos liricos e suas didrias
representacdes. E j4 ninguém fala da Sociedade Filarmonica, daquela
brilhante reunido de formosas cantoras, de artistas e de amadores! Ja
ninguém lembra que ela foi saudar o novo Imperador e de que este 14 ia

% No programa de uma dessas sociedades, em academia realizada em 1839, destacam-se as seguintes obras:
abertura de Robert-le-Diable, de Meyerbeer; abertura de Guilherme Tell, de Rossini; trechos de Il Puritani, de
Bellini; abertura de Le Sermente, de Auber. Programa da Assembleia Estrangeira, publicado no periddico
Correio das Modas. Correio das Modas: Jornal critico, literario das modas, bailes, theatros, etc. Rio de Janeiro,
1839, vol. 1.
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passar noites harmoniosas! J4 ninguém se lembra dessas améveis senhoras
que tanto se distinguiram pelo seu talento, assiduidade e modéstia: e talvez
ninguém se recorde de que o teatro lirico e os sacrificios que por ele faz o
Governo sejam devidos aos triunfos e aos esforcos da Sociedade
Filarmonica.**

Como o proprio Porto Alegre deixa evidente, a falta de temporadas liricas ou musicais nos
teatros foi preenchida pela atuacdo das associa¢des musicais, entidades que perderam sua
principal razdo de existéncia com o retorno das companhias liricas estrangeiras aos palcos em
1844.%

Ja as associacdes voltadas para o género dramdtico atuaram durante grande parte do
século XIX, mesmo nos periodos de maior atividade nas casas de espetaculos. Vale lembrar
que, mesmo durante a Regéncia, as representacdes dramadticas ndo cessaram de todo, ou seja,
associacdes amadoras conviveram com as companhias draméticas oficiais lotadas no Sao
Pedro de Alcantara. O Teatro da Rua dos Arcos, por exemplo, foi mencionado anteriormente
como uma casa de propor¢des modestas que havia encerrado suas atividades em 1834; ao que
tudo indica, uma dessas associacOes dramadticas utilizou as dependéncias do edificio para
representacdes fechadas aos sécios, como mostra o antncio reproduzido a seguir:

Teatro Particular da Rua dos Arcos.

Hoje, 22 do corrente (se o tempo o permitir) terd lugar a segunda récita da
Sociedade Dramatica Particular Amizade, estabelecida no Teatro da Rua dos
Arcos; os Srs. Sécios a quem por esquecimento, ou afazeres se lhe ndo
tenham entregue seus bilhetes poderdo mandi-los receber na caixa do
mesmo teatro, das 10 horas da manhi as 6 da tarde; igualmente os estatutos
da sociedade se acham impressos.”

Antncios semelhantes podem ser encontrados em outras edi¢des do Didrio do Rio de Janeiro,
relativos as récitas ndo apenas da sociedade acima citada, mas também de outras associacdes

e 6T N L . .
draméticas.”’ Diferentemente das associacdes voltadas a musica, o aumento de casas teatrais e

% PORTO ALEGRE, Manuel de Araujo. Os Nossos Artistas. In: Revista Guanabara: Artistica, Scientifica e
Litteraria. Tomo II, Rio de Janeiro: 1854, p. 273.

% 0 retorno das temporadas nio fez, obviamente, com que tais associa¢des desaparecessem. No final do século
XIX, por exemplo, associacdes como o Clube Mozart e o Clube Beethoven propiciavam aos sdcios o contato
com obras musicais europeias. Tal configuracio, no entanto, apresenta algumas diferencas em relacio & descrita
acima: tais clubes eram extremamente fechados, com récitas apenas para os sécios; além disso, devido a
estagnagdo do cendrio teatral fluminense, tais associacdes desempenharam importante papel junto ao publico na
década de 30 do oitocentos. A pesquisadora Cristina Magaldi aborda de maneira mais detalhada as
caracteristicas dos clubes Mozart e Beethoven. MAGALDI, Cristina. Music in Imperial Rio de Janeiro:
European Culture in a Tropical Milieu. Maryland: Scarecrow Press, 2004.

% Didrio do Rio de Janeiro. Quinta Feira, 22 de dezembro de 1836. Numero 18, p. 01.

 Em 1838, por exemplo, a Sociedade Dramadtica Particular Recreio e Instrucdo, cujas récitas ocorriam no Teatro
do Valongo, comunicava aos sécios que, devido aos estragos causados por uma tempestade, a récita marcada
para o dia 27 de janeiro de daquele ano seria cancelada. Diario do Rio de Janeiro. Sibado, 27 de janeiro de
1838. Ano XVII, ndimero 21, p. 02.
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de representacdes a partir da década de 40 do oitocentos ndo acarretou a extingcdo das
entidades voltadas ao género dramético.

Por sua vez, como consequéncia do cendrio de estagnacdo da atividade teatral no
periodo regencial, a necessidade de desenvolvimento das artes nacionais foi abordada em
diversos jornais e revistas do periodo, em textos que merecem aten¢do devido as
recomendacdes acerca das medidas necessdrias para promover o teatro no pais. No caso das
andlises sobre a situacdo dos teatros na cidade, sobressai mais uma vez o desejo de
constituicdo de uma arte dramdtica nacional, e as medidas que o Estado deveria tomar para
alcancar tal fim. O excerto reproduzido abaixo foi publicado em 1837, no jornal O Cronista, e
se relaciona com o decreto que estipulava a concessdo de loterias ao teatro mediante a
contratagdo de trés companhias artisticas. O autor comega o texto destacando a intencdo do
governo em cancelar os subsidios aos dois teatros da cidade, para em seguida justificar tal
medida:

z

[...] Dizem-nos que € a inten¢do do governo criar no Rio de Janeiro um
teatro nacional, debaixo da vigilancia e protecdo da nagdo, com trés
companhias: de representacdo nacional, italiana de canto, e outra de baile,
pagos os seus membros conforme forem ajustados. Se assim €, a medida do
governo merecerd atencdo e louvor de grande parte de nossa populacdo que
quer ver enfim a arte dramdtica cessar de ser entre nds objeto de
especulacdes particulares, e que espera ver enfim no Brasil uma escola
literdria nacional, onde o publico ache instrug¢do e recreio, onde o génio de
nossos patricios ache galardio e aplausos.”®

O trecho possui vdrios aspectos interessantes, a comecgar pelo equivoco da informacgdo
veiculada: como visto anteriormente, o0 governo ndo se envolveu diretamente na organizagdo
das companhias, mas concedeu subsidios ao Teatro Constitucional Fluminense mediante a
exigéncia de contratacdo das trés companhias citadas — exigéncia que foi suavizada em
decreto posterior.”” Ainda assim, sobressai a percepcdo de que o envolvimento do poder
publico na criacdo de instituicdes de suporte a atividade era fundamental para o
desenvolvimento do teatro nacional. A menc¢do a criagdo de uma “escola literdria nacional”
também possui relagdo direta com o panorama das casas teatrais do periodo, cuja
programacdo era dominada por tradu¢des de obras europeias ou reapresentacdes excessivas de

pecas portuguesas.

% (O Chronista. 20 de outubro de 1837, nimero 109, p. 3-4.

% Decretos 154 — de 1837, e 46 — de 1838. Ver notas 46 e 47 do presente capitulo.

" A representacio de um drama escrito por Luis Antonio Burgain, intitulado “Morte de Luiz de Camdes”, foi
ocasido para manifestacdes nesse sentido. Apds as avaliagdes acerca das qualidades e defeitos do drama, o
cronista conclui com o seguinte: “Agora continue a direcdo do Teatro Fluminense a representar dramas originais,
e, pelo sucesso da excelente comédia — O Ministro Traidor — e deste drama, notard os lucros e as glérias que lhe
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Ja a topica relacionada ao publico continuou balizada pela percep¢ao dos teatros como
locais com regras sociais restritas, como observado anteriormente. Tal percep¢do € bastante
evidente em diversas cronicas do periodo, e oscilava entre a condenacao de comportamentos
considerados impréprios e a prescricao de regras de conduta para os espectadores. No texto
escrito sobre o concerto organizado pela Assembleia Estrangeira, por exemplo, o colunista foi
além de uma simples andlise acerca da qualidade da execu¢do das obras, mencionando
também a elegancia do publico presente:

A grande ocorréncia dos s6cios da Assembleia foi correspondida pelos
desejos dos convidados que com grande dnsia procuravam obter bilhetes
para tdo agraddvel reunido, onde reinou a sem cerimdnia de uma sociedade
particular, o brilhante de uma grande funcdo e o gosto dos grandes Mestres,
conforme a inclinagcdo de cada um! A moda ndo deixou de emprestar a esse
concerto os seus encantos, fazendo aparecer os mais elegantes trajes saidos
das maos das nossas mais famosas modistas, e dos elegantissimos penteados
que se apresentavam em rolos e trancas tecidos pelas habilidosas maos do Sr.
Desmarais.”'

Embora faga referéncia a uma apresentacdo musical, € possivel estender as consideracdes do
autor da coluna para as apresentacdes dramdticas. Paralelamente as descri¢des entusidsticas
nos moldes da reproduzida acima, a necessidade de controle maior do espago teatral fez-se
cada vez mais presente, acarretando na promulgacdo de uma série de regulamentos
direcionados principalmente ao Teatro Constitucional Fluminense, posteriormente

denominado Sdo Pedro de Alcantara.”
1.3 O Teatro na Década de 40 do Oitocentos.

A partir do final da década de 30 do oitocentos, é possivel observar um incremento
constante da atividade teatral nos dois principais teatros da corte, o Teatro Sao Pedro de
Alcantara e o Teatro de Sdo Janudrio’. Este dltimo contava, desde 1840, com a presenca de

Jodo Caetano, demitido do Sao Pedro de Alcantara no inicio daquele ano.”* Embora o Sdo

provém. Se se der traducdes, sejam estas dos primores da arte estrangeira e traduzidas por hdbeis e inteligentes
pessoas, € ndo como algumas que se tem representado, do teatro da Porta de S. Martinho de Paris, que se perdeu
com os tais dramas ultra roméanticos e desesperados.” Jornal dos Debates: politicos e literdrios. 30 de agosto de
1837, ndmero 26, p. 2-3.

"' Correio das Modas. Jornal critico e literario, das modas, bailes, teatros, etc. Volume Primeiro, 1839, vol. 01,
p. 103.

> A andlise dos regulamentos e dos instrumentos de censura nos teatros terd lugar no tépico correspondente, ao
final do capitulo.

O Teatro de Sdo Janudrio era anteriormente conhecido como o Teatro da Praia de D. Manuel. A alteracio
ocorreu em 1838, para homenagear a princesa imperial Januaria de Braganca, irma de D. Pedro II.

™ Segundo Luiz Fernando Ramos, em 1838, o Banco do Brasil decidiu liquidar a divida contraida desde a época
de Fernando José de Almeida, e vendeu o teatro a Manoel Maria Bregaro e Joaquim Valério Tavares, que
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Janudrio oferecesse espetidculos regularmente, o volume de apresentacdes no Sdo Pedro era
superior, como atesta um levantamento realizado por Luiz Fernando Ramos, a partir da coluna
Teatros, publicada diariamente no Jornal do Comércio: de acordo com o autor, as mencoes as
apresentacdes no Sdo Pedro eram praticamente didrias, enquanto o Sao Janudrio ganhava
destaque apenas quando 14 se apresentava a companhia de Jodo Caetano.”” A comparacao dos
programas dos espetdculos publicados na coluna Teatro do “Didrio do Rio de Janeiro”
reforca a situacdo descrita por Ramos, acrescida ainda de diferencgas relativas a estrutura dos
espeticulos. Em 05 de fevereiro de 1844, por exemplo, a coluna informa apenas a
programacao do Teatro Sao Pedro de Alcantara:

Terca Feira, 6 de fevereiro de 1844, beneficio da 1? atriz Ludovina Soares da
Costa, terd lugar a representacdo do drama intitulado “Margarida Fortier”,
dividido em 4 atos, e precedido do prélogo “A Véspera do Natal”. Findo o
drama, a Sra. Margarida Lemos cantard uma d&ria; seguir-se-4 o — Pas de
Deux — pelas Sras. Farina e Ricciolini, sobre os motivos de “Norma”.
Rematard o espetdculo com a farsa “A Segunda Parte da Castanheira”. Os
Srs. que se quiserem prevenir de bilhetes, tenham a bondade de se dirigirem
a casa da beneficiada, Rua do Cano n. 71.7

Além do drama Margarida Fortier'’, o espeticulo em questdo contava com ao menos mais
dois nimeros musicais, além de uma farsa como nimero final. Alguns dias depois, na edi¢do
de 08 de fevereiro, a coluna trouxe informacdes sobre a programag¢ao dos dois teatros: no Sao
Pedro, além de uma noite dedicada apenas ao teatro dramético, haveria um programa bastante
diversificado na noite seguinte, composto por cinco nimeros artisticos, entre apresentacoes
draméticas e musicais. No Teatro Sdo Janudrio, a programacdo se resumia a apresentagao,
pela companhia de Jodo Caetano, de Otelo ou 0 Mouro de Veneza, seguida de uma farsa.”®
Mesmo que este ultimo contasse com apresentacdes musicais em algumas ocasides, a
compara¢do permite afirmar que o Teatro Sdo Pedro se constituiu, no decorrer da década de
40 do oitocentos, como a principal casa de espetdculos da corte, situacdo reforcada ainda pela
contratagdo de uma companhia lirica italiana em 1844.

Além de dramas e melodramas estrangeiros, como os citados nos programas descritos
acima, produgdes de autores nacionais também se fizeram presentes nos palcos, seguindo a

trilha aberta pelas pecas Antonio José e Olgiato, de Gongalves de Magalhdes. Esses dois

formaram uma sociedade composta por quarenta acionistas. Além de empreender uma reforma no edificio, a
nova administragdo demitiu Jodao Caetano em 1840. RAMOS, Luiz Fernando. A Arte do Ator e o Espeticulo
Teatral. In: FARIA, Jodo Roberto de. Histéria do Teatro Brasileiro., p. 141.

75 RAMOS, Luiz Fernado. In: FARIA, Jodo Roberto de. Histéria do Teatro Brasileiro, p. 142.

7 Didrio do Rio de Janeiro, n. 6539, ano XXIII, segunda feira, 05 de fevereiro de 1844, p. O1.

" Ha diversos antincios sobre a representacio de Margarida Fortier no Sio Pedro de Alcantara, embora nenhum
deles mencione o autor do texto.

8 Digrio do Rio de Janeiro, n. 6542, Ano XIII, 08 de fevereiro de 1844, p. 3.
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textos, alids, sdo exemplos de obras cujo tema principal era inspirado em episddios historicos,
modelo bastante difundido nos palcos fluminenses’””. Luis Antonio Burgain, autor de oito
pecas, entre dramas historicos e melodramas, foi um dos autores que se utilizou de episddios
retirados da histéria nacional, das quais o drama Fernandes Vieira ou Pernambuco Libertado
constitui exemplogo; 0 drama histérico também foi o género escolhido por Francisco Antonio
de Varnhagen, resultando na peca intitulada Amador Bueno®'. Essa preferéncia por géneros
sérios, como dramas e tragédias, juntamente com a utilizagdo de episédios histéricos como
tema da composi¢do, € bastante representativa das aspira¢des em prol da criacdo de um teatro
nacional, uma vez que possibilitava pintar com cores épicas os episodios da histéria do Brasil.
Tal modelo serviu de inspiracdo para diversos autores e cobriu praticamente toda a fase
considerada como romantica do teatro no Brasil.*> Em 1860, por exemplo, Bernardo
Guimaraes escreveu A Voz do Pajé, um drama ambientado no Maranhao no século XVI e que
retratava o confronto entre indios e colonizadores.*> Mais do que um simples lugar comum
importado do romantismo europeu, a permanéncia de pecas histéricas sugere o sempre
presente objetivo de se criar um conjunto de obras que fosse capaz de construir um passado
nacional. Mesmo Martins Pena, reputado como o fundador da comédia de costumes no Brasil,
escreveu alguns textos dramaticos inspirados em episddios histéricos, os quais remetiam as
concepgdes teatrais fundadas na ideia de uma hierarquia de géneros.®

Mas as tragédias e dramas escritos por autores nacionais nao foram os tnicos modelos
a se difundir nos palcos fluminenses no periodo. Ao lado desses géneros sérios, as farsas e/ou
comédia de costumes alcancaram sucesso significativo nos teatros, em grande parte devido as
obras de Martins Pena. Embora tenha escrito cerca de quinze comédias entre 1838, ano de

estreia de O Juiz de Paz da Roga, e a sua morte, em 1848, Martins Pena foi reconhecido como

" No caso de Magalhdes, apenas a primeira peca pode ser relacionada a um tema histérico nacional.

% Burgain elegeu, na peca “Fernandes Vieira”, a invasdo holandesa no nordeste do século XVII como tema
histérico. No centro da acdo, encontra-se também um romance entre dois jovens. KIST, Ivete Suzana. A
Tragédia e o0 Melodrama. In: FARIA, Jodo Roberto de. Histéria do Teatro Brasileiro, p. 90, p. 85.

81 “Amador Bueno” se passa em 1641 e tem como pano de fundo para a acdo a expulsdo dos jesuitas da capitania
de Sao Vicente. O enredo versa sobre um casal de enamorados vitima de intrigas. KIST, Ivete Suzana. A
Tragédia e 0 Melodrama. In: FARIA, Jodo Roberto de. Historia do Teatro Brasileiro, p. 90.

%2 A referéncia ao periodo romantico é aqui citada apenas como indicador da validade, durante tempo expressivo,
de alguns dos preceitos do romantismo nos palcos. A pesquisadora Elizabeth Azevedo, por sua vez, defende
como balizas para o romantismo do teatro brasileiro os anos de 1843 e 1882. AZEVEDO, Elizabeth R. O Drama.
In: FARIA, Jo#do Roberto de. Historia do Teatro Brasileiro., p. 95.

% Drama histérico em cinco atos que trata do confronto entre indios e colonizadores no Maranhdo do século
XVI. AZEVEDO, Elizabeth R. O Drama. In: FARIA, JoZo Roberto de. Histéria do Teatro Brasileiro, p. 109.

84 Pecas de Martins Pena, por ordem de produg¢do: Fernando ou O Cinto Acusador (1837); D. Jodo de Lira ou O
Repto (1838); Itaminda ou O Cinto de Tupa (1839); D. Leonor Teles (1839); Vitiza ou O Nero de Espanha
(1839). Relagio retirada de: KIST, Ivete Suzana. FARIA, Jodo Roberto de. Historia do Teatro Brasileiro, p.
86.
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dramaturgo de talento apenas no udltimo quarto do século XIX.* Convém lembrar que o
literato Emile Adet, em artigo escrito para A Minerva Brasiliense, desconsiderou totalmente o
nome do autor ao realizar um balango do teatro no Brasil, citando apenas o nome de
Gongalves de Magalhdes como digno de figurar na histéria da dramaturgia nacional.®® A
aparente contradicdo entre o sucesso nos palcos e a desvalorizagdo do autor € bastante
ilustrativa das expectativas e concepc¢des nutridas ao redor do projeto de constituicio de um
teatro nacional. Além da escolha de um modelo considerado inferior, as pecas de Martins
Pena representavam também um contraste com as tematicas abordadas nas tragédias e dramas
do periodo, tanto aquelas que remontavam ao passado nacional como aquelas que abordavam
o medievo europeu. Em suma, para os homens de cultura do periodo, o modo como Pena
retratava os costumes e o cotidiano da época nao eram considerados adequados para a
constituicdo de uma literatura dramética nacional.

A representacdo de temas proximos a sociedade fluminense a partir de modelos e
enfoques mais sérios comecaria a aparecer nos palcos apenas na década seguinte,
principalmente a partir da tentativa de renovagdo empreendia pelo teatro Gindsio Dramatico,
no inicio da década de 50 do oitocentos. Aproximadamente no mesmo periodo em que o
Gindasio Dramdtico colocava em pratica seu projeto de renovagdo da cena teatral fluminense,
Jodao Caetano dos Santos retornava novamente ao Teatro Sdo Pedro, apds passagem por
diversas casas teatrais.®’ A trajetdria do ator e empresdrio se confunde, em muitos momentos,
com o proprio desenvolvimento da atividade teatral no Rio de Janeiro, o que justifica uma
breve mencao aos seus momentos mais significativos. Segundo Micio da Paixao, durante o
ano de 1839, Jodo Caetano trabalhava simultaneamente em dois teatros, no Sdo Januéario e no
S@o Pedro de Alcantara, ano em que se desligou desse ultimo. Instalado definitivamente no
S@o Janudrio a partir de 1841, o empresario foi agraciado com uma subvencdo para o
financiamento de suas atividades, concedida em 1847.3% A concessdo seria valida por seis

anos, mas antes do prazo estipulado, Jodo Caetano abandonou o Sdo Francisco e retornou ao

% Sobre Martins Pena, Miicio da Paixdo atesta que, por dez anos, o autor foi o principal fornecedor de comédias
para a companhia de Jodo Caetano. PAIXAO, Micio da. O Theatro no Brasil., p. 159. Para o debate acerca da
valorizacdo da obra de Martins Pena, ver nota 2.

86 ADET, Emile. Da arte Dramdtica no Brasil. Minerva Brasiliense, Rio de Janeiro, nimero 5, 1° de janeiro de
1844, volume I, p 154-157. In: FARIA, Jodo Roberto de. Ideias Teatrais. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001, p. 337-
343.

¥7 A estreia ocorreu em 21 de janeiro de 1851. Apés a rdpida passagem pelo Constitucional Fluminense, Jodo
Caetano passou a realizar espetdculos no Sao Janudrio, além de fazer algumas incursdes em teatros menores na
provincia.

8 O decreto n® 474, de 15 de setembro de 1847, concedeu uma prestacéo mensal de 2:000$000, no prazo de seis
anos, para o empresario do Teatro Sao Francisco. Colecao das Leis do Império do Brasil. Tomo IX, Parte 1.
Rio de Janeiro: Typografia Nacional, 1847.
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principal teatro da corte, o Sdo Pedro de Alcantara. A primeira temporada do veterano ator se
iniciou no dia 12 de marco de 1851 e continuou até o dia 08 de agosto do mesmo ano. Na
noite de estreia da nova companhia, a programacio contou com trés obras: O Cativo de Fez>,
de Antdnio Joaquim da Silva Abranches, e um vaudeville intitulado Cosimo ou o Principe
Caiador’, entremeados por um dueto musical.”!

Tanto em sua passagem pelo Sdo Janudrio quanto no seu retorno ao Sao Pedro de
Alcantara, o ator e empresario nao dispensou a ajuda do poder publico, na forma de concessao
de loterias. A validade, ou mesmo necessidade, de tais concessdes pode ser posta em duvida,
mas a utilizac@o de tais expedientes por aquele que foi considerado o primeiro ator nacional e
empresdrio de sucesso em grande parte do século XIX revela a dependéncia dos teatros do
erdrio publico. Outro detalhe que merece destaque no episddio do retorno de Joao Caetano ao
Sao Pedro de Alcantara reside no programa apresentado em 12 de marco de 1851, composto
de uma comédia ja bastante conhecida dos palcos e de uma tragédia portuguesa; ou seja,
mesmo considerando-se a abertura de novas casas teatrais e as tentativas de composicao de
dramas e tragédias nacionais, as obras representadas por uma das figuras teatrais mais
importantes do Rio de Janeiro oitocentista mostravam pouca inovacdo estética ou tematica.
Nesse sentido, a direcdo adotada pelos empresarios dos dois teatros que abrigaram Jodo
Caetano se deu em sentido oposto a do empresdrio e ator: o S@o Francisco, ao se transformar
no Gindsio Dramatico, consolidou-se como importante divulgador do movimento realista,
enquanto o S@o Janudrio manteve por varios anos uma companhia lirica e dramatica
francesa.’”

A década de 40 do oitocentos ficou igualmente marcada por outro importante fato, a
saber, a retomada das temporadas liricas nos teatros da cidade. Como dito anteriormente, as
primeiras temporadas liricas remontam ao periodo joanino, presenca interrompida por um
hiato de mais de dez anos que cobriu praticamente toda a década de 30 do oitocentos. Com 0s
contratos das companhias liricas estrangeiras interrompidos em 1832, devido a dificuldades
administrativas e financeiras, a cidade teve que aguardar até 1844 para contar novamente com

uma companhia lirica de forma regular. Nesse periodo, tentativas frustradas foram

% A peca havia ganhado um concurso do Real Conservatério de Lisboa para a renovagio da cena portuguesa,
embora recorresse a um modelo bastante difundido: o do melodrama de fundo histérico.

% Nzo h4 indicacdo do autor, embora seja possivel encontrar diversas mengdes as apresentacdes nos palcos
fluminenses.

! Ainda segundo Miicio da Paixdo, a passagem de Jodo Caetano pelo Sdo Pedro de Alcantara durou pouco
tempo, pois logo um incéndio destruiu o teatro, obrigando a companhia do empresario a se transferir novamente
para o Teatro de S@o Janudrio. PAIXAO, Micio da. O Theatro no Brasil., p. 177.

°2 Jodo Caetano investiu também na contrata¢io de companhias francesas em alguns momentos, mas a estreia no
Sao Pedro revela a preferéncia por um repertdrio ja bastante utilizado, inclusive pelo préprio ator.
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empreendidas visando o retorno das representagdes operisticas, como o caso da concessdo de
loterias para o Teatro Constitucional”® mediante a contratagdo de uma companhia de Gpera
italiana.”* Mas foi apenas sete anos depois dessa iniciativa, mais precisamente em 17 de
janeiro de 1844, que a cidade voltou a contar com uma programacao regular no género —
retomada que s6 foi possivel pela ado¢do do mesmo modelo de organizacdo observado nas
décadas anteriores: contratacdo de uma companhia europeia por meio de subsidios publicos.
Na ocasido, a obra escolhida pela companhia foi a épera Norma, de Vicenzo Bellini, o que
representou uma dupla estreia: a dos novos artistas contratados e também a da prépria épera,
representada pela primeira vez no pau’s.95 O volume de apresentacdes nos anos seguintes €
significativo da importancia do teatro lirico no Rio de Janeiro: em 1844, foram encenadas
mais oito Operas inéditas, além de varias reapresentagdes, totalizando 74 récitas. Ja entre 1846
e 1851, foram realizadas cerca de 50 récitas anuais, nimeros que incluem reapresentacdes de
Operas de sucesso como Norma e também algumas estreias. Chama aten¢@o nesse intervalo
ndo apenas o numero expressivo de representacdes, mas também a presenca de Operas
inéditas, caso de Ernani, de Giuseppe Verdi, que chegou aos palcos fluminenses apenas dois
anos apods sua estreia na Europa.96

No entanto, essa curva ascendente de espetaculos liricos na cidade foi interrompida em
1851, devido a um incéndio no Teatro Sao Pedro de Alcantara, que era, até entdo, o unico
com estrutura adequada para a representacdo de dSperas. No ano seguinte, como solucdo
emergencial, as apresentagdes foram transferidas para o Teatro de Sao Januéario mediante uma
pequena reforma em sua estrutura, situagdo que perdurou até a inauguracdo de um novo
prédio, em 25 de marco de 1852. O novo edificio, construido em apenas seis meses, recebeu o
titulo de Teatro Provisodrio, visto que a reconstrucdo do Teatro Sdo Pedro de Alcéantara deveria
suplantd-lo; no entanto, dois anos depois da inauguracao, o prédio foi renomeado como Teatro
Lirico Fluminense, permanecendo como centro das temporadas liricas na cidade até 1875. A
partir de 1853, logo apds a inauguracdo do novo edificio, o ritmo das apresentacdes anuais

retomou 0s nimeros expressivos dos anos anteriores, com algumas temporadas chegando a

% O Constitucional Fluminense teve seu nome alterado para Teatro Sdo Pedro de Alcantara no final de 1838.
94

Ver nota 51.
% A companhia era composta por Augusta Candiani, Margarida Deperini, Angiolo Graziani, Vicente Ricci e
Giuseppe Deperini, regidos pelo maestro portugués Jodo Vitor Ribas. ANDRADE, Ayres. Francisco Manuel da
Silva e Seu Tempo 1808-1865 Vol. I, p. 197.
% A 6pera “Ernani”, de Giuseppe Verdi, havia estreado em 09 de marco de 1844 no Teatro de Veneza.
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ultrapassar o ndmero de cem récitas, como foi o caso do ano de 1855, com 117
apresentag()es.97

Embora a épera italiana fosse o género lirico de maior difusdo nos palcos, no periodo
em questdo, o Rio de Janeiro contou também com a presenca de uma companhia lirica
francesa, lotada no Teatro Sao Janudrio. Segundo Ayres de Andrade, a companhia havia sido
contratada por Jodo Caetano dos Santos durante o periodo em que ocupava a posi¢do de
administrador daquele teatro, com o objetivo expresso de representar obras retiradas do
repertério comico francés. A estreia da nova companhia nos palcos ocorreu em 26 de
setembro de 1846, com a dpera comica Le Pré-aux-clercs de Ferdinand Hérold”®. A iniciativa,
porém, foi bastante efémera, uma vez que a companhia foi dissolvida em 1847, menos de dois
anos apods sua estreia.”’ Martins Pena, em sua coluna no Jornal do Comércio, acompanhou
atentamente a programacao teatral tanto no S@o Pedro quanto nos teatros menores e registrou,
com uma pitada de ironia, a estreia da companhia lirica francesa:

Depois que entre nés chegou a companhia italiana, o gosto pela mdusica, o
diletantismo tem se exaltado e feito grande progresso. Todos falam e todos
sd0 juizes na matéria com mais ou menos pretensdes, e desta sorte tem-se
tornado a cantoria como objeto de moda e bom tom. N@o ha af pessoa, por
mais ignorante que seja a respeito de mdusica, que ndo dé o seu parecer
decidido acerca desta ou daquela 6pera, dos cantores, da orquestra, e até das
harmonias e melodias que as mais das vezes ndo sabem discriminar. Nao
podia pois uma companhia lirica francesa chegar mais a propdsito e excitar
maior atengdo. Com impaciéncia era esperado sua chegada, e com mais
impaciéncia ainda seu estrear, porque ji de algumas partes se contavam
maravilhas.'®

Segue-se a descricdo acima uma andlise do enredo da Opera e da execuc¢do musical, com
diversos elogios ao desempenho dos artistas envolvidos, em um tom que se repetiria na
cobertura das representacdes seguintes da companhia. Contudo, apesar da novidade inicial

representada pela chegada de pecas comicas francesas ao Rio de Janeiro, as ultimas colunas

7 A relagio das temporadas liricas e das Gperas apresentadas na cidade no periodo encontra-se na obra de Ayres
de Andrade. ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo 1808-1865. Rio de Janeiro: Ed.
Tempo Brasileiro, 1967, v. II, p. 47-61.

% Trata-se de uma Gpera comica, com musica de Ferdinand Hérold e libreto de Frangois-Antonie-Eugene de
Planard. A estreia ocorreu em dezembro de 1832. Segundo Stéphane Goldet, Louis Joseph Ferdinand Hérold
(1791-1833), foi influenciado pelas 6peras de Rossini, a exemplo de seus contemporaneos franceses. Sobre a
obra no Sao Janudrio: “Mas a obra mais importante de Hérold é, sem diivida, sua ltima 6pera Le Pré aux clercs
(1832), com libreto de Planard, tirado da Chroniques du regne de Charles IX [Crénica do reinado de Charles
IX], de Mérimée. [...] A obra de Hérold € considerdvel: cerca de vinte dperas comiques € uma boa quantidade de
pecas instrumentais (quatro concertos para piano, duas sinfonias, sete sonatas para piano, duas sonatas para
piano e violino, trés quartetos para corda)”. GOLDET, Stéphane. A Miusica Francesa: o reinado de Eugene
Scribe. In: MASSIN, Jean. Histéria da Musica Ocidental., p. 691-692.

% Nesse intervalo, a companhia havia se transferido do teatro Sdo Janudrio para o S@o Francisco. ANDRADE,
Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo 1808-1865 vol. IL., p. 11.

100 PENA, Martins. Folhetins. p. 12-13.
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de Martins Pena foram marcadas pelas criticas ao excesso de repeti¢des no repertério do
teatro lirico franc€s, o que denota algumas das dificuldades envolvidas na manutencao das
companhias liricas, principalmente no que tange 2 montagem de novas 6peras.'’' Ainda
assim, a descricdo do entusiasmo e interesses despertados pela chegada de uma companhia
francesa a cidade, somada ao nimero de récitas anuais nas temporadas italianas, atesta o
prestigio do teatro lirico no Rio de Janeiro, ainda mais considerando-se as subvengdes
destinadas a financiar tanto as companhias como os teatros.

Para os homens de cultura do periodo, a representacao de dperas renomadas nos palcos
da cidade possibilitaria ainda o aprimoramento do publico, fator essencial para o
desenvolvimento do teatro lirico nacional. Tal raciocinio, longe de se restringir ao gé€nero
musical, pode ser estendido também para a vertente do teatro dramaético, e resultava na defesa
da presenca constante de obras e artistas estrangeiros nos palcos fluminenses. Em um artigo
publicado no final da década de 40 do oitocentos € possivel encontrar uma formulagdo
bastante evidente deste principio:

O ptiblico do Rio de Janeiro ndo € levado ao teatro pela estreia deste ou
daquele artista, pela novidade de uma ou de outra peca, tem certos artistas de
sua paixdo, certas Operas que nao falham, embora muito e muito repetidas,
como sao Norma, Puritanos, Barbeiro, Licia e outras!... J4 se v€ entdo que o
artista deve ir ganhando sempre o seu terreno passo a passo, assim como as
operas se devem ir acreditando ao passo que musica vai ficando escrita em
nossos ouvidos... e gravada na nossa compreensio!'”

O texto acima foi publicado em 10 de novembro de 1849 e possuia como objetivo principal
criticar a administracdo pelo baixo nimero de representacdes liricas nos teatros, ainda que
reconheca os progressos alcancados até aquele momento. Para justificar as criticas dirigidas a
administracdo e ao governo, 0 autor evocou O argumento expresso acima: o progresso das
artes nacionais seria alcancado mediante o aperfeicoamento do publico, possivel apenas a
partir do contato entre espectadores e as grandes obras artisticas, o que garantiria, assim, a
compreensdo crescente dos preceitos que guiaram os grandes autores. Trata-se, nesse caso, da
necessidade do aperfeicoamento artistico do publico que frequentava os teatros do Rio de

Janeiro.

191 Além do excesso de repeti¢des, convém destacar que o repertério da companhia nio era composto por pegas
recentes; uma andlise da programacio revela que muitas das pegas haviam sido escritas hd dez anos ou mais,
como foi o caso da 6pera de Hérold. ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo 1808-
1865 vol. II. 10-14.

2.0 Artista. Publicacdo Semanal sobre Teatros. 10 de novembro de 1849, nimero 09, p. 02-03. As 6peras
citadas pelo autor do texto sdo de autoria dos seguintes compositores: Norma e Il Puritani de Vicenzo Bellini, O
Barbeiro de Sevilha de Giacomo Rossini e Liicia de Lammermor de Gaetano Donizetti. Das quatro Speras
citadas, O Barbeiro de Sevilha era a tnica ja encenada no periodo anterior a retomada das temporadas liricas.
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Todavia, as consideragdes relativas aos espectadores ndo se restringiram ao potencial
pedagégico das obras sobre o publico. Da mesma forma que a defesa da atividade teatral
como vetor civilizatério da sociedade perpassou todo o oitocentos, a identificagdo dos teatros
como espagos portadores de regras sociais restritas se intensificou no decorrer do século XIX.
Entre os principais temas abordados por cronistas no periodo, encontra-se o da atuacdo dos
partidos formados em torno de atrizes draméticas e liricas. Tal prética, ao que tudo indica,
bastante comum nos teatros fluminenses, foi veementemente combatida nas paginas de jornais
e revistas, além de ser alvo de repressdo por parte do poder publico. Na série de colunas que
escreveu para o Jornal do Comércio entre 1846 e 1847, Martins Pena nio apenas descreveu a
atuacdo de tais partidos como também deu sugestdes para inibir tais atitudes, consideradas
inadequadas ao ambiente teatral:

Duas representacdes teve nesta semana a Opera de que tratamos: foi a
primeira na terca feira e a segunda na sexta feira. A respeito desta ultima,
cuja execucdo pode ser respondida pela andlise acima, ocorreu uma
circunstdncia que mencionaremos. Os inimigos do Sr. Tati haviam-lhe
preparado uma pateada, e no seguir da 4ria do terceiro ato ouviram-se
algumas batidas de pés e assobios; porém, parte sensata da plateia e cadeiras,
indignada com tal proceder, rompeu nos maiores aplausos ao artista, que,
assim animado, continuou a cantar cada vez melhor. Despeitados os
pateadores, no nimero dos quais contavam-se alguns meninos aos quais
havia-se provavelmente distribuido bilhetes gritis, redobram os assobios e
pateadas. Entdo presenciou o Sr. Tati um espeticulo que lhe devia ser
sumamente lisonjeiro: a maior parte dos espectadores da plateia, cadeiras e
camarotes, compostas de pessoas sisudas, levantou-se de comum acordo,
dando palmas e bravos, como para protestar contra a mesquinha vinganga
que dele se queria tomar por motivos particulares, e que ndo cabe aqui
mencionar. Imediatamente foi suplantada e abafada essa pateada, que mais
serviu de triunfo ao Sr. Tati do que de descrédito e pesar.'”

Na noite descrita por Pena, era representada no Teatro Sdo Pedro de Alcantara a Opera
Torquato Tasso, de Gaetano Donizzeti, pela companhia lirica italiana. Na sequéncia do texto,
o autor ainda esclarece que o delegado e os oficiais de justica presentes no teatro conseguiram
reprimir as manifestagdes contra o Sr. Tati, inclusive prendendo alguns dos individuos mais
exaltados. Tais episddios, contudo, nem sempre terminavam da maneira “triunfal” tal qual
descrita por Martins Pena no excerto acima. Em alguns casos, as manifestacdes dos chamados
partidos — ou mesmo do publico em geral — comprometiam a execucdo da obra e a
performance dos artistas. Foi o que ocorreu em uma apresentacdo do drama Antony, de
Alexandre Dumas, em 23 de outubro de 1843, de acordo com o relato do colunista do jornal

“O Gosto™:

'% PENA, Martins. Folhetins. p. 290-291.



50

Todos sabem que hd uma atriz chegada a pouco da Franca, que tendo em
principio achado oposi¢@o entre as outras atrizes, estas afinal cederam, mas
novos embaragos apareceram da parte da empresa: os partidistas, porém, da
nova dama, exigiram com pateadas nessa noite que o diretor viesse a cena
para dizer-lhes se seria ou ndo escriturada a atriz, como exigiam os tacdes de
seus botins, e o diretor prometeu levar o negécio a sociedade, para ser
decidido; com essa promessa pode continuar o espetdculo: foi um prélogo do

104
drama.

Relatos de representacdes interrompidas por vaias e pateadas foram recorrentes nas paginas
dos periddicos oitocentistas. Como consequéncia, as mesmas pdginas ecoaram também os
clamores por uma a¢do mais incisiva das autoridades na contencdo de tais tumultos. Nos
Folhetins escritos por Martins Pena, por exemplo, encontram-se varias formulagdes nesse
sentido, como a publicada em 19 de agosto de 1847, em que o autor elencou uma série de
pontos considerados cruciais para o melhoramento dos teatros, entre eles o do aprimoramento
da atuagdo do poder publico no interior dos estabelecimentos:

3° Comentério — A policia hd de se ver em graves embaracos para o futuro,
se ndo olhar com mais atencdo para o teatro. Os espetaculos ptiblicos, como
lugar de ajuntamento, estdo sujeitos a sua autoridade a fim de prevenir rixas
e tumultos; e € de seu vigoroso dever atalhd-los no principio, para que,
crescendo, ndo se torne dificil e talvez perigosa a sua intervencdo... Basta
que os 6dios politicos nos dividam; nio queiramos também criar no teatro, e
por tao flteis pretextos, um foco de inimizades. Ninguém sabe melhor do
que policia os males que ja se tem originado desses loucos debates teatrais;
cumpre-lhe pois tomar providéncia para que eles se nio aumentem. E
altamente vergonhoso para nds todos, e prejudicial a nossa civilizacao,
verem-se mocos até aqui ligados por amizade, conformidade de nascimento
e educacdo, descomporem-se indecentemente, e irem as vias de fato por
causa de cantores!... Sdo estes, ndo duvidamos, os que mais zombam de nos.
Nao dizemos o que deve a policia fazer para acabar com todas essas
loucuras, porque conhece ela muito bem o seu dever e atribui¢des. S6
diremos que quem fez um regulamento para a policia interna do teatro pode
fazer segundo, onde venham emendados os erros e imperfeicdes notados,
pela pratica, no primeiro.'”

No total, sdo quatro os comentdrios feitos por Martins Pena, sendo que apenas um estd
relacionado a questdes artisticas, relativo a cobranca de melhorias na qualidade dos cantores
liricos do coro. Os demais pontos podem ser resumidos na condenacdo dos tumultos
observados nos teatros, seguida da cobranca de medidas mais efetivas das autoridades. As
criticas e recomendacdes elaboradas pelo autor sdo bastante representativas das expectativas

em torno da atividade teatral no Rio de Janeiro oitocentista: ao lado da necessidade de

1% 0 Gosto. Jornal de Teatros, literatura, modas, poesia, musica e pintura. Sdbado, 02 de setembro de 1843, Vol.

I, n° 04, p. 2-3.
19 PENA, Martins. Folhetins, p. 328-329.
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constituicdo de uma literatura dramdtica nacional, os apelos em prol das melhorias materiais
em teatros e instituicdoes foram bastante frequentes. Nesse sentido, as recomendacdes e as
cobrangas feitas as autoridades em prol da disciplina dos espectadores integram também as
reflexdes em torno do desenvolvimento da atividade teatral na cidade. Em um primeiro
momento, é possivel observar uma convergéncia em torno da imagem e do papel a ser
desempenhando pelos espectadores, relacionada com a concepgao dos teatros como locais de
uma sociabilidade restrita. O teatro aparece, portanto, como local de fruicao estética para um
publico homogéneo, pertencente em sua maior parte a elite intelectual da cidade. Tal

percepcdo, porém, ndo se estendeu por todo o século XIX, alterando-se no ritmo da

diversificacdo da atividade teatral do Rio de Janeiro.
1.4 O Teatro na Década de 50 do Oitocentos.

O inicio da década de 50 do oitocentos ficou marcado pela reinauguracio do principal
palco para o teatro dramadtico na cidade. Apds passar por uma reedificacao que durou cerca de
um ano, devido a um incéndio ocorrido em 1851, o Teatro Sdo Pedro de Alcantara abria
novamente suas portas em 12 de maio de 1852. Embora o intervalo decorrido entre o incéndio
e a reabertura pareca relativamente curto, diversas foram as manifestagdes em relacdo a falta
de acdes do poder publico frente ao fechamento do principal teatro do Rio de Janeiro. Em 03
de setembro de 1851, por exemplo, um colunista do Correio Mercantil lamentava a falta de
definicdo da Camara acerca do tema, principalmente devido a aproximac¢do do fim da
legislaltural.106 Ao comentar os possiveis prejuizos causados ao publico, maior interessado na
reedificacdo do teatro, o autor do texto descreve o impacto do fechamento do Sdo Pedro de
Alcantara na atividade teatral fluminense:

O Teatro de Sa@o Janudrio, sofrivel apenas para espetdculos draméticos, ndo
pode por forma alguma servir para os liricos, ndo pode nele trabalhar a
companhia de baile. Em semelhante teatro no fim de seis meses os cantores,
por melhores que sejam, estardo completamente gastos no conceito do
publico, porque a sua voz ndo pode real¢car em um tdo pequeno espaco e da
mais defeituosa constru¢do; e deve-se mesmo recear que um primeiro artista
se recuse a estrear ali com o fundamento de desacreditar-se e interromper
assim sua carreira e privar-se de novos triunfos.'”’

1% A coluna se inicia da seguinte maneira: “Faltam somente cinco sessoes legislativas para encerrar-se a presente
legislatura, e nada se tem resolvido nem sobre a constru¢do de um novo teatro, nem sobre a sustentagdo das
companhias contratadas.” Correio Mercantil. Quarta Feira, 03 de setembro de 1851. Ano VIII, nimero 209, p.
0l1.

197 Correio Mercantil. Quarta Feira, 03 de setembro de 1851. Ano VIII, nimero 209, p. O1.
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ApOs a exposicdo de mais alguns efeitos negativos do fechamento do Sao Pedro de Alcantara
— impossibilidade de realizacdo de bailes, diminui¢do de récitas, etc. — o colunista conclui
dizendo que as medidas para a reconstru¢cdo do teatro eram urgentes. O publico, porém, ndo
poderia esperar que tal reconstrucio fosse concluida: nesse intervalo, o poder publico deveria
providenciar a construcao de um teatro provisorio para que as temporadas liricas e de baile
fossem retomadas.'*®

A resposta do Estado frente ao incéndio e posterior fechamento do Teatro Sao Pedro
de Alcantara foi bastante semelhante as medidas recomendadas pelo colunista do Correio
Mercantil. Em 25 de marco de 1852 foi inaugurado um edificio destinado as apresentagdes da
companhia lirica italiana, batizado como Teatro Provisério, que mais tarde seria renomeado
como Lirico Fluminense. J4 o Teatro Sdo Pedro de Alcantara foi reconstruido com substancial
apoio do Estado na forma do decreto 970, de 24 de abril de 1852, que estipulava a concessao
de crédito no valor de 40:000$000.'"” Cinco meses ap6s o decreto, no dia 19 de agosto de
1852, o teatro foi reaberto com um espeticulo duplo: a representacdo do drama O Livro
Negro, de Leon Gozlan, e a encenacdo de um balé intitulado As Hamadryadas, de
Toussaint''’, por uma companhia de danca europeia.''' Apés o éxito inicial e a posterior
retomada das encenagdes no novo edificio, novas loterias foram concedidas para a
manuten¢do das companhias dramadticas, por meio de decreto publicado no ano seguinte;
dessa vez, porém, a concessdo de auxilio financeiro foi acompanhada por um regulamento
visando ajustar a aplicacdo de tais recursos. O documento que acompanhou o decreto 696
possui alguns pontos bastante significativos e revela uma tentativa mais substancial por parte
do poder publico em organizar a atividade teatral no Rio de Janeiro, bem como promover a
literatura dramadtica nacional. Intitulado “Instrucdes por que se deve regular o empresario do
Teatro S. Pedro de Alcantara, subvencionado na conformidade do decreto n°® 696 de 20 de
agosto de 18537, o regulamento determinava, entre outras coisas, o seguinte:

Art. 1° O empresério do Teatro de S. Pedro de Alcantara € obrigado:

1° A manter em estado completo uma companhia dramdtica de lingua
nacional, com o nimero de bailarinos necessdrios para serem preenchidos
com dancados os intervalos das pecgas que se representarem. [...]

1% Correio Mercantil. Quarta Feira, 03 de setembro de 1851. Ano VIII, niimero 209, p. 01.

19 Colecio das Leis do Império do Brasil. Tomo XV, Parte II. Rio de Janeiro: Typografia Nacional, 1853.

10 1 eon Gozlan (1803-1866) foi um dramaturgo e novelista francés, autor de dramas e comédias. O drama
representado na ocasido havia sido traduzido por Joaquim Antdnio da Costa Sampaio. Jdlio ou Jules Toussaint,
artista de origem francesa, foi posteriormente nomeado como professor de danga da familia imperial, em 20 de
novembro de 1856. Esta ultima informacdo foi retirada do estudo: ZANITH, Rosa Maria. A Quadrilha: da
partitura aos espacos festivos: musica danga e sociabilidade no Rio de Janeiro oitocentista. Rio de Janeiro: E-
papers, 2011, p. 94.

" Programa reproduzido por: PAIXAO, Miicio da. O Theatro no Brasil., p. 180.
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2° Levar a cena, anualmente, pelo menos trés dramas originais de invencao
nacional, que dentre os aprovados pelo Conservatério Dramdtico forem
preferidos pelo Inspetor dos Teatros subvencionados; retribuindo os
respectivos autores pela forma determinada no pardgrafo seguinte, salvo o
caso de prévio ajuste com eles.

3° A entregar ao autor de cada uma das ditas pecas, se houver sido bem
aceita do publico, o produto liquido da terceira récita, que terd lugar na noite
que for designada pelo Inspetor dos Teatros subvencionados. [...]

Art. 2° E-lhe expressamente proibido:

1° Dar no Teatro de S. Pedro de Alcéntara representagdes liricas de Operas
italianas e francesas, o que todavia ndo compreende os vaudevilles em
qualquer lingua que sejam.'"?

O regulamento previa, ainda, outras restri¢des, entre elas a proibi¢do de espetdculos teatrais
em datas religiosas, como a sexta feira da paixdo. Convém destacar que o primeiro inciso do
regulamento, que consistia na obrigacdo de manutencdo de uma companhia dedicada a
representacdo de textos dramdticos, é semelhante as exigéncias encontradas em documentos
anteriores. Ja o inciso dois e o segundo artigo representam mais uma tentativa de constituicao
de um teatro nacional nos moldes delineados até o momento, com o poder publico assumindo
o papel de promotor e ordenador da atividade teatral no Rio de Janeiro. Assim, como medida
primordial, o Estado condicionava a concessdo de loterias a obrigacdo de montagem de
dramas de autores nacionais, criando assim um espago privilegiado para o teatro nacional.
Além disso, ao proibir a encenacdo de géneros liricos no Sao Pedro de Alcantara, o poder
publico vetava uma possivel concorréncia entre esse teatro e as demais casas de espetdculos —
em especial o Teatro Provisério —, estabelecendo assim espagos determinados para a
encenagao de géneros especificos.

Tanto o regulamento quanto os apelos em prol da reconstru¢do do antigo edificio
deixam claro que o Teatro Sdo Pedro de Alcantara continuava ocupando o posto de principal
palco para espetaculos draméticos no Rio de Janeiro no inicio da década de 50 do oitocentos.
Entretanto, a partir de 1855, o teatro comegou a perder relevancia no cendrio teatral
fluminense, devido principalmente a cria¢cdo de uma nova companhia dramatica cujo objetivo
expresso era a renovagdo da cena teatral na cidade. Trata-se da Sociedade Dramdtica, fundada
por iniciativa do empresério Joaquim Heliodoro Gomes dos Santos, e que passou a ocupar o

Teatro Ginasio Dramatico, anteriormente conhecido como Teatro Sido Francisco.'”® Os

2 Colecao das Leis do Império do Brasil. Tomo X VI, Parte I. Rio de Janeiro: Typografia Nacional, 1853.

'3 O Teatro Sdo Francisco havia sido ocupado por Jodo Caetano na década de 40 do oitocentos, ap6s reforma
patrocinada pelo ator e empresario. Apds enfrentar nova reforma na década de 50, o teatro foi renomeado como
Ginasio Dramadtico e passou a receber as representagdes da Sociedade Dramadtica a partir de 1855. Para um
histérico mais detalhado do edificio ver: SOUZA, Silvia Cristina Martins de. As Noites do Ginasio: teatro e
tensoes culturais na corte (1832-1868). Campinas: Ed. da UNICAMP, 2002, p. 61.
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estatutos da nova companhia foram publicados em 20 de marco de 1855 e determinavam,
além de regras gerais para o funcionamento e remuneracdo dos membros, algumas acdes em
favor do desenvolvimento do teatro nacional:

Art. 15° A Sociedade dard um beneficio anual em favor do Conservatério
Dramético desta corte, e com o fim de ser aplicado para a criacdo de um
caixa destinado, como aprouver ao mesmo Conservatdrio, para serem
remunerados os autores de qualquer producao dramética de merecimento.
Art. 16° A Sociedade poderd, quando julgar conveniente, criar uma aula de
ensino e decretar, com o fim de promover o adiantamento dos que a
frequentarem, uma razodvel gratificacdo.'"*

Mesmo sendo um empreendimento exclusivamente privado, financiado por um conjunto de
acionistas, a Sociedade estabelecia uma remuneracdo — via Conservatério Dramdtico — aos
autores nacionais que porventura viessem a ser encenados no teatro. Além disso, a

3

possibilidade de criacdo de “uma aula de ensino” mostra a preocupacdo com a formagao
profissional de artistas para os palcos da cidade; essa preocupagao, alids, ndo era exclusiva do
género dramdtico, visto que a falta de musicos e cantores liricos capacitados era um tema
comum na cronica do periodo.115

Embora o repertério da companhia dramdtica fosse bastante variado, incluindo

116

inimeras comédias do escritor francés Eugene Scribe ", o Teatro Gindsio Dramético ganhou

destaque a partir da introducdo do teatro realista no pau’s.117

Em 26 de outubro, por exemplo,
poucos meses apos a estreia da companhia, foi levada a cena a peca francesa As Mulheres de
Mdrmore, de Théodore Barriére”g; alguns meses depois, em 07 de fevereiro de 1856, foi a
vez de A Dama das Camélias, de Alexandre Dumas Filho'". Dessa forma, em pouco mais de

cinco meses, duas das mais importantes obras da dramaturgia realista estreavam no Rio de

"' Estatutos da Sociedade Dramatica. In: PAIXAO, Miicio da. O Theatro no Brasil. p. 188-189.

'3 A preocupagio com a necessidade de formagdo de misicos capacitados esteve na origem de institui¢des como
o Conservatério de Musica.

"1® Eugene Scribe foi um dramaturgo francés, autor principalmente de comédias e vaudevilles, identificado com
um género teatral mais leve. Contemporaneo de Alexandre Dumas Filho, Scribe “se limitava a elaborar sobre ‘a
condi¢cdo humana’ espirituosas comédias de boulevard [enquanto] o jovem Dumas era mais dado a moralizacido”.
BERTHOLD, Margot. Histéoria Mundial do Teatro. Sio Paulo: Perspectiva, 2011, p. 441. Eugéne Scribe
também comp0Os diversos libretos, para musicos como Giacomo Meyerbeer e Daniel Francois Esprit Auber. Para
Stéphane Goudot, Scribe foi figura fundamental para a grande 6pera histérica francesa, que floresceu em meados
do século XIX. GOLDET, Stéphane. A Miisica Francesa: o reinado de Eugene Scribe. In: MASSIN, Jean.
Historia da Musica Ocidental. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997, p. 696-697.

"7 A Dama das Camélias, considerada marco do movimento realista no teatro, estreou em fevereiro de 1852.
Para Jodo Roberto de Faria, embora a personagem principal tenha herdado muitos tracos da heroina modelo do
romantismo, a peca se diferencia pela “observacio dos costumes de uma parcela da sociedade parisiense”. Além
disso, “ndo ha nenhuma concessio ao melodrama, ao exagero, ao artificio, ao ornamento”. FARIA. Jodo Roberto
de. O Teatro Realista no Brasil: 1855-1865. Sao Paulo: Perspectiva, 1993, p. 19-20.

'8 A peca apresenta um jovem escultor, Rafael Didier, levado 2 degeneracio e 2 morte por uma cortesi de nome
Marco.

"% Ver nota 93.
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Janeiro, por intermédio de uma companhia dramdtica recém-criada. O Gindsio Dramético
serviu de palco também para a estreia da primeira peca de José de Alencar, Rio de Janeiro
Verso e Reverso, no dia 28 de outubro de 1857 — comédia essa que, segundo o critico Wilson
Martins, representava uma novidade na cena teatral fluminense, pois foi “escrita dentro dos
preceitos da ‘nova escola’, com didlogos simples e gestos normais, sem caretas nem
afetacoes, além de se fundar na observacdo direta da vida cotidiana”.'® Por certo, a peca de
Alencar ndo apresentava os elementos caracteristicos do teatro realista, pois se tratava de uma
comédia fundada na trajetéria de um jovem estudante paulista recém-chegado ao Rio de
Janeiro. Ainda assim, a comparag¢do do enredo da comédia de José de Alencar com outras
producdes nacionais do periodo imediatamente anterior, em sua maioria dramas e tragédias
baseados em episddios histdricos, deixa evidente a novidade representada pela comédia, uma
vez que abria a possibilidade para a abordagem de personagens do cotidiano fluminense por
meio de um viés comico."!

Nos anos seguintes a fundacdo do Gindsio, a proposta de renovacdo da cena teatral
fluminense, acrescida de apoio expresso a dramaturgia nacional, esteve entre os principais
objetivos da companhia teatral. Entre 1855 e 1865, pecas de dramaturgos nacionais inspirados
na estética realista foram encenadas no palco do Gindsio Dramadtico, com destaque para as
obras de José de Alencar. Dessa forma, ao sucesso de Rio de Janeiro Verso e Reverso
seguiram-se O Demoénio Familiar e O Crédito, ambas em 1857, e As Asas de um Anjo, em
1858 — esta tultima, inclusive, alvo de grande polémica e retirada dos palcos pela policia
depois de trés representagdes, sob a acusacdo de imoralidade. Quintino Bocaiuva foi outro
autor presente nos palcos do Gindsio, com a pe¢a Os Mineiros da Desgraca, de 1861, bem
como Joaquim Manuel de Macedo, com a comédia Luxo e Vaidade, de 1860, e o drama
Lusbela, de 1862; por fim, cumpre destacar outro drama de sucesso encenado pelo Gindsio

Dramatico, Historia de Uma Moga Rica, de Pinheiro Guimaraes, também em 1861. Embora o

120 MARTINS, Wilson. Histéria da Inteligéncia Brasileira Vol. III (1855-1877). Sao Paulo: Cultrix, 1977, p.
75.

2! Algumas das diferengas entre a comédia de José de Alencar e a producio do periodo serdo abordadas nos
capitulos posteriores. No momento, faz-se necessario destacar que Alencar apostava em um tipo de efeito
cdmico que se afastava do farsesco, como ele mesmo declarava no preficio de outra de suas obras, O Demodnio
Familiar: “No momento em que resolvi a escrever O Demoénio Familiar, sendo minha tencdo fazer uma alta
comédia, lancei naturalmente os olhos para a literatura dramética do nosso pais em procura de um modelo. Ndo a
achei; a verdadeira comédia, a reproducdo exata e natural dos costumes de uma época, a vida em ac¢do ndo existe
no teatro brasileiro. Dois escritores, é verdade, comecaram entre nds a escrever para o teatro; mas a época em
que compuseram as suas obras devia influir sobre a sua escola. O primeiro, Pena, muito conhecido pelas suas
farsas graciosas, pintava até certo ponto os costumes brasileiros; mas pintava-os sem criticar, visava antes o
efeito comico do que ao efeito moral; as suas obras sdo antes uma sétira dialogada, do que uma comédia.” Didrio
do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 14 de novembro de 1857. In: FARIA, José Roberto de. Ideias Teatrais. p.
467-473.
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rol de obras nacionais encenadas ndo se esgote nos titulos acima citados, esse breve inventario
tem por objetivo apenas enfatizar o nimero expressivo de pecas representadas em um periodo
relativamente curto. Outros fatores conferem ainda mais importancia a companhia instalada
no Gindsio Dramatico, como a pouca dependéncia de subsidios governamentais, que eram
fundamentais para os outros teatros da corte, € a busca constante por uma renovacdo do
repertério representado, por meio da estreia de novas pecas e autores, em grande parte
inspirados em preceitos do realismo teatral. Esta ultima caracteristica, alids, representou um
ponto de cis@o no projeto de fundacdo do teatro nacional, gerando uma série de tensdes entre
empresdrio, autores e o Conservatério Dramatico Brasileiro.

Consequentemente, para parte considerdvel dos homens de cultura do periodo, o
Teatro Gindsio Dramatico foi considerado um espaco privilegiado no cendrio teatral
fluminense, supostamente frequentado por um publico mais ilustrado. Tal percepcao foi
recorrente entre os literatos do periodo, como mostra o excerto a seguir, retirado de um
parecer do Conservatdrio Dramético a respeito da peca O Crédito, de José de Alencar:

O Crédito, escrito sob inspiracdo do mesmo pensamento, ndo tendo o defeito
dos extensos didlogos, tem, todavia, o inconveniente de ser comédia
altamente moral e filoséfica, ao que a maioria do publico, que frequenta
nossos teatros, nao € em geral afeicoada.

Felizmente para o autor, € no teatro do Gindsio que o publico vai apreciar
sua obra: ndo serd ao menos por falta de estudo e perfeita execugdo que ela
deixara de ser aplaudida.'*

Existe uma ironia evidente no inconveniente apontado pelo censor em relacdo ao texto de
Alencar, ironia explicada somente quando a reagdo dos espectadores € mencionada. Assim,
por se constituir como um trabalho de valor artistico e moral superior, haveria a possibilidade
de incompreensdo pela maioria do publico, mais afeitos a obras de carater artistico e moral
inferior. Para a sorte de Alencar, O Crédito seria encenado no Gindsio, local supostamente
frequentado por um publico mais ilustrado, fato que garantiria a boa recep¢ao da obra por
parte dos espectadores.'” Nesse sentido, o ponto mais significativo do excerto acima é a
percepcdo do parecerista da existéncia de publicos e de locais de representagdo com
caracteristicas diversas, o que contrasta com as concepcoes descritas anteriormente, centradas

na ideia de um piblico homogéneo. '**

22 REGISTROS de exame censério da peca O Crédito. Rio de Janeiro, 1857. 2 doc. (10 p.).

' REGISTROS de exame censério da peca O Crédito. Rio de Janeiro, 1857. 2 doc. (10 p.).

2% A validade da afirmagdo do censor é de dificil avaliagdo. O importante, todavia, é a percepgdo veiculada pelo
autor em relacdo ao publico — percepcdo que impactou na forma como a atividade teatral foi organizada no
oitocentos.
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Dessa forma, a partir da maior diversificacdo da cena teatral fluminense, as reflexdes
em torno do teatro nacional passaram a identificar ndo um espaco teatral unificado, mas a
existéncia de diversos locais, cada um com caracteristicas distintas — percep¢ao essa que teve
como consequéncia uma estratificacdo cada vez maior no “gosto” dos frequentadores. Mais
uma vez, o surgimento do Gindsio Dramatico no Rio de Janeiro oferece ocasido para
identificar esse contraste entre diferentes publicos, oposi¢do que se tornou mais marcante a

partir da segunda metade do oitocentos. No caso, trata-se de um artigo publicado no Correio

da Tarde, em 17 de agosto de 1855, na coluna intitulada “revista dos jornais”125 :

A arte dramitica comeca a ter um novo impulso; o entusiasmo do publico
pelas representacdes nacionais aparece de novo, o gosto, que julgavam
extinto, renasce puro e vigoroso como outrora. Ide ao Gindsio Dramdtico e 14
o vereis apinhado de espectadores; ndo desses para quem € o teatro o lugar
em que devem findar [sic.] as travessuras e desregramentos das suas vinte e
quatro horas de liberdade; porém, pessoas de gosto, de mais ou menos
ilustracdo, de verdadeiros conhecedores; e notareis pela alegria de seus
semblantes, pelas estrepitosas gargalhadas que soltam quando lhes satisfaz e
diverte o engracado Ginasio.'*®

Ainda que algumas ressalvas possam ser feitas, o tom elogioso do colunista em relagdo as
obras e ao publico presente no Gindsio € marcante.

Por volta da mesma época, as mencdes aos espetidculos no Teatro Sdo Pedro de
Alcantara vieram acompanhadas, ndo raro, de mencdes acerca do comportamento inadequado
do publico. Em 01 de junho de 1859, por exemplo, o colunista responsdvel pela Cronica da
Quinzena, sec¢ao publicada regularmente na Revista Popular, assim se manifestava sobre os
tumultos observados na noite anterior:

Representava-se o drama Os Orfdos da Ponte de Nossa Senhora, drama da
escola antiga, de mau gosto e de um enredo inverossimil, sendo impossivel.
A Sra. Ludovina abriu a boca, para pronunciar a primeira palavra; ndo teve
tempo de acabi-la e foi logo desfeiteada pelo arremesso de alguns estalos,
que lhe cairam aos pés. Pela primeira vez na sua longa vida artistica foi a
Sra. Ludovina insultada no seu posto de honra, no palco onde tem sido
sempre aceita com admiracio, com respeito que s6 se tributa ao talento!"”’

' Em meio a noticias colhidas em outros periédicos, o autor da coluna adverte antes de iniciar o texto ora
reproduzido: “Transcrevemos em seguida um belo juizo critico sobre o teatro do Gindsio, onde nos parece que é
devidamente aquilatado o mérito artistico dos principais atores.” Correio de Tarde: jornal comercial, politico,
literdrio e noticioso. Ano I, n. 09, sexta feira, 17 de agosto de 1855, p. 02-03.

120 Segue-se a essa breve introdu¢do uma andlise elogiosa da atuacio dos atores pertencentes a companhia
Sociedade Dramadtica. H4 também a menc¢do a representacdo de nove comédias inéditas no curto espaco de
tempo desde a inauguracio do teatro. Correio de Tarde: jornal comercial, politico, literdrio e noticioso. Ano I,
n. 09, sexta feira, 17 de agosto de 1855, p. 02-03.

127 Créonica da Quinzena. In: Revista Popular: Noticiosa, cientifica, industrial, historica, literaria, artistica,
biogréfica, anedética, musical, etc. Jornal Ilustrado. Ano I, Tomo 2°, p. 324-325.
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ApOs relatar mais alguns ataques a outros atores da companhia realizados na mesma noite, o
colunista dirigiu algumas palavras as autoridades responsaveis pela fiscaliza¢do dos teatros:

Agora perguntarei: ndo haverd um meio para pdr cobro a estes distirbios,
que fazem do teatro uma praca de touros, onde repugna as pessoas decentes
estar em contato com turbulentos e amotinadores? Nao terd a policia acao
bastante para conseguir o exterminio desta lepra que se tem apoderado do
Teatro de Sdo Pedro de Alcantara, e que d4 maior apreco a uma dria do
miudinho do que 2 licdo que sempre se colhe de um drama?'**

E certo que o fato dos contemporneos identificarem espacos distintos para o exercicio da
atividade teatral ndo equivale a afirmar que tumultos inexistissem no Gindsio Dramatico ou
mesmo em outros teatros da corte. Convém notar, todavia, que a época da publica¢do da
cronica acima reproduzida, o cendrio teatral fluminense assistia a uma diversificacdo
crescente da cena teatral, com a abertura de novas casas teatrais, criacdo de novas companhias
e difus@o de novos géneros e obras. Frente a esse desenvolvimento, a resposta de parte
expressiva de literatos e dramaturgos foi propor uma espécie de hierarquizacdo dos teatros da
corte, baseada nas distin¢des existentes entre as obras representadas e os espectadores
presentes nos diferentes espag;os.129

Entretanto, no inicio da década de 60 do oitocentos, o Teatro Sao Pedro de Alcantara
iniciava uma tentativa de renovagao de seu repertorio, esforco liderado por Jodo Caetano, cuja
companhia dramética encontrava-se lotada no teatro desde o inicio da década anterior. Por
mais de dez anos, o ator e empresario havia desempenhado os papeis principais em tragédias
neocldssicas € melodramas, géneros entdo dominantes na programacdo teatral daquele
espalgo.13 % No entanto, em 1862, o Sdo Pedro de AlcAntara assistiu 2 estreia da peca Os Nossos
Intimos, de autoria do dramaturgo francés Victorien Sardou, fato que representou uma dupla
novidade, pois o género de vaudeville moderno era incomum tanto nos palcos daquele teatro
como no repertério da companhia de Jodo Caetano. Embora inédita no palco do Sao Pedro, a
peca era bem conhecida nos palcos fluminenses do periodo, visto que havia sido encenada no
Teatro de Sdo Januario sob o titulo Os Intimos. Tal particularidade, inclusive, foi notada por
Machado de Assis no exame censoério escrito para o Conservatério Dramético em 11 de junho

de 1862:

128 Cronica da Quinzena. In: Revista Popular: Noticiosa, cientifica, industrial, histérica, literaria, artistica,
biogréfica, anedética, musical, etc. Jornal Ilustrado. Ano I, Tomo 2°, p. 324-325.

12 por diferencas existentes entendam-se as diferencas invocadas pelos préprios contemporineos para justificar
esse esboco de hierarquizac¢do dos espagos.

0 Décio de Almeida Prado cita algumas das pegas que compunham o repertério de Jodo Caetano: A Nova
Castro; Simao ou O Velho Cabo da Esquadra; 29 ou Honra e Gléria; Os Sete Infantes de Lara. PRADO, Décio
de Almeida. Jodao Caetano., p. 167.
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A comédia Os Nossos Intimos é a mesma que ji examinei com o titulo Os
Intimos. Pude reconhecé-la apesar da traducio que estd em vascongo. E
deplordvel que no teatro subvencionado, e donde devia partir o ensino, se
representem pecas tdo mal escritas. Uma simples e ligeira comparacao entre
o original e a tradug@o que tenho presente basta para ver quanto esta € infiel,
e como o tradutor suprimiu as dificuldades que nio pode vencer."’

As criticas feitas a encenagdo da obra, das quais a passagem acima constitui exemplo, nao
suprimem a tentativa de renovacdo do repertério empreendida pelo empresario, mesmo
levando em consideragdo o fato de a comédia de Sardou ter subido ao palco do Sdo Januério
pouco tempo antes. A representacdo, todavia, ndo alcancou o sucesso esperado — ou aquele ao
qual Jodao Caetano estava habituado -, fato agravado pelo cancelamento das apresentacdes
depois de apenas trés récitas, devido a problemas de sadde do ator.'*? O mais significativo
dessa iniciativa, no entanto, reside na tentativa de reformulacdo da prépria carreira de Joao
Caetano, o que constitui mais um indicativo da crescente dinamiza¢do observada no cendrio
teatral do periodo.

Se no teatro dramatico a topica da necessidade de renovacao do repertério se mostrou
presente durante boa parte da década de 50 do oitocentos, no teatro lirico se buscava ainda a
criacdo de uma Opera nacional. Para efeito de comparagdo, convém lembrar que, no periodo
em destaque, Gongcalves de Magalhdes ainda ocupava o posto de fundador da dramaturgia
nacional, posi¢do essa que se encontrava vaga no caso do teatro lirico. O estado de atraso do
teatro lirico nacional — ao menos na visdao dos contemporaneos — nao se dava, contudo, pela
auséncia de iniciativas em prol da criacdo de uma Opera nacional. De fato, principalmente a
partir da década de 50 do oitocentos, diversas tentativas nesse sentido podem ser observadas,
a maioria delas com participacdo ativa do poder publico. Em 1852, por exemplo, Jodao
Antdénio de Miranda, entdo diretor do Teatro Provisério, projetou a montagem de uma
composi¢ao do género lirico com assunto nacional, que deveria ser encenada por ocasido das
comemoracOes da Independéncia do Brasil. Em carta escrita com o objetivo de informar o
imperador D. Pedro II sobre o projeto, a iniciativa foi assim descrita pelo diretor do teatro:

Quero fazer representar no dia 07 de setembro uma dépera em italiano, cujo
assunto seja nacional. Para esse fim recorri jd hoje a Porto Alegre. Acham-se
todos entusiasmados com essa ideia e Madame Stoltz € a primeira, depois de
mim, que se coloca a frente de uma inova¢do que deve animar o teatro,
sacudindo-lhe o torpor em que parecia submergido.'”

131 ASSIS, Machado de. Pareceres censorios para o Conservatério Dramatico Brasileiro. Rio de Janeiro,
1862-1864

132 PRADO, Décio de Almeida. Jodao Caetano. p. 171.

33O trecho encontra-se na obra de Ayres de Andrade, seguido de alguns trechos de outros relatérios sobre o
mesmo tema. Assim, em 07 e 26 de agosto, respectivamente, Jodo Antdnio de Miranda informou o andamento
do projeto; em 07 de agosto: “Estd completo o libreto por parte de Porto Alegre e todo ja em poder do tradutor
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A composi¢do imaginada pelo diretor do Teatro Provisoério consistiria de uma dpera nacional
cantada em italiano, modelo de composi¢ao bastante utilizado no periodo. O projeto, porém,
ndo alcangou o sucesso desejado, resultando apenas em uma cena cantada em portugués,
quatro anos apds a carta de Jodo Antdonio de Miranda dirigida ao imperador. A obra em
questdo, intitulada Véspera de Guararapes, foi representada em 27 de novembro de 1856,
durante o intervalo de um espetdculo no Teatro Lirico Fluminense;'** j4 a inspiracdo nacional
da obra foi buscada em um episddio da guerra contra os holandeses em Pernambuco. Embora
o resultado alcancado possa ser considerado bastante aquém do projeto original, a estreia de A
Véspera dos Guararapes alcangou boa repercussao no periodo, sendo saudada em jornais
como o primeiro indicio da nacionalizacdo do teatro lirico no pais. O Didrio do Rio de
Janeiro, por exemplo, assim descreveu a estreia da cantata, na coluna intitulada Folhas
Soltas:

Houve um desses dias no Teatro Lirico um [...] triunfo, por ocasido da
Véspera de Guararapes.

1° de Gianini, que compds a musica; 2° do poeta que escreveu a letra; 3° do
Tamberlinck que cantou a entusiasmar; 4° do ponto que assoprou; 5° da
orelha que acompanhou; 6° do ptiblico que aplaudiu.

A vista disso ndo hd diivida que temos Gpera brasileira ja quase a espirrar do
limbo; é verdade que nio possuimos ainda o drama, nem mesmo a comédia;
mas a Gpera nio tarda... ei-la.'”

Embora tenha alcancado algum sucesso, o plano original de Jodo Antdonio de Miranda
almejava a criacdo de uma Opera completa. Assim, diante desse relativo fracasso, novo
concurso foi estabelecido em 1852 para escolha de um libreto de tematica nacional. O
regulamento da nova empreitada estabelecia que os autores interessados deveriam enviar seus
libretos, escritos em portugués e tratando de assunto nacional, para o Teatro Provisério. Apds
julgamento feito por cinco membros do Conservatério Dramdtico Brasileiro, o texto de

melhor merecimento receberia acompanhamento musical, para posterior encenacdo. Em

De Simoni”; em 26 de agosto: “A composicdo de Porto Alegre continua a ser traduzida por De Simoni. Nio tive
ocasido de fazer extrair uma cépia”. Os trechos mostram que primeiramente o libreto foi composto em
portugués, para depois ser traduzido para o italiano e posto em partitura. ANDRADE, Ayres de. Francisco
Manuel da Silva e seu tempo 1808-1865 vol. II . p. 82-83.

3% Embora o diretor do teatro relatasse em seus despachos que o libreto estava completo e j4 em fase de
traducdo.

"% Didrio do Rio de Janeiro. Segunda Feira, 01 de dezembro de 1856. N. 332, ano XXXVI, p. 01. Alguns anos
depois, um colunista do Correio Mercantil também mencionava a cantata, ao rememorar o desenvolvimento do
teatro lirico no Rio de Janeiro a partir dos eventos mais significativos por ele observados: “Durante este trabalho
foram Tamberlinck e Susini pedir ao poeta uma composi¢do em portugués para ser musicada pelo Sr. Gianini.
Apareceu A Véspera dos Guararapes e um triunfo como nunca se viu igual no nosso teatro, porque nio foi uma
ovagdo comprada, mas sim espontianea.” Correio Mercantil. N. 82, ano XV. Sexta Feira, 26 de marco de 1858.
P. 01-02.
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resposta ao concurso, trés libretos foram apresentados: Moema e Paraguacu, de Francisco
Bonificio de Abreu; Moema, de Miguel Alves Vilela; e Linddia, de autoria de Ernesto
Ferreira de Franca Filho. A relagdo dos titulos das obras deixa evidente que, além dos trés
autores elegerem temas indianistas como o motivo nacional dos libretos, dois deles
escolheram a figura da india Moema como assunto do poema.

Todavia, mais uma vez o projeto de criagdo de uma 6pera nacional foi frustrado. Dos
trés libretos inscritos, apenas Moema e Paraguacu foi devidamente encenado, e isso cerca de
dez anos ap0s o estabelecimento do concurso acima citado, mais precisamente em 29 de julho
de 1861. Alids, no certame instituido por Jodo Antdnio de Miranda nao houve sequer
declaracdo do texto vencedor. A encenacdo do texto de Francisco Bonificio de Abreu
ocorreu, assim, ndo na esfera da administracdo do Teatro Provisdrio, mas sim no ambito de
uma importante instituicao criada no final da década de 50 do oitocentos. Trata-se da Imperial
Academia de Misica e Opera Nacional, fundada em 1857 e responsavel pela montagem de
diversas dperas nacionais nos anos seguintes, inclusive aquela que foi considerada a primeira
composi¢ao do gé€nero, a Opera A Noite de Sdo Jodo, escrita por José de Alencar e musicada
por Elias Alvares Lobo. Mesmo considerada como emblema do desenvolvimento do teatro
lirico nacional, a institui¢do teve existéncia efémera, pois em 1863 as suas atividades foram
encerradas. As representacoes liricas, porém, continuaram nas décadas seguintes,
principalmente no palco do Teatro Lirico Fluminense, embora com dificuldades crescentes.
Tais obstaculos eram decorrentes nao apenas das altas somas necessdrias a manutengao de
companhias nacionais e estrangeiras, mas, sobretudo, devido a crescente diversificacdo do
cendrio teatral no Rio de Janeiro, representada pela concorréncia do teatro musicado francés e

das Revistas de Ano, principalmente a partir da década de 60 do oitocentos.

1.5 A Diversificacao do Cenario Teatral Fluminense.

Ainda no final da década de 50 do oitocentos, duas novas casas de espetdculos foram
criadas no Rio de Janeiro, ambas com uma proposta bastante diferente daquela anunciada pelo
Gindasio Dramaético: em 1859, foi inaugurado o Teatro Alcazar Lirico, e, ja no ano seguinte, o
Teatro de Variedades. E importante ressaltar que, quando da fundacio do Gindsio, em 1855,
apenas dois teatros funcionavam regularmente na cidade: o Lirico Fluminense, reduto do

teatro lirico, e o Sao Pedro de Alcantara, ocupado pela companhia de Joao Caetano, com um
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repertério composto de tragédias e melodramas.'*® Em suma, se no inicio da década o Rio de
Janeiro contava com apenas duas casas teatrais em funcionamento, no final da mesma década
€ possivel identificar a0 menos cinco teatro regulares. O nimero pode parecer pequeno, mas o
acréscimo dessas casas de espetdculos significou ndo apenas um incremento nas
representacOes teatrais, mas também o acirramento da concorréncia entre os diversos teatros,
obrigando os empresarios a colocar o publico como fator central na montagem de seus
repertérios. Mesmo o Gindsio Dramatico, fundado sob a égide de uma atividade artistica de
propositos elevados, tinha entre seus principais artistas o comico Francisco Correa Vasquez,
responsavel por encerrar as noites de representacio com pequenas farsas, e que havia
ingressado na companhia em 1858."%’

No entanto, mesmo considerando a presenca de obras comicas no Gindsio Dramatico,
o Alcazar Lirico possuia, desde a noite de sua abertura, um principio oposto aquele que
inspirou a criacdo do Gindsio. O empresdrio responsdvel pela inauguracdo da nova casa de
espetaculos, Joseph Arnaud, apostou desde o inicio em um repertério marcadamente comico,
composto de comédias e pequenos nimeros musicais representados principalmente por atrizes
francesas, na lingua original. Diversa também era a arquitetura do local, inspirado pelo
ambiente dos cabarés franceses, com mesas dispostas defronte ao pallco.138 O novo teatro
abriu suas portas em 17 de fevereiro de 1859, com uma programag¢do composta de varios
nimeros musicais e cOmicos, conforme pode ser observado no programa de estreia
reproduzido abaixo:

Adiuex, M. Lamourex, chansonette par Mlle. Adeline.

Le cabinet de lécture, scéne comique par M. Amedée.

Un prince anvergerat, dou comique par Mlle. Jutie et M. Triollier.
La fauvette du canton, roman par Mme. Maire.

Le Chat de Mme. Chopin, scéne comique por M. Germain.

Le vieux braconnier, chansonette par M. Amedée

Air de Galathée, par Mme. Maire.'”

136 FARIA, Jodao Roberto de. O Teatro Realista. In: Faria, Jodo Roberto. Historia do Teatro Brasileiro: das
origens ao teatro profissional da primeira metade do século XIX. Sao Paulo: Perspectiva, 2012, p. 185.

37 Francisco Correa Vasques foi um comico de sucesso no Rio de Janeiro, responsavel pela “nacionaliza¢io” de
muitas operetas de Jacques Offenbach. No Gindsio, geralmente era responsavel pelo nimero final, composto por
uma cena comica de um ato. Para uma trajetdria detalhada do ator nos palcos, ver: MARZANO, Andrea. Cidade
em Cena: o ator Vasques, o teatro e o Rio de Janeiro (1839-1892). Rio de Janeiro: Folha Seca/Faperj, 2008.
138 BRITO, Rubens José Souza. O Teatro de Entretenimento e as Tentativas Naturalistas. In: FARIA, Jodo
Roberto de (org.). Histéria do Teatro Brasileiro: das origens ao teatro profissional da primeira metade do século
XIX. Sao Paulo: Perspectiva, 2012, p. 219.

% As obras acima se referem a primeira parte da programagio. A segunda parte se resumia a um vaudeville em
um ato, de autoria de Marc Michel e Eugene Labiche. Programa publicado no Jornal do Comércio. Jornal do
Comércio. Quinta Feira, 17 de fevereiro de 1859. Rio de Janeiro, ano XXXIV, nimero 48, p. 04. Margot
Berthold indica as pegas de Labiche, Michel e também de Victorien Sardou como indicios de uma mudanga nos
palcos franceses: “O palco converteu-se numa sala de estar. Sofds luxuosos, vasos de plantas, lareiras de
marmore, cortinas drapeadas proporcionavam a intimidade de boudoir requerida por Sardou e Labiche para suas
comédias de costumes.” BERTHOLD, Margot. Histéria Mundial do Teatro. p. 441.
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Além da novidade representada pelo repertério e pela estrutura do teatro, o Alcazar
Lirico merece destaque também por difundir no Rio de Janeiro grande nimero de obras do
francés Jacques Offenbach, maior expoente do teatro comico e musicado na segunda metade
do oitocentos'**. Embora no programa de abertura ndo conste nenhuma peca do autor frances,
a partir de 1859 suas operetas tornaram-se quase onipresentes no palco do Alcazar. Naquele
ano, por exemplo, a0 menos sete operetas inéditas estrearam naquele espago — obras que, em
alguns casos, haviam sido lancadas hd menos de um ano em Paris."*! O fato de atrizes
francesas encenarem tais pecas na lingua original também pode ser considerado um fator de
sucesso do Alcazar, embora a presenga de artistas europeus nos palcos do Rio de Janeiro nao
fosse exatamente uma novidade, visto que desde as primeiras décadas do século XIX a cidade
recebeu diversas companhias liricas italianas e francesas. Além disso, alguns anos antes, mais
precisamente em 1856, uma companhia dramatica francesa havia se instalado no Teatro de
Sao Janudrio, com um repertério composto de pecas realistas encenadas em francés — muitas
delas versdes originais daquelas apresentadas pelo Gindsio.'** O Alcazar Lirico, porém,
possuia como traco distinto a aposta em géneros mais leves, marcadamente coOmicos, fato que
influenciou de forma decisiva a atividade teatral fluminense nas décadas seguintes.

Além do Alcazar Lirico, ao menos duas outras casas de espetdculos abriram suas
portas nas décadas seguintes apostando na encenacdo de géneros cOmicos e musicados: o
Fénix Dramatica'® e o Teatro Cassin0144, este dltimo no inicio da década de 70 do oitocentos.
O Fénix Dramatica foi inaugurado em 14 de outubro de 1863 e, a exemplo do Alcazar, exibia

uma programagdo composta majoritariamente de comédias francesas e de operetas, como La

10 Jacques Offenbach (1819-1880), compositor francés, compds vdrias operetas de sucesso durante o Segundo
Império na Franca. Segundo Stéphane Goldet, a opereta francesa era ‘radicalmente diferente da opereta
vienense, a opereta de Offenbach era uma dupla satira: da 6pera e da sociedade para a qual se apresentava como
um espelho deformante”. GOLDET, Stéphane. A miisica francesa: Offenbach, Gounod, Bizet. MASSIN, Jean.
Op. Cit., p. 794.

14 A relacdo a seguir indica apenas o titulo, data de estreia em Paris e data de estreia no Rio de Janeiro, sem
levar em consideracdo as reapresentagdes constantes das obras. O levantamento foi realizado a partir da
programacdo teatral publicada no Correio Mercantil: Les Deux Aveugles (libreto de Jules Moinaux), de 1855,
estreou no Alcazar em 10 de marco; Croquefer, ou Le dernier des paladins (libreto de Louis Adolphe Jaime e
Etienne Tréfeu), de 1857, estreou em 19 de marco; Les Deux Pécheurs, ou Le Lever du Soleil (libreto de
Charles-Désiré Dupeuty e Ernest Bourget), de 1857, estreou em 16 de abril; Vent du Soir, ou L horrible festim
(libreto de Phillippe Gille), de 1857, estreou em 19 de maio; Genieveve de Brabant (libreto de Louis-Adolphe
Jaime e Etienne Tréfeu), de 1858, estreou em 16 de julho; Une Nuit Blanche (libreto de Edouard Plouvier), de
1855, estreou em 23 de agosto; Le Violoneux (libreto de Eugene Mestépes e Emile Chevalet), de 1855, estreou
em 19 de outubro.

142 Faria, Jodo Roberto. Histéria do Teatro Brasileiro. p. 189.

'3 O nome original do teatro era “Eldorado”. A mudanca para Fenix Dramdtica ocorreu apenas em 1868.

' Inaugurado em 01 de Fevereiro de 1872.
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Fille de L’air, dos irmaos Cogniard.145 A casa de espetaculos ganhou maior notoriedade,
entretanto, cinco anos apds sua inaugura¢do, mais precisamente em 1868, quando Francisco
Correa Vasques organizou uma companhia cémica no teatro.'*® Enquanto esteve a frente do
Fénix Dramadtica, Correa Vasques alcancou grande sucesso em nimeros cOmicos € na
encenacdo de “operetas nacionais”’, modelo que consistia na adaptacdo de obras francesas
utilizando teméticas brasileiras.

Essa nacionalizacdio do género das operetas se constituiu como um fendmeno
importante no cendrio teatral fluminense da segunda metade do oitocentos e pode ser
compreendida de forma mais eficaz por meio da trajetéria percorrida pelas obras de Jacques
Offenbach no Rio de Janeiro. Embora encenadas nos palcos fluminenses desde a metade da
década de 50 do oitocentos, foi apds o sucesso inconteste de Orfeu dos Infernos na cidade,
que estreara no Alcazar Lirico em 1865, que as obras do compositor francés alcancaram maior
difusdo nos palcos da corte. Diante do sucesso dos originais franceses, alguns autores
apostaram na adaptacdo desses textos para o idioma portugués. Essa transposicao, contudo,
ndo se resumia a uma mera tradug@o, uma vez que ao texto original eram acrescidos musicas e
didlogos inspirados no cotidiano da sociedade oitocentista — acréscimos esses que
comportavam, ndo raro, sdtiras e criticas politicas, acompanhados ainda de ritmos e
instrumentos afro-brasileiros. Esse modelo de adaptagdo € ilustrado, por exemplo, no caso da
miusica e da danca: inicialmente, as obras de origem francesa introduziram nos palcos da
cidade o cancan, fato que constitui uma novidade e um dos principais atrativos desses
espetdculos para o publico fluminense'*’. A danca de origem francesa, porém, foi sendo
gradualmente substituida por dangas afro-brasileiras nas representacdes de operetas nacionais,
0 que também agradou aos espectaldores.148 A essa alteracdo, veio juntar-se a producdo em
portugués de versdes adaptadas ou mesmo de simples parddias das obras originais, caso da
peca Orfeu na Roga, cujo libreto escrito por Francisco Correa Vasques havia sido adaptado de
Orfeu dos Infernos, de Offenbach. A opereta nacional de Vasques foi representada pela

primeira vez no Teatro Fénix Dramadtica, em 1868, alcancando grande sucesso junto aos

'3 Théodore Cogniard e Hyppolute Cogniard foram dois irmdos autores de diversas vaudevilles e operetas no
século XIX.

46 Segundo Lafayette Silva, Correa Vasquez alcancou grande popularidade com sua companhia, fato
mencionado ainda por outros estudiosos. SILVA, Lafayette. Histéria do Teatro Brasileiro., p. 53.

70 cancan, origindrio da Franca, integrava as representacdes de diversas operetas francesas. Foi introduzido no
Rio de Janeiro via companhias estrangeiras, alcangando grande repercussdo entre os espectadores dos teatros da
corte.

1“8 MAGALDI, Cristina. Music in Imperial Rio de Janeiro., p. 105.
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14 - - . . .
frequentadores. ? As adaptacdes ndo se resumiram a essa primeira opereta de Correa
Vasquez, e ao Orfeu seguiram-se obras como A Baronesa de Caiapd, adaptagdo de La Grand
Duchesse de Gérolsteins'™ e representada no Gindsio Dramético em 1868; no ano seguinte,

151 _ chegar aos palcos do Fénix

foi a vez de O Barba de Milho — transposi¢ao de Barbe-bleu
Dramética.'”* Embora alcancassem inegével sucesso junto ao publico, um artigo de Machado
de Assis publicado em 1873 permite avaliar as tensdes entre essas obras € o projeto de criagdo
de um teatro dramadtico e lirico nacional cultivado nas décadas anteriores:

Esta parte [0 teatro] pode reduzir-se a uma linha de reticéncias. Nao ha
atualmente teatro brasileiro, nenhuma peca nacional se escreve, rarissima
peca nacional se apresenta. As cenas teatrais deste pafs viveram sempre de
traducdes, o que ndo quer dizer que ndo admitissem alguma obra nacional
quando aparecia. Hoje, que o gosto publico tocou o dultimo grau de
decadéncia e perversdo, nenhuma esperanca teria quem se sentisse com
vocagdo para compor obras severas de arte. Quem lhas receberia, se o que
domina € a cantiga burlesca ou obscena, o cancd, a mégica aparatosa, tudo o
que fala aos sentimentos e aos instintos inferiores?'>

Mesmo teatros identificados com concep¢des mais literdrias, como o Gindsio
Dramatico, abriram espago para as operetas produzidas por autores nacionais, Como no caso
da obra A Baronesa de Caiapo. Além disso, quando a coluna acima foi publicada, outro teatro
voltado para os géneros leves havia sido inaugurado, o Teatro do Cassino. Assim, no inicio de
1873, ano em que Machado de Assis registrou suas impressdes acerca do teatro nacional,
quatro casas de espetdculos da corte estreavam novas companhias ou pecgas, de acordo com
coluna publicada no peridédico A Vida Fluminense:

Foi de estreia a semana. No Teatro Lirico Francés estreou a nova companhia
contratada pelo Sr. Arnaud; - na Fénix tivemos a estreia da Sra. Jesuina
Montani; - no S. Luiz inaugurou o Sr. Martins a série de representacdes que
pretende dar naquele teatro, - € no S. Pedro assumiu pela primeira vez as
honras de Filhas do Mar a talentosa atriz Jilia de Castro."*

Ap6s a introducdo acima, o autor analisa individualmente cada representa¢do, o que permite

identificar o repertdrio de cada um dos teatros: no Lirico Francés, representou-se uma Opera

14 Segundo Jodo Roberto de Faria: “O principio parédico da opereta foi deliciosamente apropriado pelos autores
brasileiros. Mantinha-se, digamos, a musica de Offenbach, mas a acdo era transferida para o Brasil.” FARIA,
Jodo Roberto. Ideias Teatrais., p. 146.

' La Grand Duchesse de Gérolstein é uma opereta em trés atos de Offenbach, com libreto de Meilhac e Halevy,
cuja estreia se deu em Paris em 1867.

151 Barbe-bleue, com musica de Offenbach e libreto de Meilhac e Hélevy, estreou em Paris em 1866.

132 A primeira, de autoria de Caetano Filgueiras, Manuel Joaquim Ferreira Guimardes e Antonio Maria Barroso
Pereira; a segunda, de Augusto de Castro.

153 Machado de Assis. Critica Literaria. Rio de Janeiro, Jackson, 1951, vol. 29, pp. 150-151. In: FARIA, Jodo
Roberto. Machado de Assis: Do Teatro., p. 569.

154 A Vida Fluminense. Sabado, 18 de Janeiro de 1873. Numero 264, ano 6.
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de Jacques Offenbach — Les Brigands'™ —, reputada pelo colunista como a de maior sucesso
nos palcos fluminenses; o segundo teatro, o Fénix Dramdtica, havia se notabilizado também
pela encenagdo de operetas, comédias leves e nimeros de danca; no Sao Luiz, a obra
escolhida para iniciar uma série de representacdes foi a opereta nacional A Baronesa de
Caiapao; por fim, no Sao Pedro de Alcantara foi encenado o drama A Filha do Mar, do francés
Lucotte.'*® Ainda que a andlise negativa de Machado de Assis acerca das pecas representadas
no periodo possa ser contestada, fica evidente, pela relagdo acima, que o teatro nacional
idealizado nas décadas anteriores havia perdido espaco nos palcos, preterido por comédias,
operetas e demais obras de géneros leves.

Entretanto, mesmo com o crescimento de comédias e operetas, obras de autores
nacionais que utilizavam modelos mais sérios ainda possuiam espaco em alguns palcos do
Rio de Janeiro, inclusive em teatros identificados com géneros mais leves e populares. O
Teatro Cassino, por exemplo, representou Os Mineiros da Desgraca, de Quintino Bocaiuva, e
Os Miserdveis, de Agrario de Menezes, em 1879. O Fénix Dramadtica possuia também um
repertdrio variado, como mostra um antuncio publicado no Didrio do Rio de Janeiro em 13 de
novembro de 1874:

A companhia da Phenix Dramdtica representard o muito aplaudido drama em
4 atos, do Sr. Dias Guimardes: O Poder do Ouro; a pedido geral, no
intervalo do 1° ao 2° ato o [...] intitulado Martha, que se [...] primeira vez; no
intervalo do 2° ao 3° ato o menino [...] sua linda rabeca, acompanhado do
distinto professor [...], no dueto da Opera Lucia de Lammermoor; no
intervalo do 3° ao 4° ato o [...] pela primeira vez o afamado Carnaval de
Veneza, cuja execugio digna de elogios [...]."”

O estudioso Lafayette Silva também cita o drama O Poder do Ouro como exemplo do
ecletismo presente nos espetdculos do Fénix Dramatica, destacando ainda a polivaléncia dos

atores da companhia.'®

No entanto, mesmo considerando essa diversidade, a encenagdo de
obras de autores nacionais que se afastavam do teatro comico e/ou musicado era bastante
incomum. Com excec¢do dos dramas de Agrario de Menezes e de Quintino Bocaiuva citados

acima, nenhuma das obras pode ser caracterizada a partir dos pressupostos do teatro nacional

13 es Brigands, cujo libreto foi escrito por Henri Meilhac e Ludovic Halévy, estreou em Paris em 1869.

'%® A peca de Claranges-Lucotte foi descrita como um drama maritimo em alguns periédicos oitocentistas. Os
mesmos antdncios, porém, davam grande destaque para a maquinaria cé€nica colocada nos palcos, 0 que permite
concluir que os aspectos literdrios ficavam em segundo plano em tais representacdes. A avalia¢do do colunista de
A Vida Fluminense da encenacio no Sdo Pedro € bastante depreciativa.

157 Di4rio do Rio de Janeiro. Sexta Feira, 13 de novembro de 1874. O antncio ainda destaca a esperada
presenca de Dom Pedro II no teatro.

'3 Segundo o autor, era possivel assistir em “uma noite um drama ‘O Poder do Ouro’, e vinte e quatro horas
depois, com os mesmo intérpretes, [a companhia] punha em cena uma peca fantistica, uma opereta, uma
comédia”. SILVA, Lafayette. Histéria do Teatro Brasileiro. p. 52.
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defendidos nas décadas anteriores: além de comédias e operetas, os dois dramas mencionados
— A Filha do Mar e O Poder do Ouro — eram de origem francesa e portuguesa,
respectivamente. Até mesmo a representacao de Os Mineiros da Desgraca e de Os Miserdveis
pelo Teatro Cassino em 1879 confirma essa impressdo, uma vez que ambas haviam sido
escritas mais de dez anos antes, fato que denota a pouca renovagdo nos géneros considerados
superiores.

Nao se pretende afirmar, obviamente, a inexisténcia de autores ou dramas nacionais
nos palcos oitocentistas na segunda metade do século XIX. Ao contrdrio, a producido
dramatirgica nacional ocupou um importante espaco nos palcos fluminenses, principalmente
devido ao sucesso de comédias e das adaptacdes de operetas de sucesso. Todavia, as pecas de
maior aceitacdo nos palcos contrastavam com o modelo de teatro defendido nas décadas
anteriores por nomes como Gongalves de Magalhdes, José de Alencar, Machado de Assis,
entre outros. Buscava-se ainda a consolidacio de uma dramaturgia nacional fundada em
géneros considerados superiores, pela adocdo das regras do neoclassicismo seguida pela
tentativa de renovacio a partir da estética realista. E certo que as tentativas de composicio de
dramas realistas continuavam a existir, bem como a encenagdo de autores nacionais que
haviam optado por modelos artisticos reputados como superiores. No conjunto, porém, eram
os géneros comicos e musicados que prevaleciam, principalmente em teatros € companhias
draméticas que necessitavam da presenca do publico para manter suas atividades.'”

Por volta da mesma época, o teatro lirico apresentava situacdo semelhante, mesmo
considerando o sucesso da Imperial Academia de Misica e Opera Nacional nos primeiros
anos da década de 60 do oitocentos. Embora de existéncia efémera, a institui¢do logrou éxito
nos seus principais objetivos — a saber, a criagdo e montagem de Operas de autores nacionais,
além da traducio de peras estrangeiras para o idioma portugués.'® Além da j4 citada A Noite
de Sdo Jodo, com partitura de Elias Alvares Lobo e libreto de José de Alencar, outras quatro
obras subiram aos palcos do Lirico Fluminense por iniciativa da entidade: A Noite do Castelo,
com libreto de Antdnio José Fernandes dos Reis, e Joana de Flandres, libreto de Salvador de
Mendonca, ambas compostas por Carlos Gomes. Uma das composi¢des inscritas no concurso
organizado pelo diretor do Teatro Provisério também foi encenada pela institui¢do: Moema e
Paraguagu, escrita por Francisco Bonifacio de Abreu e musicada pelo maestro Sangiorgi. Por

fim, resta a composicdo de Henrique Alves de Mesquita e Francesco Gumirato, intitulada O

1990 caso do Gindsio Dramético é emblemdtico neste sentido: fundado sob a égide da renovacgdo teatral, a
companhia logo teve que ceder as necessidades financeiras e promover algumas mudangas no repertério, dando
maior espaco para géneros mais populares.

' Uma andlise mais detalhada das atividades da instituicio encontra-se na segunda parte do presente capitulo.
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Vagabundo ou A Infidelidade, Seducdo e Vaidade Punidas, que subiu aos palcos em 1863,
ultimo ano de existéncia da instituicdo. O nimero de cinco Operas pode parecer pouco
expressivo frente aos objetivos da Imperial Academia, mas é importante notar que tais
representacdes aconteceram em um curto espaco de tempo, mais precisamente no espago de
cerca de seis anos entre a fundacio e o fechamento da instituicdo. Além disso, o nimero se
torna ainda mais significativo devido a quase inexisténcia de montagens de obras liricas
nacionais nas décadas anteriores.

Se a partir de 1863 a presenca de Operas nacionais foi praticamente nula nos palcos do
Teatro Lirico Fluminense, as temporadas liricas estrangeiras continuaram regularmente, por
intermédio de uma companhia contratada nos anos anteriores. Embora proporcionando
representacdes em numero expressivo, o repertério dos espeticulos era composto
majoritariamente por reapresentacdes de obras consagradas, caso de O Barbeiro de Sevilha e
de Norma, intercaladas com a estreia de algumas Operas novas, com destaque para obras do
italiano Giuseppe Verdi e do francés Jacques Halévy.161 No inicio de 1867, porém, os
espetaculos liricos cessaram de todo, devido ao término do contrato de concessdo entre a
administracdo do teatro e a companhia lirica. Essa interrup¢cao abrupta foi logo notada por
diversos colunistas, entre eles Machado de Assis, que abordou a questdo em artigo escrito
para o “Didrio do Rio de Janeiro”, em 03 de janeiro de 1867:

Temos teatro lirico? Nao temos teatro lirico? Tais foram as perguntas que se
fizeram durante a semana passada, depois da representacdo da Luisa Miller,
dada como a ultima da extinta empresa. O Didrio Oficial veio por termo as
davidas, declarando peremptoriamente que o governo nao fez nem pretende
fazer contrato sobre o teatro lirico concedendo subvencdes ou loterias.'®

Na sequéncia, o autor justifica a ndo contragdo de uma nova empresa devido a conjunta da
Guerra do Paraguai, embora lamente a auséncia dos espetaculos liricos nos teatros da corte. A
caréncia de espetdculos liricos, contudo, foi sanada ainda no mesmo ano através da assinatura
de um novo contrato entre empresario e administragdo do Lirico Fluminense, teatro que se
manteve aberto até 1875, ano em que foi demolido. Nesse intervalo, ao que tudo indica, ndo
houve companhia lirica regular, ficando a atividade no teatro restrita as breves temporadas
liricas, além de algumas representacdes dramaticas.'® Nesse cendrio de declinio do género

lirico, o Teatro Lirico Fluminense ainda sediou importante acontecimento: a estreia daquela

11 A relagdo das temporadas liricas nesse periodo encontra-se em: ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da
Silva e seu tempo 1808-1865 vol. I, p. 66-70.

152 Diario do Rio de Janeiro. Quinta Feira, 03 de Janeiro de 1867. Ano LXVII, n. 03.

193 PAIXAO, Miicio. O Theatro no Brasil. p. 358.
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que é considerada a principal obra lirica de inspiracdo nacionalista, a 6pera O Guarani, do
maestro Carlos Gomes, a partir do texto de José de Alencar.

Carlos Gomes, como mencionado, havia iniciado sua trajetéria como compositor lirico
na Imperial Academia de Misica e Opera Nacional, com a montagem de duas Gperas de sua
autoria. Apds esse sucesso inicial, o jovem compositor mudou-se para a Italia — gragcas a uma
bolsa de estudo concedida pelo Estado —, pais de origem dos compositores operisticos mais
difundidos no Rio de Janeiro oitocentista. Foi justamente na Itdlia, mais precisamente no
Teatro Alla Scala de Milao, que Carlos Gomes assistiu a estreia de sua opera mais famosa, O
Guarani, em 19 de margo de 1870.'%* Com libreto escrito em italiano, a partir do romance de
José de Alencar, a obra alcancou grande sucesso no periodo e foi representada em diversos
paises, como Inglaterra e Estados Unidos. No Brasil, O Guarani estreou na noite de 02 de
dezembro de 1870 como parte das comemoracdes do aniversario de Dom Pedro II, com
grande repercussao em periddicos, como mostra a coluna publicada no Didrio do Rio Janeiro
dois dias apds a estreia da Opera na cidade:

Realizou-se ante ontem no teatro Lirico a primeira representacio do
Guarani. A enchente foi extraordinaria. Os distintos artistas M. Gase, Srs.
Leimi, Ordinas, Orlandini, Sinigaglia e todos os executantes em geral
mostraram na exibi¢do de suas partes o quanto se interessam pelo sucesso da
6pera. M. Gase, Leimi e Orlandini principalmente estiveram na realidade
dignos da mais fervorosa ovagdo. O cendrio magnifico, os vestudrios, a mise-
en-scene, garantiram a empresa a simpatia e a adesdo do ptblico
reconhecido. Tratamos da festa no nosso folhetim de hoje, e aguardamos
ocasido mais oportuna para expendermos melhor e mais esmerado juizo
sobre a execugdo e sobre a grande partitura.'®

Descrigdes no mesmo teor podem ser encontradas em outros periddicos, bem como mengdes
ao sucesso das encenacdes posteriores da Opera de Carlos Gomes no Lirico Fluminense.

Embora os compositores liricos de origem nacional estivessem praticamente ausentes dos

1% A respeito de Carlos Gomes e da estreia de O Guarani na Itdlia: “O romantismo da liberdade e dos grandes
pensamentos tinha ainda seus adeptos. O ano de 1870 viu justamente aparecer um estranho personagem,
brasileiro de origem: Antonio Carlos Gomes (1836-1896) nasceu em Campinas, perto de Sdo Paulo; estudou
musica em Mildo e compds uma Opera estranha, O Guarani, em que se encontram todos os temas patriéticos tao
caros a Verdi; a isso, o compositor acrescentava uma espécie de homenagem a Rosseau, ao fazer de seu heréi um
indio guarani (o préprio Carlos Gomes tinha ascendéncia indigena) que, depois de sofrer todos os maleficios por
parte dos europeus, acaba — oh! escandalo — por merecer o amor da heroina branca nesse suntuoso melodrama. A
musica da obra é s6lida, densa e apresenta por momentos aquela imperiosa urgéncia que prende a atencdo nas
Operas de Verdi. Carlos Gomes foi saudado como o herdeiro presuntivo do mestre e, em seguida, foi
rapidamente esquecido entre os inimeros compositores de dramas mais ou menos histéricos (...).” LABIE, Jean-
Frangois. A Opera Italiana: depois de Verdi, Puccini. In: MASSIN, Jean. Historia da Misica Ocidental., p.
885-886.

' Digrio do Rio de Janeiro. Domingo, 04 de dezembro de 1870. Ano 53, p. 02. Conforme mencionado pelo
colunista, na coluna “Folhetim do Didrio do Rio: Revista de Domingo” ha uma descri¢do detalhada das
festividades pelo aniversdrio do Imperador Dom Pedro II, ocasido em que mais uma vez a Opera de Carlos
Gomes é mencionada de forma bastante elogiosa.
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palcos, a estreia de O Guarani pode ser considerada um desdobramento do projeto iniciado
com a fundacdo da Imperial Academia de Musica e Opera Nacional. E importante lembrar
que o préprio Carlos Gomes havia iniciado sua carreia como compositor lirico no ambito da
institui¢do, com duas obras inspiradas no medievo europeu. Com o Guarani, 0 compositor
havia ndo apenas utilizado como material para o libreto uma obra de evidente viés
nacionalista, mas também composto uma Opera que dialogava com a tradicdo operistica
italiana, objetivos que estavam no cerne dos projetos de fundacao de um teatro lirico nacional.

Em que pese o sucesso alcancado, a 6pera de Carlos Gomes destoava de forma
marcante da produg@o nacional do periodo, tanto no género lirico quanto no dramético. Para
0s contemporaneos, as expectativas de criacdo de uma pera nacional figuravam ao lado da
necessidade de constitui¢do de uma literatura dramética brasileira, e ambas se relacionavam
com a concep¢do de um teatro revestido de ideias de progresso e civilizacdo. Contudo,
quando a 6pera de Carlos Gomes estreou no Rio de Janeiro, o padrdo da programacio de
espetaculos se afastava cada vez mais das expectativas nutridas por literatos, como mostra um
anuncio relativo aos espetaculos teatrais publicado em 20 de novembro de 1870: no Teatro

166; no Teatro Sdo Luiz, seria

Lirico teria lugar a 22* e a 23* récita da Opera A Africana
representado um drama intitulado O Testamento de Uma Pobre; no Teatro Gindsio, em duas
noites de espetdculos, seriam representadas cinco comédias diferentes; no Lirico Frances,
Jacques Offenbach aparecia novamente com A Princesa de Trebizonda; por fim, o Circo
Olimpico anunciava um “magnifico e em parte novo espetidculo”, composto de equitagdo,
gindstica, mimica e coreografias.'®’ Portanto, de um total de oito obras representadas nas
semanas seguintes, apenas uma — a opera A Africana — se relacionava com os ideais de teatro
cultivados nas décadas anteriores. O restante da programacdo teatral da cidade era
majoritariamente composto por comédias breves, com exce¢do de um melodrama de origem
portuguesa. Chama atencdo também o antncio do Circo Olimpico — espetdculo que, pelos
padrdes da época, ndo poderia ser considerado, a rigor, uma representacao teatral.

Além dos modelos dramaticos mencionados, as ultimas décadas do século XIX
assistiram também a difusdo crescente da comédia de costumes. Embora composi¢des do
género estivessem presentes nos palcos fluminenses durante boa parte do oitocentos, o
periodo em destaque € apontado como o de consolidacdo do modelo, principalmente por meio

da producdo de Franca Junior e Artur Azevedo. Da mesma forma que as composi¢des de

1% possivelmente trata-se de A Africana, de Giacomo Meyerbeer e libreto de Eugene Scribe, que estreou em
Paris no dia 28 de abril de 1865. O antincio, porém, informa que se trata de uma 6pera italiana, o que indica que
pode tratar-se de uma adaptagdo para o italiano do libreto original escrito em francés.

197 Diario do Rio de Janeiro. Domingo, 20 de novembro de 1870. N. 321, ano 53.
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Martins Pena, parcela expressiva das comédias desses dois autores consistiam em pecas
curtas, com apenas um ato, que apostavam na sdtira aos tipos e costumes brasileiros e
abordavam temas que variavam da politica aos casamentos arranjados.'® Como indicio da
receptividade e grande difusdo desse género de pecas, convém destacar que a producdo dos
dois autores se estendeu por quase meio século, ja que a primeira obra de Franca Junior, Tipos
da Atualidade, data do ano de 1862, enquanto O Dote, de Artur Azevedo, subiu aos palcos em
1907. Além disso, a primeira peca havia estreado nos palcos do Gindsio Dramético no periodo
em que o teatro ainda era identificado com a proposta de renovacao do teatro nacional, fato
que comprova a diversidade de espetdculos e géneros no Rio de Janeiro a partir da segunda
metade do oitocentos.

Além da comédia de costumes, outro género de espetdculo alcangou grande sucesso
nos palcos do Rio de Janeiro nas décadas finais do século XIX, utilizando para tanto um
modelo bastante proximo daquele consagrado pelas operetas. Tais espetdculos, denominados

. 16
Revistas de Ano'®

, consistiam em uma série de nimeros musicais acompanhados por dancas,
com o objetivo de repassar nos palcos os principais eventos ocorridos no ano anterior, através
de um olhar marcadamente comico. Dessa forma, além de compartilharem com as operetas o
objetivo satirico, as revistas apresentavam também a miusica e a danca como elementos
centrais na construcio do espetdculo. Embora o primeiro registro de uma representacdo desse
tipo date de 1859, com a peca As Surpresas do Senhor José da Piedade'”, as revistas de ano
sO alcangariam sucesso a partir de 1884, ano em que o palco do Teatro Principe Imperial do
Rio de Janeiro assistiu a estreia de O Mandarim, revista comica do ano de 1883, escrita por
Artur Azevedo. A partir de entdo, o género ganharia espaco cada vez maior: entre a estreia de
O Mandarim, em 1884, e O Ano que Passa, em 1907, Artur de Azevedo compds mais
dezessete revistas. Moreira Sampaio foi outro autor que compods um nimero expressivo de
revistas nesse periodo, fator indicativo da grande penetracio do género nos palcos

fluminenses. Este ultimo, alids, havia colaborado com Artur Azevedo na criacdo de O

Mandarim, em uma parceria elogiada em diversos periddicos oitocentistas. A passagem

1% AGUIAR, Flavio. A Continuacio da Comédia de Costumes. In: FARIA, Jodo Roberto de. Op. Cit. p. 233-
250.

1% Segundo a defini¢io de Jodo Roberto de Faria: “As revistas de ano, como o préprio nome sugere, passa em
revista os principais acontecimentos do ano anterior. Tudo o que foi importante ou que obteve repercussao — um
fato politico, um crime, uma inven¢do, a criacdo de um jornal, a faléncia de um banco, uma obra literdria, um
espetdculo teatral, uma epidemia etc. — € personificado em cena e ganha tratamento codmico, algumas vezes de
alcance critico ou satirico.” FARIA, Jodo Roberto de. Ideais Teatrais, p. 161.

170 A peca estreou no dia 15 de janeiro de 1859, no Teatro Gindsio Dramatico, e foi proibida apés trés ou quatro
apresentacdes porque ridicularizava o “Didrio do Rio de Janeiro”; a peca, porém, ndo atraiu publico
significativo. BRITO, Rubens José Souza. O Teatro Comico e Musicado: Operetas, Magicas, Revistas de Ano
e Burletas. In: FARIA, Jodo Roberto de. Histéria do Teatro Brasileiro. p. 225.
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abaixo, por exemplo, foi retirada de uma coluna publicada no periédico Brazil, de 11 de
janeiro de 1884:

Com imensa concorréncia e justa curiosidade, subiu ante ontem a cena neste
teatro a revista de ano “O Mandarim”, espirituosa comédia escrita pelos
distintos comedidgrafos Artur Azevedo e Moreira Sampaio. O género de
composi¢do a que se filia o novo trabalho dos laureados escritores € bem
conhecido.

O grande motivo da curiosidade do pitiblico era a contextura e encadeamento
dos fatos que mais salientes se tornaram durante o ano dltimo. Por este lado
podemos asseverar que o trabalho é dos mais completos: em finas alusdes, a
critica exerceu um dos seus mais estimaveis direitos; houvessem os autores
do Mandarim podido gozar da liberdade de que tanto carece o escritor, e
com certeza o éxito seria muito maior.'”'

Algumas edi¢des apds a estreia da revista, O Mandarim voltou outra vez a pauta do periddico,
dessa vez com uma anélise mais detalhada da obra. A segunda coluna repete o tom elogioso
observado no trecho reproduzido acima, embora o autor dos dois textos faga algumas censuras
relativas 2 linguagem e desempenho dos atores' . Deve-se destacar, contudo, dois pontos: as
congratulacdes a Artur Azevedo e Moreira Sampaio pelo €xito em adaptar um modelo de
espetaculo bastante difundido em Paris, e a percepcdo das particularidades presentes nesse
género de representacao:

Aproveitaram os autores com muito gosto alguns trechos mais populares das
operetas cantadas o ano passado em nossos teatros, concorrendo com o0s
principais contingentes a D. Juanita e o Bocaccio.

Nao ha neste género enredo nem agdo dramética, pois dificil seria a fatos
isolados e acontecimentos disparatados dar um desenlace que ndo fosse
como toda a pe¢a uma situagio cémica [...].""

As mengdes as comédias de costumes e as revistas de ano em periddicos, contudo,
nem sempre possuiam o tom elogioso dos excertos acima. Para muitos dos contemporaneos, a
consolidagcdo ou surgimento de novos gé€neros teatrais apenas confirmava a avaliacdo feita por
Machado de Assis no inicio da década de 70 do oitocentos, em que o escritor acusava o baixo
gosto do publico como fator decisivo para decadéncia do teatro nacional — decadéncia
evidenciada pelo dominio da “cantiga burlesca ou obscena, o canca, a magica aparatosa, tudo
o que fala aos sentimentos e aos instintos inferiores”.'™ A resposta de muitos autores de

operetas e comédias de sucesso nos palcos foi apontar a especificidade prépria dos géneros

"I Brazil: 6rgio do partido conservador. Sexta Feira, 11 de janeiro de 1884. Niimero 09, ano II, p. 02.

172 Os textos voltardo a ser abordados no terceiro capitulo da presente tese.

'3 0 restante do pardgrafo descreve uma tentativa de quadro que funcionaria como desfecho, por meio da
realizacdo de um casamento. Brazil: 6rgdo do partido conservador. Sdbado, 19 de janeiro de 1884. Nimero 16,
ano 1II, p. 02.

174 Machado de Assis. Critica Literdria. Rio de Janeiro, Jackson, 1951, vol. 29, pp. 150-151. In: FARIA, Jodo
Roberto. Ideais Teatrais., p. 569.
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leves, em oposi¢do as pretensdes de dramas e comédias realistas. Tal defesa aparece, por
exemplo, em um artigo escrito por Aluisio Azevedo e publicado no periédico Gazeta da
Tarde em 1882:

A opereta ndo se propde a cauterizar vicios, nem reformar os costumes. A
opereta entre nés, propde-se exclusivamente a servir ao publico, em mesa
redonda, algumas iguarias temperadas ao paladar do mesmo publico. Quem
ndo gostar desses petiscos, ndo se assenta a mesa. O escripulo desde que nao
seja a traducdo sincera e espontanea dos meios em que nos educamos, longe
de ser uma folha de parreira é simplesmente uma tabuleta.'”

A posicao defendida pelo autor encontrou ressonancia nas sentencas de outros literatos nos
anos seguintes, como Raul Pompeia e o proprio Artur Azevedo. Mesmo em alguns textos
pautados pela defesa de uma atividade teatral voltada para o aprimoramento dos espectadores,
€ possivel notar uma capitulacdo dos autores frente ao sucesso representado pelos géneros
mais leves. Em muitos casos, reconhecia-se a necessidade de oferecer ao publico espeticulos
inspirados nos mais diversos modelos, até mesmo como estratégia de sobrevivéncia financeira
de teatros e companhias draméticas. Nas paginas do jornal O Espectador de 03 de dezembro
de 1881, € possivel encontrar uma formulacdo nesse sentido:

Um fato que devia hd muito ter chamado a atencdo dos empresdrios de
teatros.

Em 1875 comegou a empresa do Phenix a explorar um novo género de
espetaculos e deu-nos A Filha de Maria Angu, parédia da Opera francesa La
Fille de Madame Angot; antes a mesma empresa tinha montado como ensaio
daquele género de pecas a Giralda-Giraldinha, parédia da Spera francesa
Giroflé-Girofld.

O resultado deste empreendimento estd muito patente, contratou elementos
indispensdveis e hoje no Rio de Janeiro é o tnico teatro em que as pegas
passam da centésima representagao.

Nao queremos dizer com isso que todos os teatros devem representar Operas
comicas.

Vamos mostrar a razdo de nossa observagao.

Para conseguir o resultado que o Phenix consegue é fazer o mesmo, isto é:
cada teatro explora o seu género de pecgas, porque assim conseguird completa
afinacdo dos seus artistas.

Exceto a empresa do Phenix, as demais companhias ndo seguem esta regra
que tdo bons resultados tem dado, representando dramas, comédias, etc.,
obrigando muitas vezes os seus artistas sacrificarem os papeis.'”®

175 AZEVEDO, Aluisio. O Nosso Teatro. Gazeta da Tarde, Rio de Janeiro, 08 de fevereiro de 1882. In: FARIA:
Jodo Roberto. Ideias Teatrais. p. 581-583.

17 O Espectador: publicacio quinzenal; 6rgdo consagrado 2 arte dramdtica. Rio de Janeiro, 03 de dezembro de
1881, ano 1, nimero 04, p. 01. No nimero seguinte, o colunista continua elencando outros expedientes
inadequados adotados pelos empresdrios, como o de representar as mesmas pecas que os teatros concorrentes.
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Nos pardgrafos seguintes, o colunista elencou ainda os inconvenientes dos poucos ensaios €
do tempo exiguo para que os atores ensaiassem de forma adequada seus papeis, devido a
sucessao de pecas de diferentes géneros representadas por uma mesma companhia.

Em outras edi¢cdes do mesmo periddico, dedicado exclusivamente a cobertura teatral,
artigos com essa mesma percepcdo aparecem de maneira frequente. Nas dltimas décadas do
século XIX, portanto, parece consolidada entre os literatos a percepcao de que os teatros da
corte deveriam se dedicar a atrair publicos especificos, mais afeitos ao consumo de
determinados géneros draméticos, o que acarretava a necessidade de uma constante renovagao
de obras e modelos nas programacdes das diversas casas de espetdculos. Assim, em 10 de
outubro de 1882, o colunista do mesmo Espectador estimava que A Cruz Vermelha estaria
mais de acordo com o gosto dos habitués do Fénix Draméticam; no mesmo texto, ao tratar da
estreia de uma obra de Moreira Sampaio, intitulada Os Botocudos, no Recreio Dramatico, o
colunista advertia os leitores acerca da possivel rejei¢do da peca pelo publico do teatro:

Se bem que escrita com algum espirito e possuindo cenas bastante
interessantes, ela nio é daquelas que agradam ao publico do teatro Recreio,
que habituado a comédias nacionais, ndo quer entretanto que elas sejam no
teor de Os Botocudos, mas sim contendo fatos que quando mesmo ndo
tenham tido lugar, possam contudo dar-se; € talvez exigente pensando deste
modo, mas nio seremos nds, com certeza, quem lhe nega esse direito.'”®

Mas o gosto refinado dos espectadores do Recreio ndo garantia a sobrevivéncia da companhia
lotada naquele teatro. Na mesma edicdo em que se encontram as passagens anteriores, ha
outro artigo tratando de uma possivel reorganizacdo do Recreio — reorganizacdo que poderia
causar impactos tanto na manuten¢do da companhia como no proprio desenvolvimento do
teatro nacional:

H4 uma parte do publico que tem-se interessado pela prosperidade da
associacdo do Teatro Dramatico, por ter no seu programa o restabelecimento
da arte dramética brasileira. A associacido tem no seu arquivo cerca de 14
comédias de costumes nacionais, para serem representadas; entretanto,
segundo nos consta, ela acaba de contratar com o escritor portugués Eduardo
Garrido todas as [suas] pegas, tanto originais como traduzidas por sua habil
pena; a vista disso a associacdo afasta-se do seu programa, levando a cena
pecas estrangeiras, enquanto que as nacionais ficam expostas ao pd no
arquivo do teatro e os seus autores arrependidos de terem escrito comédias
nacionais, quando podiam com simples traducdes ver uma peca em cena.'”

"7 J4 no primeiro pardgrafo do texto, o autor sentencia sobre “A Cruz Vermelha”: “E um drama que faz
atualmente as delicias dos ‘habitués’ do Phenix Dramdtica.” O Espectador: publicagdo quinzenal; 6rgio
consagrado a arte dramadtica. Rio de Janeiro, 10 de outubro de 1882, ano II, nimero 07, p. O1.

'8 O Espectador: publicacio quinzenal; 6rgdo consagrado 2 arte dramética. Rio de Janeiro, 10 de outubro de
1882, ano II, niimero 07, p. 02.

' O Espectador: publicacio quinzenal; 6rgdo consagrado 2 arte dramética. Rio de Janeiro, 10 de outubro de
1882, ano II, niimero 07, p. O1.
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Vé-se, portanto, que a preocupagcdo com o desenvolvimento de uma arte dramética brasileira
ainda ocupava parte significativa das reflexdes dos contemporaneos. Além disso, embora os
elogios as operetas e comédias leves fossem frequentes no periédico em destaque, o repertdrio
presente na programacdo do Recreio é descrito como de maior valor artistico para a arte
nacional — impressao reforcada ainda pela menc¢do ao gosto do publico frequentador daquele
teatro. As criticas as alteracdes na organiza¢do da companhia, por sua vez, deixam evidente
que tal projeto de constituicdo de uma dramaturgia nacional continuava perdendo espaco nos
palcos para outros géneros, inclusive para traducdes de obras estrangeiras.

Ao final do século XIX, portanto, a organizacao da atividade teatral no Rio de Janeiro
apresentava um contraste marcante com o inicio do oitocentos. Em comparag¢do com os dois
teatros existentes na corte no ano da estreia de Antonio José, na década de 60 do oitocentos
cerca de sete casas de espetdculos funcionavam regularmente; ja na década seguinte, o total
passou para dez estabelecimentos.'® Mas as alteracdes ndo se resumem a quantidade de casas
teatrais, jd que a emergéncia de novos géneros de espetdculos foi um dos tragcos mais notaveis
dos palcos fluminenses: ao teatro romantico sucederam os dramas e comédias da escola
realista; a comédia de costumes vieram somar-se outros géneros leves, como os vaudevilles,
operetas e revistas de ano; ao lado de representacdes dramdticas, teatros organizavam
espeticulos baseados em numeros circenses, musica e dancas. Mesmo diante dessa
dinamizacdo representada pelo incremento no nimero de teatros e de representacdes, a
percepcao de grande parte dos contemporaneos era a de que muito pouco havia sido
alcancando. Tal discrepancia se explica pelo pardmetro utilizado nas diferentes avaliacdes
proferidas no periodo, baseadas em um projeto de consolida¢ido de um teatro nacional. Em um
primeiro momento, tal projeto voltou-se para o Teatro Sdo Pedro de Alcantara, considerado o
teatro oficial da corte devido aos significativos subsidios publicos dispensados para seu
funcionamento. Em seguida, a renovagdo proposta pelo Gindsio Dramético encontrou também
adeptos, principalmente pelo teor reformador — tanto estético quanto moral — dos dramas e
comédias realistas. O grande sucesso das operetas e dos géneros leves, porém, suplantou os
projetos relacionados a criacdo de um teatro nacional baseado em géneros considerados mais
elevados, fato que pode ser ilustrado pela prépria trajetéria descendente do Teatro Sdo Pedro

de Alcantara: se em 1838 a fundagdo do teatro nacional havia se materializado na encenagdao

180 Al¢m dos jéa citados no decorrer do texto, como o Sdo Pedro de Alcantara, o Gindsio Dramético, Fénix
Dramatica, entre outros, merecem destaque: Teatro de Variedades (1860); Teatro Vaudeville (1874); Sdo Luiz
(1870); D. Pedro II (1871); Teatro Cassino (1872); Politeama Fluminense (1876); Recreio Dramatico (1877).
Levantamento feito a partir da obra de Lafayette Silva. SILVA, Lafayette. Historia do Teatro Brasileiro.
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de Antonio José, na década de 70 o posto de principal teatro da corte era ocupado pelo Teatro
Fénix Dramatica, com um repertério composto de comédias de costumes, operetas e outros

géneros leves.

1.6 As Instituicoes.

No decorrer do oitocentos, grande parte dos esforcos em prol do desenvolvimento de
um teatro nacional voltou-se para a fundacdo de instituicdes de fomento a atividade teatral.
Embora criadas em momentos distintos e com objetivos especificos, tais instituicdes
compartilhavam uma concepg¢do artistica bastante semelhante — concepcao essa pautada por
um ideal da arte como uma producdo intelectual de caréter elevado. Tratava-se, portanto, nao
apenas da necessidade de constituir um teatro com caracteristicas nacionais, mas de fazé-lo a
partir de referenciais especificos, cuidando da sua inser¢do na tradi¢do dramatidrgica europeia
e estimulando os autores locais a adotarem em suas composi¢oes principios pedagdgicos, com
vistas a civiliza¢do e educacdo moral da sociedade. Nesse sentido, e ainda que atuando em
areas muitas vezes distintas como a formacao de musicos, montagem de espetdculos e censura
teatral, tais entidades funcionaram como instancias normativas para a atividade teatral do
periodo, indicando as direcdes consideradas mais adequadas para o seu desenvolvimento.
Dentre as instituicdes que foram criadas nesse periodo e que se relacionam com esse ideal de
teatro nacional, trés merecem atenc¢do: o Conservatério Dramdtico Brasileiro, a Imperial
Academia de Musica e ()pera Nacional e, em menor medida, o Conservatorio de Musica.

A ultima das entidades citadas acima foi criada com o objetivo expresso de fornecer
aos palcos artistas capacitados para as encenagdes que empregassem recursos musicais, como
canto e acompanhamento instrumental. Tanto o decreto que estabeleceu a criacdo do
Conservatério como os estatutos que determinavam suas regras trazem a data de 21 de janeiro
de 1847, embora os esforcos em prol da fundacdo de uma entidade com tal funcdo

181

remontassem ao inicio da mesma década. ® De toda forma, os artigos do referido estatuto

ilustram os objetivos e expectativas envolvidas na iniciativa:

Art. 1°. O Conservatdrio de Misica que, na conformidade do Decreto n°® 238,
de 27 de novembro de 1841, tem de fundar a Sociedade de Musica desta
Corte, terd por fim, ndo sé instruir na Arte da Musica as pessoas de ambos os
sexos, que a ela quiserem dedicar-se, mas também formar artistas que
possam satisfazer as exigéncias do Culto e do Teatro.

81 O Conservatério foi criado através do decreto n° 496, de 21 de janeiro de 1847. Todavia, em 1841, duas
loterias ja haviam sido concedidas & Sociedade Beneficéncia Musical com a finalidade de organizacdo do
Conservatério de Miusica. Ou seja, foi apenas sete anos depois que a iniciativa deu resultado.
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Art. 2°. Constard o Conservatério das seguintes aulas:
1%. De rudimentos, preparatérios e solfejos.

2% De canto para o sexo masculino.

3*. De rudimentos e canto para o sexo feminino.

4*. De instrumentos de corda.

5% De instrumentos de sopro.

6*. De Harmonia e Composicio.'*

Pelo disposto nos dois primeiros artigos, o Conservatdrio deveria oferecer aulas de canto para
ambos 0s sexos, bem como de instrumentos de corda e sopro. Porém, devido a uma série de
dificuldades administrativas e financeiras, as atividades iniciaram-se apenas no ano seguinte,
com o curso de canto e solfejo masculino. A atencdo com a formagdo de cantores ndo era
gratuita: além de o género operistico ocupar espago significativo nos teatros da corte, outros
géneros dramdticos comportavam intervencdes musicais. Assim, um dos principais objetivos
da instituicdo era a formagdo adequada de cantores de ambos os sexos, destinados a
participacdo nos espetdculos dos teatros existentes no Rio de Janeiro, em especial naqueles
subvencionados pelo poder publico. Essa expectativa direcionada ao Conservatdrio fica ainda
mais evidente ao analisarmos uma peticao encaminhada a Camara dos Deputados, em 23 de
junho de 1841, subscrita por sete professores de musica em nome da Sociedade Beneficéncia

Musical:

A Capital do Império, senhores, terd de ver bem depressa a época em que
para a Capela Imperial nao haja professores precisos, e que igualmente ndo
se possa entreter o Teatro Nacional, se um conservatério nio for
imediatamente criado a fim de abrir mais uma carreira a nossa mocidade
talentosa de ambos os sexos, e promover assim a moralidade publica; um
conservatério onde se possam aproveitar as excelentes disposi¢des dos
brasileiros, e onde se facam 6timos artistas que vao enriquecer o teatro,
mesmo como cantores, visto que esses s6 podem vir da Europa por imensos
sacrificios. Se, pois, um conservatério ndo vier como ancora das artes no
Brasil, abrilhantar o culto e iluminar o teatro, qual serd o nosso estado
relativo a musica quando mais alguns anos forem passados? A Sociedade
Musical ja impediu, senhores, a ruina total da musica e apesar de seus
esfor¢os ndo pode de maneira alguma fazé-la progredir sem o vosso auxilio.
A missao de conservar estd realizada mas esta ndo pode durar se a criagdo de
novos artistas nio vierem substituir aqueles que desaparecem pra sempre.'>

182 Decreto 496, 21 de Janeiro de 1847. Colecao de Leis do Império do Brasil, Tomo X, Parte II. Rio de
Janeiro: Typografia Nacional, 1848, p.10-13.

'8 MAZZIOTTI, Fortunato. Requerimento encaminhado ao Ministério do Império por Fortunato Mazziotti e
outros professores de musica, solicitando a criacdo de conservatdério de musica e a concessdo de duas loterias
anuais, por espago de oito anos em nome da Sociedade Musical. 1841 In: CARDOSO, Lino de Almeida. O Som
e 0 Soberano., p. 320.
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A criacdo de um Conservatério possibilitaria, assim, a formacdo de cantores e musicos
brasileiros, sem a necessaria importacdo de artistas europeus. Mesmo diante desses apelos, o
curso voltado para o canto feminino foi implantado tardiamente, em 1852, e somente apos a
realizag¢do de novas loterias para o financiamento das atividades da entidade. A partir de 1855,
novo impulso foi dado a missdo da entidade, quando mais aulas passaram a ser ministradas:
acompanhamento e 6rgdo, duas de instrumentos de corda e duas de sopro. Todavia, mesmo
sendo alvo da atencdo do poder publico, o Conservatério ndo logrou éxito no
desenvolvimento de suas atividades e terminou sendo anexado a Academia de Belas Artes em
1856, embora conservasse regulamento proprio. A instituicdo se manteve em atividade até
janeiro de 1890, quando foi extinta pelo decreto n° 143.'8

Os esfor¢os envolvidos em funcdo da criagdo de um Conservatério revelam uma
atividade teatral bastante dinamica no periodo. Os teatros do Rio de Janeiro oitocentista
reservavam um espago significativo para a musica e, em especial, para o teatro lirico. Esse
espaco privilegiado pode ser avaliado pela presenca constante de companhias liricas
estrangeiras nos teatros, em especial no Teatro Sao Pedro de Alcantara, que manteve por
tempo considerdavel uma companhia italiana fixa — exigéncia estabelecida por um dos decretos
de concessdo de loterias para a empresa. Nesse cendrio, a inauguracdo do Conservatorio de
Musica se justificava plenamente, devido a necessidade de suprir os palcos com artistas e
musicos profissionais, com o beneficio adicional de “abrir mais uma carreira para a mocidade
talentosa de ambos os sexos”. Além disso, no periodo de fundacdo da entidade, ganhava
destaque nas paginas dos jornais e revistas a topica da criagdo de uma 6pera nacional, projeto
que sé se concretizaria, obviamente, com a formacao de artistas e musicos brasileiros.

A fundagio da Imperial Academia de Miisica e Opera Nacional ocorreu justamente
nesse cendrio. Embora possuisse entre seus objetivos a formacgao de cantores liricos nacionais,
o principal mote da entidade era a montagem de &peras nacionais, categoria que pode ser
definida como composicdes liricas escritas, musicadas e encenadas por artistas brasileiros.'®
Em sua primeira fase, contudo, a institui¢ao teve uma existéncia bastante efémera: quando foi
criada, em 25 de margco de 1857, o plano inicial de atividades previa que entidade seria

responsavel pela montagem de 6peras italianas ou francesas — vertidas para o portugués — e

"% Decreto 1.542, 23 de Janeiro de 1855; e Decreto 1603, 14 de Maio de 1855. Coleciio de Leis do Império do
Brasil, Tomo XVIII, Parte II. Rio de Janeiro: Typografia Nacional, 1855, p. 54-57; 402-429.

'8 A defini¢do de 6pera nacional é bastante imprecisa: além da nacionalidade dos autores, havia a necessidade
de envolvimento de instituicdes e/ou artistas formados no pais. Existem, claro, excegdes, ja que algumas obras
encenadas ndo preenchiam necessariamente tais requisitos, como no caso de “Marilia de Itamaracd”, de autoria
de europeus radicados no Brasil. Tal particularidade, todavia, ndo impediu que a 6pera fosse classificada como
nacional. O tema escolhido também pode ser considerado controverso, ja que temdticas nacionais conviviam
com assuntos retirados do medievo europeu.
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pela encenacdo de ao menos uma Opera de origem nacional por ano.'®® No ano seguinte,
porém, a Academia sofreu uma reforma administrativa, com a instalacdo de novo conselho
diretor e aprovagao de novos estatutos. De acordo com as novas diretrizes aprovadas em 27 de
outubro de 1858, as atividades referentes aos espetdculos estrangeiros ficariam suspensas,
com o intuito de priorizar a formacdo de artistas nacionais, como pode ser observado no
trecho que segue:

Art. 1° A Imperial Academia de Miisica e Opera Nacional tem por fim: 1.
Preparar e aperfeicoar artistas nacionais melodramaticos; 2. Dar concertos e
representagdes de canto em lingua nacional, levando a cena Operas liricas
nacionais ou estrangeiras vertidas para o portugués.

Art. 2° Para preencher estes fins a Imperial Academia terd as aulas
necessdrias e contratard os artistas indispensdveis, contanto que sua despesa
nio exceda ao produto de 4 loterias anuais que lhe foram concedidas.'’

Quando da fundagao da institui¢do, os regulamentos previam a a¢do conjunta entre a Imperial
Academia e o Conservatorio de Misica: a primeira, encarregada da montagem de espetaculos;
e a segunda, da formacdo de artistas. Todavia, pelo que vem escrito acima, a instituicdo
passou também a atuar na formacdo de artistas nacionais, inclusive com a criacdo de aulas
especificas voltadas para o canto lirico, medida que se justifica pelas dificuldades enfrentadas
pelo Conservatério de Musica ja discutidas anteriormente. Mas a situacdo da Imperial
Academia, tanto no aspecto financeiro quanto administrativo, ndo era melhor que a do
Conservatorio. Por esse motivo, a institui¢do foi formalmente extinta em 1860 por meio do
decreto nimero 2.593 de 12 de maio daquele ano. Tal medida, contudo, parece ter sido
adotada apenas para que nova reestruturacao fosse realizada, pois cerca de um més depois,
mais precisamente em 17 de junho, outro contrato foi assinado entre a administracdo do
Teatro Lirico Fluminense e uma companhia lirica italiana, possibilitando assim a continuidade
das atividades da Academia. Esse contrato possuia ligeiras altera¢des em relagdo aos estatutos
originais, sendo a mais significativa a mudanca do nome da entidade para Opera Lirica
Nacional.'®®

A segunda fase da instituicao, sob nova denominagdo, alcancou maior €xito em seu
principal objetivo — a saber, a encenacdo de Operas de autores nacionais. Além da mudanca

dos espetdculos para o Teatro Lirico Fluminense, uma das primeiras iniciativas da Academia

186 ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo 1808-1865 vol. II., p. 91.

'8 Estatutos da Imperial Academia. In: ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo 1808-
1865 vol. II., p. 95. Cabe esclarecer que, devido a falta de cantores liricos, era comum a contrataciio de artistas
estrangeiros por empresarios fluminenses.

188 ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo 1808-1865 vol. II., p. 94. E o retorno de D.
José Amat como responsavel.
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apés sua reestruturacdo foi a montagem da Opera Pipelet'™®, com libreto traduzido por

Machado de Assis a partir da obra de Eugene Sue.'”

Em 1860, finalmente os esfor¢cos em
prol da criacdo de uma Opera nacional alcangaram sucesso, com a montagem de uma Opera
com assunto e idioma nacional, escrita € musicada por brasileiros: trata-se de A Noite de Sdo
Jodo, com versos de José de Alencar e misica de Elias Alvares Lobo. No ano seguinte, além
da reapresentacdo de A Noite de Sdo Jodo, o libreto de Moema e Paraguagu ganhou partitura
do maestro italiano Sangiorgi e estreou em 29 de julho de 1861. Mas estava reservado para o
dia 04 de setembro daquele ano o evento mais importante da temporada, a estreia da 6pera A
Noite do Castelo, com musica do jovem compositor Carlos Gomes e libreto em portugués de
Antonio José Fernandes dos Reis, a partir do poema do espanhol Antdonio Feliciano de
Castilho. A obra alcangou grande sucesso, sendo reapresentada mais seis vezes no mesmo ano
— aceitacdo que fez com que Carlos Gomes retornasse ao palco no ano seguinte, com a opera
Joana de Flandres, a partir de libreto de Salvador de Mendonca. A segunda 6pera de Carlos
Gomes, contudo, alcancou resultados menos animadores.'*!

Tanto a criacdo da Imperial Academia como o conjunto de obras citadas acima sao
representativos de importante parcela da atividade teatral no Rio de Janeiro oitocentista.
Embora comumente tratado nas narrativas dedicadas a histéria da musica, o teatro lirico nesse
periodo era concebido como parte integrante do que os contemporaneos denominavam como
teatro nacional. Os libretos de Operas nacionais e estrangeiras, por exemplo, deveriam passar
também pelo crivo do Conservatério Dramético, e as colunas que se dedicavam a cobertura
dos teatros dedicavam igual atenc¢do aos dois gé€neros. No ambito de instituicdes como o
Conservatorio de Misica e a Imperial Academia, o teatro lirico e a propria musica eram

idealizados como atividades teatrais por exceléncia, ou seja, eram planejados para serem

executados nos palcos e teatros da corte. Os esforcos em prol da nacionalizacdo do teatro

'% Wilson Martins alerta para a grafia original da obra representada no Rio de Janeiro, “Pipelé”, com musica de
Serafino Amedeo Ferrari. “A singularidade ortogréfica do titulo deixava suspeitar que ele [Machado de Assis]
ndo havia trabalhado sobre do texto de Eugene Sue e, dado engano, provavelmente nem o conhecia: a forma
Pipelet foi restaurada pelos jornalistas da época, para maior confusdo da histéria literdria. As pesquisas de Jean-
Michel Massa confirmaram, com efeito, que, quatro anos antes, o maestro Serafino Amedeo Ferrari havia
musicado o libreto de Raffaele Berninzone, Pipele, ossia Il Portinaio di Parigi, levado com enorme sucesso na
cidade de Veneza; € razodvel supor que serviu de inspiracdo a Machado de Assis, cujo prdprio libreto, por ironia
generosa da histéria, se perdeu.” MARTINS, Wilson. Histéria da Inteligéncia Brasileira. Vol. III (1855-1877).
Sao Paulo: Cultrix, 1977, p. 86-87.

1% O expediente de tradugdo e adaptacio de obras europeias constava nos primeiros estatutos da institui¢do, e foi
usada por ela de forma reiterada.

1 A descricdo das atividades e das obras apresentadas pela Imperial Academia de Misica e Opera Nacional é
baseada no levantamento feito por Ayres de Andrade. ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu
tempo 1808-1865 vol. II., p. 100-107.
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lirico aparecem, portanto, como parte integrante dos debates em torno da necessidade de
criacdo de uma literatura dramética no Brasil.

Todavia, mesmo com os éxitos alcancados, a Academia de ()pera teve uma existéncia
efémera. Depois da montagem da versdo nacional de La Traviata, do italiano Giuseppe Verdi,
a entidade viu-se em meio a um confronto entre os atores da companhia lirica e a
administracdo do teatro, motivado por cldusulas contratuais ndo observadas por ambas as
partes. No mesmo ano, D. José Amat, entdao responsavel pela administragcdo, viu-se envolvido
em nova polémica — dessa vez com Elias Alvares Lobo, autor de uma 6pera intitulada A
Louca'. Na ocasido, o compositor alegou que havia cedido os direitos da obra para a
Academia, e agora cobrava uma justificativa para o fato da 6pera nio haver sido montada.
Além disso, a institui¢do passou por novas mudancas administrativas, sendo a principal delas
a mudanca na forma de financiamento de suas atividades: o poder publico, que até entdo
financiava as companhias liricas italiana e brasileira de forma separada, assinou contrato com
uma nova empresa encarregada de administrar as duas companhias de forma conjunta. A
mudanca teve efeitos negativos para o teatro lirico nacional, pois a maior parte da verba
governamental era empregada para o financiamento da temporada lirica italiana, mais rentavel
que a concorrente. Por sua vez, mesmo nas montagens de Operas nacionais, os artistas
brasileiros eram preteridos em favor dos europeus, principalmente italianos. Foi o que
aconteceu com Joana de Flandres, cantada em portugués por atores italianos, fato que

prejudicou decisivamente a execugdo e recepcdo da obra.'”

Devido a todos esses problemas
administrativos e artisticos, apenas mais uma composi¢do nacional subiu aos palcos, cujo
titulo era O Vagabundo ou A Infidelidade, Seducdo e Vaidade Punidas, representada pela
primeira vez em 24 de outubro de 1863 no Teatro Lirico Fluminense. A partitura da obra foi
assinada pelo paulista Henrique Alves de Mesquita, e o libreto, originalmente escrito em
italiano por Francesco Gumirato, havia sido traduzido para o portugués por Vicente De
Simoni. Depois de uma reapresentacdo dessa mesma Opera no ano seguinte, encerravam-se
tanto a temporada de apresentacdes como as atividades da Opera Lirica Nacional, pondo fim
as tentativas de criacdo de um teatro lirico nacional pela instituicdo.'**

O Conservatério Dramético Brasileiro pode ser considerado o 6rgdo que atuou de

maneira mais incisiva no desenvolvimento e organizagdo do cendrio teatral no Rio de Janeiro,

embora tal acdo se afastasse, na maior parte das vezes, dos objetivos que originaram sua

12 Segundo Ayres de Andrade, o texto da peca encontra-se perdido.

193 A situagdo descrita, a respeito de cantores italianos cantando em portugués, foi comum no periodo, como
atesta a presenca constante do tema em diversos periddicos.

194 ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo 1808-1865 vol. II, p. 103-109.
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criacdo. Nos artigos orgéanicos da institui¢do, aprovados em 30 de abril de 1843, encontram-se
as principais diretrizes da associacao:

O Conservatério Dramdtico terd por seu principal instituto e fim primdrio —
animar e exercitar o talento nacional para os assuntos dramdticos e para as
artes acessorias — corrigir os vicios da cena brasileira, quanto caiba na sua
alcada — interpor o seu juizo sobre as obras, quer de invencdo nacional, quer
estrangeiras, que ou ja tenha subido a cena, ou que se pretendam oferecer as
provas publicas, e finalmente dirigir os trabalhos cénicos e chamé-los aos
grandes preceitos da Arte, por meio de uma andlise discreta em que se
apontem e combatam os defeitos, e se indiquem os métodos de os
emendar.'”

Nota-se, no trecho acima, os dois propdsitos principais da entidade: a promocdo da arte
dramética e a corre¢do dos vicios ou defeitos presentes nos textos submetidos aos membros
do Conservatério. O segundo dos objetivos, o de “correcdo dos vicios”, supde um trabalho de
censura das obras apresentadas, possibilidade indicada no artigo 12 dos estatutos da
instituicao:

Se o Governo Imperial houver por bem de encarregar ao Conservatério a
censura das pegas que subirem a representacio nos teatro publicos da Corte,
ou ainda sua inspe¢do moral, o Conservatério se prestard prontamente a este
encargo, podendo propor e requerer o que lhe pareca acertado para o seu
cabal desempenho.'*

De fato, dois anos depois de sua fundacdo, mais precisamente em 19 de julho de 1845, um
decreto oficializou e estipulou as regras para o julgamento e proibi¢do de obras teatrais pela
institui¢do, com validade para todos os teatros da corte. A partir desse momento, portanto, o
Conservatério Dramdtico Brasileiro se confunde com a histéria da censura no Brasil."”’

E importante destacar que antes mesmo da criagio do Conservatério, o poder piblico

Ja exercia controle sobre as representacdes teatrais. No periodo anterior a existéncia da

19 Egtatuto do Conservatério Dramdtico Brasileiro, de 13 de margo de 1843. In: SILVA, Lafayette. Historia do

Teatro Brasileiro., p. 35. Os membros fundadores da institui¢do sfio os seguintes: Diogo Soares da Silva de
Bivar, presidente; Conego Janudrio da Cunha Barbosa, vice-presidente; José Rufino Rodrigues de Vasconcelos,
primeiro secretario; Luis Carlos Martins Pena, segundo secretdrio; José Florindo de Figueiredo Rocha,
tesoureiro; Lufs Garcia Soares de Bivar, procurador. Tendo ainda em seu quadro Francisco de Paula Vieira de
Azevedo, Herm6genes Francisco de Aguiar Pantoja, José Pereira Lopes Cabral, Manuel de Aradjo Porto Alegre,
Agostinho Nunes Montez, Jodo Carneiro do Amaral, Joaquim Gongalves Ledo e Luis Honério Vieira Souto.

1% Estatuto do Conservatério Dramético Brasileiro, de 13 de margo de 1843. In. SILVA, Lafayette. Histéria do
Teatro Brasileiro., p.35.

" Nesse sentido, convém destacar que o controle estrito aos teatros esteve presente em diversas capitais
europeias no século XIX, como esclarece o historiador Christophe Charle: na Inglaterra, por exemplo, todos os
manuscritos deveriam ser apresentados ao poder publico antes de cada montagem; na Franga, pais muitas vezes
invocado como modelo artistico pelos homens de cultura brasileiros, a instauragdo do Segundo Império
provocou um endurecimento da legislacdo. Em ambos os casos, a liberalizagdo foi lenta e gradual, consolidando-
se somente no final do século XIX. CHARLE, Christophe. A Génese da Sociedade do Espetaculo: teatro em
Paris, Berlim, Londres e Viena. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2012, p. 255-266.
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instituicao, todavia, a responsabilidade pela censura recaia sobre Intendéncia Geral de Policia,
conforme disposto em aviso de 21 de julho de 1829:

Manda sua majestade, o imperador, pela secretaria de estado de negdcios do
Império, que o desembargador encarregado do expediente da Intendéncia
Geral de Policia ordene ao administrador do Teatro Sao Pedro de Alcantara,
que ndo consinta que entre em cena peca alguma sem ser previamente
examinada pelo mesmo desembargador: e hd por bem ordenar-lhe que em
cada uma das que for revendo, lhe ponha a competente nota de — revista —
que ser4 por ele assinada.'”®

Como poder ser observado, o aviso reproduzido acima estipulava, de forma especifica, a
vigilancia sobre as representacdes do Teatro Sao Pedro de Alcantara. Alguns anos depois,
mais precisamente em 1° de junho de 1833, tal exigéncia foi reforcada por meio da aprovagao
de um regulamento especifico para aquele teatro, estipulando regras bastante restritas para o
funcionamento da casa. Além da censura teatral ser considerada vital para o funcionamento
dos teatros, o Sao Pedro ainda recebia subsidios vultosos do poder publico, fator que
reforcava a necessidade de um maior controle de suas atividades. Da mesma forma como
estipulado no aviso reproduzido anteriormente, mais uma vez a responsabilidade da
fiscalizacdo ficou sob a responsabilidade da Intendéncia de Policia, embora nenhum dos
artigos estipulasse a necessidade de aprovacdo prévia dos textos. Ainda assim, os artigos
presentes nos regulamentos indicam que a fiscalizagdo tendia a ser bastante rigorosa, fato
exemplificado pelo 4° artigo do referido documento:

Art. 4° Se qualquer ator por gestos ou palavras ofender em cena a decéncia

publica ou cometer algum abuso contrdrio a moral e ao respeito devido ao

publico, serd preso logo que se recolher aos bastidores, e condenado a cadeia
is qu ue tiver que executar.

depois que acabar a parte que tiver que executar.'”

Em 1841, um novo regulamento foi elaborado, visando aumentar o rigor da fiscalizacdo e
coibir os atos considerados imorais, tanto por parte de atores como por parte do publico. As
novas instrucdes foram enderecadas a policia e ao juiz responsdvel por fiscalizar as
representacdes, € os trés primeiros artigos, reproduzidos abaixo, evidenciam mais uma vez a
preocupacio do poder publico com as representacdes no principal teatro da corte:

Instrucdes para a Policia do Teatro de Sdo Pedro de Alcantara.

Art. 1°. O Juiz Inspetor do Teatro de S. Pedro de Alcéntara serd o Juiz
Municipal, e s6 em sua falta servird o Juiz de Paz do Distrito.

Art. 2°. No Teatro haverd um camarote denominado da Inspecdo, no lugar
mais acomodado para o desempenho dela, no qual o Inspetor devera assistir
ao espetdculo, desde seu comeco até que se ultime.

P Aviso n. 123 de 21 de julho de 1829. In: PAIXAO, Miicio. O Theatro no Brasil., p. 467.
19 Regulamento da policia interna Theatro S. Pedro, 01 de junho de 1833. In: PAIXAO, Micio. O Theatro no
Brasil,, p. 471.
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Art. 3°. O Juiz Inspetor do Teatro fard observar restritamente as seguintes §§
do titulo 8°, sec¢do 2 das Posturas da Camara Municipal:

§ 1% Nenhuma peca, ou de récita ou de pantomima, serd posta em cena, sem
ser para isso licenciada pelo Juiz Inspetor do Teatro, sendo nas de
pantomima licenciado o programa. Os infratores serdo multados em 30 réis,
e terdo oito dias de cadeia.

§ 2% Os atores que se alterarem as pecas, ou que nas pantomimas e dancas
apresentarem atitudes desonestas, obscenas e ofensivas da moral publica,
serdo multados em 10 réis a 20 réis, e terdo 4 a 8 dias de cadeia.””

A lei n° 261 de 03 de dezembro de 1841, que dispds sobre a reforma do Cddigo de Processo
Criminal, por sua vez, reforcou de maneira significativa o papel da policia como 6rgao
regulador da atividade teatral. O regulamento n° 120, que deu execugdo a lei acima, traz a data
de 31 de janeiro de 1842, e dispds o seguinte:

Sao atribuicdes do chefe de policia:

10° Inspecionar os teatros e espetdculos publicos fiscalizando a execugdo de
seus respectivos regulamentos e podendo delegar esta inspecdo, no caso de
impossibilidade de a exercer por si mesmos, na forma dos respectivos
regulamentos, as autoridades judicidrias, ou administrativas dos lugares.

Art. 62 Aos delegados dos chefes de policia, nos seus respectivos distritos,
competem as atribui¢des contidas no paragrafo acima citado.””!

Ao que tudo indica, portanto, até a criacdo do Conservatério Dramatico, a fiscalizacao
dos teatros era feita pelas autoridades policiais, ndo existindo um 6rgdo censério oficial
encarregado de uma censura prévia aos textos draméticos.”** Entretanto, a partir do decreto n°
425 de 19 de julho de 1845, tal funcdo passou a ser exercida pela instituicao — possibilidade
essa, alids, ja indicada nos seus préprios estatutos. Dessa forma, a partir do decreto que
oficializou o Conservatorio Dramdtico Brasileiro como 6rgido censério central, todos os
teatros da corte deveriam remeter a instituicdo os textos de obras a serem representadas —
tanto dramadticas quanto liricas — para serem julgadas. Os censores, por sua vez, detinham a
prerrogativa de proibir ou mesmo solicitar a alteracdo de determinados trechos das obras para
que as mesmas pudessem ser encenadas. Tal procedimento de submissdo e avaliagdo dos
textos foi estipulado pelo mesmo decreto n° 425, conforme excerto reproduzido abaixo:

Art. 1° As Pecas, que tiverem que subir a cena nos Teatros desta corte, serdo
previamente remetidas pelas diretorias dos mesmos teatros ao Secretario do
Conservatério Dramdtico Brasileiro, o qual, langando-as em um protocolo
para isso destinado, e dando recibo de entrega, as enviard sem demora ao
Presidente do mesmo Conservatorio.

200 Regulamento publicado no Correio Oficial: Correio Oficial. Volume 2°, nimero 56. Quinta feira, 05 de
setembro de 1839, p. 227, 228.

21 pPAIXAO, Miicio. O Theatro no Brasil., p. 474.

202 Cada teatro possuia também um regulamento especifico, com regras para a representacio dos espetaculos; tais
regulamentos tendiam a ser bastante semelhantes as diretrizes do Sao Pedro de Alcantara.
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Art. 2° O Presidente, logo que seja apresentada a peca, a mandard rever, e
censurar por um dos membros do Conservatério, que designar o Secretario,
pertenca ou ndo ao Conselho.

Art. 3° Se o censor ndo puser divida a representacio da peca, e o Presidente
se conformar com este voto, expedird logo a licenca. Se o Presidente, porém,
se ndo conformar, ou entender que a matéria deve ser mais bem elucidada,
mandaré a peca a novo censor. Convindo este com o primeiro, o Presidente é
obrigado a licenciar a representacdo; mas nao convindo, fica ao arbitrio do
Presidente dar, ou negar a licenca.

Art. 4° Quando o primeiro censor negar a representacdo, ou propuser
alguma, ou algumas ddvidas, emendas ou supressdes, ird a peca ao segundo
censor; e neste caso se os dois censores forem de uma s6é opinido, o
Presidente negard a licenca. Se a opinido do segundo censor ndo se
conformar com a do primeiro, fica a arbitrio do Presidente encostar-se a
uma, ou a outra opinido, e assim conceder, ou negar a licenga.203

De acordo com os artigos, quando o primeiro censor julgasse necessario proibir ou alterar
trechos de determinadas obras, as recomendagdes seguiriam para um segundo censor que
confirmaria ou ndo o julgamento. Apds essa primeira etapa, o juizo emitido deveria passar
ainda pelo crivo do Presidente da instituicdo, para sé entdo o resultado final da avalia¢do ser

204

publicado™". Mesmo apds todo esse tramite, a pe¢a — juntamente com o parecer da censura —

deveria ainda ser submetida ao chefe de policia, para s6 entdo ser liberada para representacgao,

conforme o artigo 137 do decreto de 31 de janeiro de 1842.2%

Essa dltima etapa constitui uma
importante caracteristica dos mecanismos de censura teatral do periodo, pois indica a
permanéncia da policia como 6rgdo de controle da atividade mesmo apds a criagdo do
Conservatério Dramético. A existéncia de duas instancias censoérias foi foco de tensdo em
alguns momentos, sendo um dos casos mais célebres o da proibi¢do de As Asas de um Anjo,
de José de Alencar. O texto da peca havia sido liberado para representacao pelos censores do
Conservatdrio; entretanto, a peca foi retirada de cartaz pela policia depois de algumas
apresentacoes. Ainda, pois, que enfrentando disputas em torno da competéncia como principal
orgdo censorio dos teatros, a entidade ocupou tal posicdo durante parte significativa do século
XIX. E importante esclarecer que o Conservatério apresenta duas etapas distintas em sua
existéncia: a primeira fase, organizada a partir dos regulamentos descritos, se estendeu até

1864, ano em que a entidade foi extinta. Cerca de sete anos depois, em 1871, a institui¢do foi

reativada e manteve-se em funcionamento até o ano de 1897, quando foi dissolvida

% Coleciio de Leis do Império do Brasil — 1845. Tomo VIII, parte I. Rio de Janeiro: Typografia Nacional,
1845

% Alguns resultados dos julgamentos foram publicados em periédicos, no inicio das atividades da institui¢do.
Tal procedimento, porém, teve curta existéncia, pois em suas colunas no Jornal do Comércio Martins Pena
criticava o Conservatério pela ndo publicidade dos pareceres, em especial daqueles que ndo autorizavam a
representacio de determinadas obras.

2% Ver nota 203.
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definitivamente. A censura teatral, todavia, continuou ativa, passando a ser de
responsabilidade exclusiva das instancias policiais por meio de decreto de 21 de julho de
1897.2%

As tensdes em torno dos pareceres emitidos pelo Conservatdrio ndo advieram apenas
de embates entre a entidade e as instancias policiais, uma vez que a documentacgdo relativa a
primeira fase da instituicdo revela uma quantidade significativa de revisdes dos pareceres
emitidos pelos proprios censores. No ano de 1845, por exemplo, em uma relagdo com doze
pecas, quatro delas tiveram os pareceres reavaliados, alterando-se o resultado inicial. Entre as
obras que geraram controvérsias, destacam-se dois cldssicos do repertorio romantico: Os
Salteadores, de Friedrich Schiller, e Ruy Blas, de Victor Hugo.207 Além disso, o proprio
desenvolvimento da atividade teatral produziu impactos nos juizos emitidos pelos membros
do Conservatério, uma vez que em seu periodo final os tracos considerados como
inadequados para a representacdo nos palcos diferem daqueles observados nos primeiros
pareceres. Outro ponto controverso se refere a propria razao de existéncia do Conservatdrio,
instituicdo criada para promover e a0 mesmo tempo controlar os teatros da corte. E certo que,
para os contemporaneos, a promoc¢ao de qualquer atividade artistica — em especial do teatro —
significava uma acdo de controle e direcionamento sobre essa mesma atividade. Tal
expectativa é evidente, por exemplo, nos constantes subsidios e financiamentos de teatros e
companhias dramaticas e liricas pelo poder publico, os quais possuiam como contrapartida
obrigacdes especificas: no caso de teatros como o Sdo Pedro e o Lirico Fluminense, a
concessdo de loterias obrigava o empresario a manter nao apenas espetaculos regulares mas
também abrir espago para a encenacio de obras nacionais. O elogio de muitos literatos para a
renovagao empreendida pelo Gindsio Dramdtico também pode ser relacionado a essa
concepcdo de atividade teatral, visto que os dramas encenados naquele espaco eram vistos
como exemplos de literatura dramdtica artistica e moralmente superior ao repertério entao
predominante. E possivel afirmar, portanto, que o fim primério de “animar e exercitar o
talento nacional para assuntos dramdticos” se relacionava com uma concepcao especifica de
teatro, representada por uma literatura dramatica com aspiragdes literarias e nacionalistas.

Entretanto, para parcela importante dos homens de cultura do periodo, o Conservatorio

Dramatico Brasileiro havia falhado em sua missdo de direcionar o desenvolvimento da arte

206 A documentagio disponivel se refere apenas a primeira fase da institui¢do. Em relacdo a segunda fase, apenas
alguns pareceres emitidos por Machado de Assis se encontram disponiveis, os quais estdo reproduzidos na obra
de Jodo Roberto de Faria. Machado de Assis: do teatro. Textos criticos e escritos diversos. FARIA, Jodo
Roberto de. (org.). Sao Paulo: Perspectiva, 2008.

7" A primeira foi proibida, enquanto a segunda conseguiu autorizag¢io para montagem.
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dramética nacional. Nos dltimos anos da primeira fase de existéncia da institui¢do, Machado
de Assis mencionou em um de seus pareceres o que para ele era um grave defeito da cena
brasileira:

Sinto deveras ter de dar o meu assenso a esta composi¢ao por que entendo
que contribuo para a perversdo do gosto publico e para a supressdo daquelas
regras que devem presidir ao teatro de um pais de modo a tornéd-lo uma forca
de civilizagdo. Mas como ela ndo peca contra os preceitos da nossa lei, ndo
embaracgarei a exibicao cénica de Clermont ou A mulher do artista, lavrando-
lhe todavia condenago literdria e obrigando pelas custas autor e tradutor.”®®

Nota-se no trecho acima dois juizos distintos: em primeiro lugar, o censor avaliou que a peca
nao possuia nenhum mérito artistico, declarando na sequéncia a impossibilidade de qualquer
acdo capaz de corrigir esse defeito. E em seguida, ao avaliar o conteido moral do texto, a
conclusdo é favordvel, ou seja, a obra poderia ser representada, pois ndo atentava contra a
moral da época. Nesse sentido, € possivel perceber que, para Machado de Assis, a institui¢do
criada originalmente para promover a arte dramadtica teria se convertido em mera extensao da
policia, encarregada da fiscalizacio do conteido moral das pecas. Essa funcdo do
Conservatério Brasileiro constitui um traco bastante caracteristico da instituicdo,
principalmente em comparagdo com seus congéneres europeus: em Paris, por exemplo, a
partir da metade do século XIX, cerca de cinquenta por cento dos artistas dramdticos eram
formados no Conservatério Dramético da cidade.”” A passagem suscita ainda outra questdo:
ao lamentar a possibilidade de fiscalizar apenas o conteido moral dos textos, estariam os
censores propondo a instalacdo de uma censura artistica, ou seja, a correcdo de pecas
consideradas de baixo valor artistico? De acordo com a posi¢cdo de muitos literatos, uma
resposta positiva € bastante plausivel. Ainda assim, e mesmo considerando as dificuldades e
tensOes existentes no decorrer da existéncia do Conservatério Dramatico Brasileiro, os
pareceres emitidos por seus membros sdo fonte importante para compreendermos as
expectativas envolvidas em torno da atividade teatral oitocentista, inclusive em relagdo a
questdo acima proposta, ou seja, dos padrdes artisticos que os teatros da corte deveriam
seguir.

As trés instituicdes acima descritas deveriam, pois, desempenhar no processo de
desenvolvimento do teatro nacional importantes fungdes, atuando principalmente na
promocao de autores e formagdo de musicos e atores para suprir os palcos nacionais. Na

pratica, porém, as dificuldades sobrepuseram-se as intengdes iniciais: o Conservatério de

208 ASSIS, Machado de. Pareceres censorios para o Conservatério Dramatico Brasileiro. Rio de Janeiro,
1862-1864.
209 CHARLE, Christophe. A Génese da Sociedade do Espetatuculo., p. 113.
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Musica teve existéncia efémera, ainda que alcancando algum sucesso — principalmente se
considerarmos que Carlos Gomes formou-se na instituicio. Em comparacdo, a Imperial
Academia de Musica e Opera Nacional obteve maior éxito, produzindo um volume expressivo
de 6peras nacionais enquanto esteve em atividade. O Conservatério Dramdtico Brasileiro, por
sua vez, atuou de forma mais marcante como um 6rgdo oficial de censura, € nio como uma
instituicdo formadora de novos artistas ou mesmo de promocdo da arte dramdtica nacional.
Ainda assim, a andlise dos estatutos permite afirmar que o desenvolvimento da dramaturgia
no pais deveria supor certo controle dessa esfera artistica e, nesse aspecto, a atuagdo do
Conservatorio constitui um importante componente dos esforcos em prol do teatro brasileiro.
Tratava-se, obviamente, de uma concepcao especifica de atividade teatral, concebida muito
mais como ‘“‘escola de costumes” para a sociedade do que como meio para experimentagdes
estéticas ou mensagens contestatorias. Nesse sentido, € importante observar a continua perda
de relevancia desses organismos a partir da emergéncia dos novos gé€neros teatrais, que se
distanciavam das concep¢Oes de teatro que serviram de mote para fundacdo de tais

institui¢des.
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CAPITULO 2: O TEATRO NACIONAL E A REFORMA DOS COSTUMES.

“Eu creio no teatro instruindo e moralizando a universalidade dos povos,
porém depois de ter instruido e moralizado o corpo da sua nagdo.”’

Em 1850, a cidade do Rio de Janeiro havia se consolidado como capital teatral do
Brasil e um dos mais importantes centros da atividade no Novo Mundo. A cidade possuia
entdo trés casas teatrais funcionando regularmente, — Teatro S3o Pedro de Alcantara, Teatro
Sdo Janudrio e Teatro Sdo Francisco — com uma programacdo composta por dramas e
melodramas romanticos, comédias de costumes, Operas italianas e espetdculos liricos
franceses. Ao lado de companhias teatrais formadas por artistas brasileiros, caso daquela
liderada por Jodo Caetano, artistas europeus aportavam na cidade de maneira constante, seja
para a apresentacdo de curtas temporadas, seja por meio de contratos permanentes com a
administracdo de algumas casas teatrais, como ocorreu entre a companhia lirica italiana e o
Teatro Sao Pedro de Alcantara. Outro importante indicador para avaliar o desenvolvimento do
teatro na cidade consiste na existéncia de duas instituicdes de fomento a atividade, fundadas
na década anterior: o Conservatdrio Dramético Brasileiro e o Conservatério de Musica. Além
destas, a Imperial Academia de Misica e Opera Nacional seria fundada na década de 50 do
oitocentos, mais precisamente em 1857. Todas essas instituicdes contaram com amplo
subsidio do poder publico. O apoio governamental, alids, se estendia também aos teatros,
visto que ao menos duas das casas mencionadas acima — Sdo Pedro de Alcantara e Sao
Francisco — contavam com companhias subsidiadas por loterias concedidas pelo Estado.
Todavia, para parte expressiva dos escritores e literatos do periodo, o desenvolvimento do
cendrio teatral fluminense ainda era insuficiente. O texto intitulado O Nosso Teatro
Dramdtico, escrito por Manoel de Aradjo Porto Alegre e publicado na Revista Guanabara em
1852, constitui exemplo do teor dos julgamentos dos homens de cultura do oitocentos sobre o
teatro nacional do periodo. Logo em seu primeiro pardgrafo, o autor adverte:

O teatro, entre nds, nao faz progressos, quer na arte dramdtica, quer na
musica. Vive de oscilagdes, ora emergindo no egoismo de vulgares
especulacdes, ora levantado parcialmente em algum dos seus elementos
artisticos, conforme a capacidade do individuo que a ele se associa, e
conforme o maior ou menor grau do seu talento. Ndo hd no seu todo uma
marcha regular, um cardter progressivo; assemelha-se a essas cidades
europeias, que tem uma casa de Opera, onde vem dar representacdes
companhias ambulantes, que trazem consigo diferencas considerdveis.”

! Agririo de Meneses. Carta dirigida ao secretdrio do Conservatério Dramatico Brasileiro do Rio de Janeiro
(1857). In: FARIA, Jodo Roberto de. Ideias Teatrais. p. 379-388.

? Guanabara. Revista mensal artistica, cientifica e literaria. Tomo I, Rio de Janeiro: Typographia Guanabarense
de L. A. F. de Menezes, p. 97.
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Ao elencar as defici€ncias do cendrio teatral fluminense, Aradjo Porto Alegre buscava alertar
para a falta de apoio aos autores e compositores nacionais, lacuna que impossibilitaria o
florescimento de um teatro dramético e lirico de qualidade no pais. Para o autor, a mera
existéncia de teatros e de instituicdes como o Conservatério Dramdtico e de Musica ndo
bastava para garantir o progresso das artes:

Os operdrios da nossa organizacdo social, aqueles que tem por dever cuidar
no desenvolvimento de todos os elementos civilizadores, estdo atados ao
jugo de uma ambigdo sem gléria nacional, e de uma politica toda individual.
As sumidades governamentais, com bem raras excecdes, quando se lhes fala
em artes, respondem que jid temos uma Academia de Belas Artes, um
Conservatério Dramdtico, outro de musica, e duas casas para representacoes;
respondem mais que se dd dinheiro a esses estabelecimentos, e que eles
pouco fazem, sem se lembrarem que todos esses fetos precisam de uma
placenta que deve estar na madre comum, que é a pdtria, representada por
aqueles que nos governam.’

Ainda segundo o artigo, “de 1838 para cd nada tem havido de saliente, de harmodnico e de
progressivo™, avaliacdo que parece contradizer os dados expostos no inicio deste capitulo.
Contradi¢do apenas aparente, pois o diagnostico negativo feito por Aratdjo Porto Alegre em
seu texto era sustentado por critérios bastante especificos: em primeiro lugar, é necessario
destacar o teor nacionalista que perpassa ndo apenas as passagens acima reproduzidas, mas
toda a argumentacdo do autor, e em especial as criticas dirigidas ao célebre ator Joao Caetano
dos Santos:

Quando [Jodo Caetano] inaugurou o Teatro S. Francisco, e que pediu ao
Conservatério um concurso para o drama da abertura, e que este com tanta
dedicacgdo e zelo se prestou, deu um passo para o progresso da arte, lucrando
ainda o ndo ter responsabilidade alguma na escolha do drama. Por que ndo
fez o mesmo na abertura de seu novo teatro?! [...]. Prescindindo da
magnifica obra de Byron, que o Sr. Dr. Pinheiro Guimaraes nacionalizou,
sabemos que o Sr. Jodo Caetano dos Santos solicitara e obtivera algumas
obras nacionais que ndo podem deixar de ser boas, pois estdo apadrinhadas
com nomes conhecidos. Nao sabemos pois qual a causa plausivel de fazer a
abertura do seu novo teatro com uma traducdo, e de escolher uma obra
secunddria para um ato tio solene.’

A peca encenada por Jodo Caetano para sua estreia a frente do Teatro Sdo Janudrio foi

Amador Bueno, um drama histérico ambientado em Sao Paulo no ano de 1641. Para Araijo

’ Guanabara., p. 97.

4 Guanabara., p. 97.

° Guanabara.,, p. 99. Ao que tudo indica, a reinauguracdo do Teatro Sdo Francisco referida por Porto Alegre
aconteceu em 19 de setembro de 1846, com o drama Amador Bueno ou A Fidelidade Paulistana, de Francisco
Anto6nio de Varnhagen. J4 a inauguracdo do novo teatro é mais dificil de situar: em 14 de marco de 1851, Jodo
Caetano voltou ao Teatro Sdo Pedro de Alcantara com a peca Lazaro e o Pastor, possivelmente uma tradugdo do
original francés Lazare le pdtre, de Joseph Bouchardy (1810-1870).
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Porto Alegre, o ator e empresario deveria adotar tal expediente com maior frequéncia, dando
maior destaque as obras de autores nacionais € ndo privilegiando simples tradugdes de
originais estrangeiros. Cabe notar também a referéncia ao Conservatério Dramdtico como
institui¢do capaz de atuar decisivamente em prol do teatro nacional, assegurando a qualidade
e adequacdo dos textos por ela avaliados. Por fim, outro aspecto que merece atengdo € a
mengdo a existéncia de casas teatrais € dos Conservatorios Dramdtico e de Musica como
possiveis indicadores de desenvolvimento da atividade teatral — indicadores que apontam para
uma concep¢do de teatro nacional que ndo se restringia a criacdo de um corpo de textos
draméticos escritos por brasileiros, mas contemplava a necessidade de institui¢des de fomento
a atividade teatral. Tais indicadores, contudo, ndo eram suficientes, pois ndo se tratava apenas
de promover a atividade teatral, mas sim de fundar um teatro de inspiracao nacionalista que,
por sua vez, deveria responder a concepcao de atividade artistica de cunho civilizatério, capaz
de contribuir para o progresso e desenvolvimento da nacao. Portanto, sob a denominacao de
teatro nacional, estava reunida uma série de elementos que ultrapassavam os limites dos
palcos e mesmo dos teatros, abrangendo desde os textos draméticos propriamente ditos até os
subsidios as casas de espetdculos e companhias teatrais, passando pela necessidade de
estabelecimentos de formacdo de dramaturgos, atores e musicos.

A inquietacdo com os rumos da atividade teatral no Brasil ndo era exclusividade de
Manuel de Aratjo Porto Alegre. No decorrer do oitocentos, o cendrio teatral do Rio de Janeiro
— tanto no género dramdtico quanto no lirico — foi alvo de aten¢do constante dos periédicos
oitocentistas, seja por meio de publicagdes dedicadas exclusivamente ao teatro, seja pela
criacdo de espacgos fixos dedicados a cobertura da programacgdo teatral em vérios jornais e
revistas do periodo. Assim, ao abordar o cendrio teatral da corte, parte expressiva dos autores
desses textos compartilhava com Porto Alegre um ponto em comum: a preocupagdo com a
criacdo e desenvolvimento de um teatro nacional. Paralelamente ao debate que ocupava as
paginas dos periddicos, os membros do Conservatdrio Dramdtico Brasileiro empenharam-se
também em dar forma ao desenvolvimento da arte dramética no pais. Criada para atuar como
instituicdo de fomento a atividade, a instituicdo passou a exercer, logo apds sua fundagido, o
papel de instancia censoéria oficial dos teatros da corte. A partir de entdo, os textos dramaticos
de todas as obras destinadas aos palcos deveriam passar, obrigatoriamente, pelo crivo dos
censores da entidade, para avaliacdo dos aspectos de moralidade presentes na peca. Mesmo
diante dessa obrigacdo, os pareceres emitidos pelos membros do Conservatério nao se
restringiram a julgamentos estritamente morais, sendo bastante comuns avaliagdes de aspectos

variados, como linguagem, desenvolvimento dramdtico, constru¢cdo de personagens, etc.
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Todavia, mais importante do que os aspectos formais, sobressai em muitos pareceres a
preocupacio dos censores com as possiveis contribui¢des do texto para o desenvolvimento do
teatro nacional. Dessa forma, ao lado do conjunto de textos retirados dos periddicos
oitocentistas, os pareceres emitidos pelo Conservatério Dramético constituem também um
importante corpus documental para apreender as expectativas e os parametros de avaliagdo
dos contemporaneos quando o assunto era o desenvolvimento do teatro no Brasil.

Este segundo capitulo tem por objetivo justamente mapear as principais tdpicas
presentes nos discursos acerca do teatro no Rio de Janeiro oitocentista, para entdo extrair daf a
imagem da atividade teatral cultivada pelos homens de cultura do periodo. Para tanto, além de
textos publicados em jornais e revistas, serdo utilizados os pareceres emitidos pelo
Conservatério Dramatico Brasileiro, instituicdo encarregada da censura das pecgas destinadas

aos palcos da cidade.

No artigo publicado pela Revista Guanabara, citado no inicio deste capitulo, Manuel
de Aradjo Porto Alegre esbogou um balango do teatro brasileiro, iniciado com a encenagdo de
Antonio José ou O Poeta e a Inquisicdo. Para o autor da coluna, a peca de Gongalves de
Magalhaes, que estreara no palco do Teatro Constitucional Fluminense em 1838, deveria ser
considerada o marco inicial do teatro no pais:

O nosso teatro tem tido uma existéncia aventureira. A arte dramdtica s6 fez
legitimos progressos naquela época em que o Sr. Dr. Magalhdes se uniu ao
Sr. Jodo Caetano: nessa época, todos os elementos artisticos se associaram e
revestiram o palco cénico de toda sua dignidade. O ator trocou a mondtona
declamacdo e acionado dos galds da escola rotineira pela declamacio
onomatopeica, e pelos gestos que servem de colorido as ideias do poeta, que
as aviventam, e lhes dao um poderio mdgico para agradavelmente
penetrarem na alma do espectador.’®

Tal avaliacdo foi compartilhada por grande parte dos contemporaneos, o que fez com que
Gongalves de Magalhaes ocupasse, durante grande parte do oitocentos, o posto de fundador
do teatro brasileiro. No dia 22 de marco de 1838, por exemplo, na edi¢do 59 do Jornal dos
Debates, a estreia de Antonio José foi saudada como fato de grande importincia para as artes
nacionais.” As felicitacdes pelo sucesso alcancado, todavia, ndo eximiram a obra de algumas

criticas:

6 Guanabara, p. 99.

" Entre as expressdes utilizadas: “Uma obra de religidio no meio de tanta incredulidade! Uma obra de patriotismo
em tempos em que sé predomina o egoismo!” Jornal dos Debates politicos e literarios de 1838. N° 10 do Ano,
N° 59 da Colegdo. Rio de Janeiro: Typ. do Didrio, Pe. N. L. Vianna, 1838, p. 38-39.
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Antes de tudo, querfamos que o Sr. Magalhdes tivesse feito mais brilhar o
nome de Brasileiro: o expectador ndo suspeita até o quinto ato de que tem
diante dos olhos um brasileiro, nem pelos pensamentos, nem pelas palavras.
Somente no quinto ato, lembra-se o poeta de dizer ao frade, que o vem
ajudar a bem morrer, que entrega uma caixa que ele tem no bolso a Lucia,
criada de sua amante, cuja caixa ele trouxera do Brasil sua Patria. E este,
quanto a nés, um defeito muito notdvel, sobretudo em um poeta brasileiro.®

Para o responsdvel pela coluna, o cariter brasileiro da personagem principal € evidenciado
para o publico apenas por ocasido de algumas recordacdes da antiga pdtria, sintetizadas na
expressdo “Brasil, minha pétria”.” Assim como no preficio escrito por Gongalves de
Magalhaes quando da publicacdo da peca, reproduzido no capitulo anterior, a preocupagao
com o cardter patridtico e nacionalista da tragédia ocupa espaco significativo no texto
publicado no Jornal dos Debates. Tal convergéncia ndo é gratuita, visto que a necessidade de
fundacdo de um teatro nacional foi uma tdpica constante nos discursos dos homens de cultura
que refletiram sobre a arte dramadtica no Rio de Janeiro oitocentista.

No entanto, se a preocupacdo com a criagdo de um teatro nacional pode ser
considerada um consenso entre 0s contemporaneos, as caracteristicas fundamentais desse
nacionalismo sao mais difusas. As avaliacdes em torno da segunda peca de Gongalves de
Magalhaes, a tragédia Olgiato, constituem um exemplo dessa dificuldade para uma defini¢ao
exata do projeto de constru¢do de um teatro nacional. A obra estreou no palco do Sdao Pedro
de Alcantara em 07 de setembro de 1839 e, contrariando a recomendacdo do cronista do
Jornal dos Debates, o elemento patriético na nova peca acabou ficando aquém de Antonio
José, visto que o enredo da nova tragédia versava sobre a disputa politica no Ducado de Milao
no século XV'’. Todavia, de acordo com os artigos publicados em jornais e revistas do
periodo, a inexisténcia de um viés nacionalista evidente ndo impactou a recep¢do da obra''. O
periddico O Despertador, por exemplo, em artigo publicado em 10 de setembro de 1839,

assim caracteriza o tema tratado por Gongalves de Magalhaes:

8 Jornal dos Debates, p. 38-39.

? Jornal dos Debates p. 38-39.

' No texto intitulado Prélogo a Olgiato, o préprio Gongalves de Magalhdes fornece um resumo do enredo: “O
argumento desta tragédia € tirado da histéria milanesa; histéricos s@o os personagens, os fatos e os exemplos
citados, e alguns episddios proprios deste género de poema. [...] No meio da geral corrupcio, trés jovens gentis-
homens, Jeronimo Olgiato, Carlos Visconti, e André Lampugnano, excitados pelos discursos de seu mestre
Colas Montano, determinaram assassinar o Duque, libertar a pdtria, restitui-la a sua antiga forma de governo, e
vingar ao mesmo tempo particulares ofensas”. MAGALHAES, Gongalves de. Tragédias. Sio Paulo: Martins
Fontes, 2005, p. 137-138.

T Além do excerto de O Despertador, citado abaixo, em 19 de dezembro de 1840 o periédico O Brasil cita a
estreia de Olgiato como sinal do desenvolvimento do teatro nacional, lamentando a falta de maiores esforcos do
diretor do Teatro Sdo Pedro de Alcéintara — Jodo Caetano — para encenacdo de outras pecas nacionais. J4 em 04
de janeiro de 1842, o periddico O Maiorista publicou um artigo exaltando a impressao do texto de Gongalves de
Magalhaes.
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O entusiasmo destes jovens milaneses pela liberdade; a sua indignacao
contra os horrores que pesam sobre a patria comum; os enérgicos transportes
da independéncia e galhardia, de que sé a meia idade conhecia o segredo,
sdo pintados pelo Sr. Magalhdes, com cores assaz simples, mas cheias de
verdade, de nobreza, e algumas vezes de sublimidade."?

Mesmo com um enredo situado em uma republica italiana do século XV, o autor do
comentdrio ndo deixa de notar na tragédia certas cores patridticas, bem como a influéncia
benéfica que o assunto poderia exercer na sociedade.

Essa preocupagao com a missao civilizatéria que deveria ser desempenhada pelo teatro
¢ bastante marcante, tanto nas obras propriamente ditas quanto na cronica teatral do periodo.
Logicamente, temas nacionalistas eram saudados por literatos e publico quando presentes nos
palcos da cidade, mas tal presenca deveria, necessariamente, ser acompanhada por outros
elementos, sendo o principal deles a preocupacdo com a funcdo pedagdgica da atividade
artistica como um todo. Ideias como virtude e moralidade aparecem, assim, como
fundamentos bésicos para a constru¢do de um teatro brasileiro, antes mesmo de uma temética
nacionalista. Nesse sentido, as duas obras de Magalhdes preencheram, de maneira bastante
eficaz, as expectativas em torno da criacdo de um teatro nacional, ainda que apenas uma
lancasse mao de um tema brasileiro. A utilizacdo e consequente aceitacdo de temas sem um
cardter marcadamente nacionalista por parte expressiva de nossos dramaturgos pode ser
atestada ainda pelo grande ndmero de textos draméticos semelhantes produzidos no periodo,
como ficou claro no capitulo anterior. Basta recordar, por exemplo, que nomes como
Gongalves Dias e Martins Pena, além do préprio Magalhaes, utilizaram tal modelo em suas
composi¢oes. Essa caracteristica da producgdo teatral nacional em suas primeiras décadas se
relaciona com dois aspectos importantes, dos quais o primeiro consiste na influéncia do teatro
romantico no periodo — influéncia que se dava, em grande parte, pela estreia de importantes
dramas daquela escola nos teatros da corte.'””> Mas a inspiracdo romantica nio deve ser
considerada como Unico principio a orientar os autores no periodo. Em um artigo intitulado
Da Arte Dramdtica no Brasil, publicado por Emile Adet em 1844 na revista Minerva

Brasiliense, € possivel encontrar outro principio orientador para a producdo teatral nacional:

'2 O Despertador: Commercial e Politico. N° 427. Rio de Janeiro: Typ. da assoc. do Despertador, 1839, p. 01.

3 Além das primeiras representacdes de obras de Victor Hugo e Alexandre Dumas, mencionadas no capitulo
anterior, deve-se considerar a difusdo de melodramas roméanticos, modelos que, ainda que reputados como
artisticamente inferiores, se diferenciavam das tragédias de inspiragdo cldssica. Além disso, um importante texto
de Victor Hugo as direcdes aos autores que optassem por abragar a nova estética teatral: o prefiacio do drama
Cromwell, publicado pela primeira vez no dia 04 de dezembro de 1827 em Paris. No texto, Victor Hugo
procurou langar as bases para um novo tipo de literatura dramadtica, que deveria suplantar as regras rigidas do
classicismo.
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Possui o Brasil uma literatura dramdtica? Nao; pois ndo é sem ddvida um
nimero mui limitado de composi¢des deste gé€nero, a mor parte das vezes
imitadas ou traduzidas, que a poderia formar.

Nao ignoramos que qualquer literatura ndo se forma pelo simples ato da
vontade de alguns individuos; porém as mais das vezes desabrocha
espontaneamente em épocas de transi¢ao.

Aqui pretendemos somente falar de alguns fatos materiais que se opdem ao
desenvolvimento, ndo de uma literatura dramdtica original, a0 menos ndo o
presumimos; porém de uma literatura de imitagdo, minimamente preferivel a
nulidade. A grande época literdria da Alemanha, que viu florescer o
romantismo, cujo representante mais poderoso e nobre foi Goethe, ndo
seguiu a época imitativa da Franga?"*

Mais do que um didlogo com a tradi¢do literdria europeia, sobressai no excerto a ideia de que
a imitacdo dos modelos europeus seria o primeiro passo para o desenvolvimento de uma
producdo teatral prépria. Mas se a dramaturgia romantica foi fator decisivo na produgdo de
dramas histéricos, muitos dos seus aspectos considerados mais radicais foram severamente
criticados pelos homens de cultura do periodo. A influéncia de preceitos retirados do
neoclassicismo, alids, ainda se fazia presente no cendrio teatral fluminense, como indica a
producdo de tragédias por parte de alguns dramaturgos. Assim, a inspiracdo em autores
europeus deve ser considerada como mais do que a simples transposicdo de um modelo, pois
se tratava de identificar os aspectos considerados aceitdveis para a edificacdo do teatro no
pais.15

Expectativas em torno do teatro nacional aparecem também nos pareceres emitidos
pelo Conservatério Dramatico Brasileiro, importante fonte para a compreensdo das
concepcdes que norteavam a atividade teatral praticada no Rio de Janeiro oitocentista.
Embora encarregados de julgar todas as obras destinadas aos palcos fluminenses, os censores
dedicavam atencdo especial aos textos produzidos por autores brasileiros. A regra,
obviamente, ndo era absoluta e alguns pareceres extensos acerca de composi¢des estrangeiras
podem ser encontrados, embora, de maneira geral, dramaturgos brasileiros recebessem
atencdo especial do Conservatério Dramadtico, principalmente quando o tema escolhido

remetia ao passado nacional. Esse cuidado pode ser observado, por exemplo, no julgamento

' Da Arte Dramética no Brasil. Minerva Brasiliense, Rio de Janeiro, n. 5, 1° de janeiro de 1844, volume 1, p.
155. Emile Adet faz algumas ressalvas em uma nota ao primeiro pardgrafo reproduzido acima, em que indica
uma série de autores portugueses com producdo considerada relevante, juntamente com Gongalves de
Magalhaes.

> Em seu Panorama do Teatro Brasileiro, Sbato Magaldi ja havia assinalado essa caracteristica da cena
nacional: “Essa atitude intelectual se justifica pelas peculiaridades da formacdo brasileira. Quando Victor Hugo
e, antes, os alemaes se empenharam na reforma literdria, estavam saturados das harmonias antigas. Tinham de
sacudir o jugo asfixiante do passado. A rebeldia, de sibito expandida, toma, naturalmente, forma explosiva.
Entre nds, o panorama se desenhava em cores menos enérgicas: ndo havia uma tradicio contra a qual opor-se; o
passado era marasmo e ndo presenca viva e importuna: cabia, na verdade, formar e nio reformar.” MAGALDI,
Sabato. Panorama do Teatro Brasileiro. Sao Paulo: Global, 2004, p. 35.
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da peca Amador Bueno, mencionada por Manuel de Aradjo Porto Alegre no artigo O Nosso
Teatro Dramdtico. A obra em questdo foi vencedora de um concurso cujo jiri era composto
por alguns dos integrantes do Conservatério Dramadtico Brasileiro e escolhida para a
reabertura do Teatro S@o Francisco em 19 de setembro de 1846. Mesmo ndo sendo obra
inédita, o texto foi submetido ao Conservatério cerca de um ano apds sua estreia pelo diretor
do Teatro Sao Pedro de Alcantara, interessado em encenar novamente a peg;a.16 Na ocasiao,
coube a Tomds José Pinto de Serqueira a responsabilidade pelo novo julgamento, o que
resultou em um extenso parecer com diversas considera¢des sobre a arte dramética como um
todo, tracando uma linha de desenvolvimento que se iniciava na Grécia Antiga e culminava
no século XIX. Além de recomendagdes para a adocdo de pequenas corre¢des, O censor
aprovava o drama histérico elogiando, ainda, o autor pela ado¢do de algumas das regras
cldssicas na composi¢do da obra.'” Todavia, dois outros textos com temdticas relativas ao
passado nacional ndo obtiveram 0 mesmo sucesso entre 0s censores, como ilustram os casos
de Gonzaga e A Independéncia do Brasil, alvos de cuidadosa andlise quando submetidos a
censura.

O drama Gonzaga foi submetido ao Conservatdrio Dramadtico Brasileiro em 1859 e
possuia como protagonista o personagem histérico participe da Inconfidéncia Mineira. Os
pareceres nao trazem a indicacdo do autor do texto e, embora Castro Alves tenha escrito uma
peca com a mesma temdtica — Gonzaga ou A Revolucdo de Minas —, os dois textos nao
possuem relacdo, exceto, logicamente, pela a tematica coincidente.'® A Inconfidéncia Mineira,
por sinal, gozou de certa popularidade entre os dramaturgos, visto que ha registro de ao menos
mais uma peca sobre o tema: Gonzaga, de Constantino do Amaral Tavares, escrita em 1869."
J4 a obra submetida ao Conservatdrio em 1859 conseguiu a licenca para ser representada em
28 de maio daquele mesmo ano, em parecer emitido por Luiz Garcia Soares de Bivar. Em
seguida, por decisdo do primeiro secretdrio, foi remetida para que outro membro da

institui¢do, Domingos Jacy Monteiro, emitisse um julgamento adicional. Em contraste com a

' De acordo com aniincio publicado no Jornal do Comércio, a pega estreou no Teatro Sdo Francisco em 19 de
setembro de 1846.

" REGISTROS de exame censério da peca Amador Bueno. Rio de Janeiro, 1847. 3 doc. (17 p.). Além do
didlogo com a tradicdo teatral europeia, convém destacar a defesa de alguns dos principios do teatro cldssico. O
tema serd abordado de maneira mais detalhada no decorrer deste capitulo.

'8 Castro Alves teria escrito Gonzaga ou A Revolugéo de Minas ainda na Faculdade de Direito de Recife, entre
1864 e¢ 1867, em Recife. AZEVEDO, Elizabeth R. O Drama. In: FARIA, Jodo Roberto (dir.). Histéria do
Teatro Brasileiro: das origens ao teatro profissional da primeira metade do século XIX. Sao Paulo: Perspectiva:
Edi¢des SESCSP, 2012, p. 113.

' Segundo informagdes de Elizabeth R. Azevedo, “Gonzaga™ foi escrito por Constantino de Amaral Tavares em
1869, publicada originalmente no periddico Leitura para Todos e em seguida pela Tipografia e Litografia de F.
A. de Souza. AZEVEDO, Elizabeth R. O Drama. In: FARIA, Jodao Roberto (dir.). Histéria do Teatro
Brasileiro, p. 112.
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inexisténcia de comentdrios significativos do primeiro censor, 0 novo juiz redigiu um extenso
relato acerca das deficiéncias encontradas na peca. O parecer, emitido em 18 de junho de
1859, comeca com uma justificativa de Domingos Jacy Monteiro acerca da demora em
concluir seu julgamento devido ao tema abordado pelo autor: “A respeito de um drama que se
baseia na historia, ndo € possivel dar um parecer com a prontiddo que se daria a respeito de
uma pega proveniente da imaginacio.”” Cuidado bastante recorrente entre os membros do
Conservatoério, a aten¢do se justificava nao apenas pelos possiveis erros factuais cometidos
pelos autores, uma vez que, nesse caso, as criticas de Domingos Jacy Monteiro se voltaram
também para a linguagem empregada no drama:

A linguagem deve estar de acordo com a sociedade que se pde em cena. [..]
A impureza e pouca propriedade das expressdes [palavra ilegivel] aos usos e
costumes de hoje, ndo seguidos entdo, quando as relagcdes com os franceses
corruptores por exceléncia do espirito nacional dos povos onde sua afédvel e
macia frivolidade adquire rapidamente império, ndo era tdo cultivada nem
tinha feito degenerar os nossos costumes pela ruim imitacdo de hébitos
impréprios.”!

Para o censor, o teatro deveria retratar da forma mais proxima possivel da realidade os
costumes e a linguagem da sociedade posta em cena, embora existissem limites para a
representacdo desses elementos nos palcos — restricoes impostas, inclusive, por outros
integrantes do Conservatorio. Por ora, é necessario circunscrever o principio defendido pelo
censor a obra em questdo: ao eleger como tema um personagem da Inconfidéncia Mineira, o
autor do drama deveria excluir do texto os galicismos que haviam se incorporado ao idioma
patrio, resultado da influéncia deletéria da cultura francesa no pais, cujos impactos se
estenderiam, inclusive, aos costumes e habitos adotados por parte da sociedade do periodo.
Além de um viés nacionalista representado pela defesa do portugués luso em face do
portugués contaminado por galicismos, a critica ndo deixa de cobrar do dramaturgo uma
postura mais comprometida com a ideia de um teatro com fins pedagdgicos, visto que a
adoc¢do de uma linguagem adequada contribuiria para a educacao da populacdo. Em seguida,
foram listadas diversas expressdes que estariam em desacordo com os costumes da época,
além de outras tantas consideradas imorais, terminando com uma critica estilistica relativa a
trechos empolados e de estilo “retumbante”.** A primeira parte da avaliacio termina com um

veredito bastante desfavoravel e com uma adverténcia acerca da falsidade dos fatos histéricos

) REGISTROS de exame censério da peca Gonzaga. Rio de Janeiro, 1859. 5 doc. (38 p.).

' REGISTROS de exame censério da peca Gonzaga. Rio de Janeiro, 1859. 5 doc. (38 p.).

> REGISTROS de exame censério da peca Gonzaga. Rio de Janeiro, 1859. 5 doc. (38 p.). Alguns exemplos
daquilo que o censor considerou como trechos empolados e de estilo retumbante foram expressdes como
“inefavel jubilo” e “encanto indizivel”.
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retratados pelo autor. Em suma, para Domingos Jacy Monteiro, “os fatos histéricos ndo eram
mais verdadeiros”* do que a linguagem empregada na composicao da obra.

As criticas feitas em relacdo ao desfecho do drama também merecem atencdo.
Domingos Jacy Monteiro iniciou sua andlise ressaltando a semelhanga entre o dltimo ato de
Gonzaga e o final da tragédia de Gongalves de Magalhdes, Antonio José ou O Poeta e a
Inquisicdo, escrita cerca de vinte anos antes.”* Para o censor, a semelhanca ndo deveria ser
considerada mera coincidéncia, visto que ao final de ambas as pecas os protagonistas
recebiam a visita de um frade, que expressava arrependimento pelos danos causados.”
Entretanto, o possivel pldgio cometido ndo recebe maior ateng¢do por parte de Domingos Jacy
Monteiro, pois o censor considera que a busca por inspira¢do na obra de um poeta consagrado
constituiria um fato louvdvel, embora com resultado aquém do esperado. Na comparacdo
entre as duas obras, a maior falta cometida pelo autor de Gonzaga foi compor uma peca cujo
desfecho ndo apresentava nenhuma tese moral. O censor aproveita ainda para criticar a falta
de zelo do primeiro juiz, que havia se deixado levar pela simpatia para com o autor do drama.
O trecho em questdo ndo € extenso e mostra de maneira clara as possiveis divergéncias
existentes no interior do Conservatério Dramatico, institui¢do muitas vezes considerada
portadora de critérios demasiado rigidos e univocos:

A vista do que sem tem [palavra ilegivel] é de nosso dever de imparcialidade
e justica protestar contra o que disse o primeiro censor — ou ele ndo leu a
peca, ou deixou-se arrastar pela afeicdio — ndo como aquela de que fala
Boileau, quando aconselha na sua Arte Poética (que se procurem amigos
prontos para censura, mas nunca afei¢cdo cega) — se assim ndo fora, teria
observado quanto acabamos de expor e advertido o autor, o qual teria
evitado as nossas justas censuras, evitando a nds o ingrato trabalho que
tivemos.”®

Por fim, a licenca para a representacdo da obra foi concedida mediante a alteragdo ou

. - . — . 27
supressdo de algumas expressoes consideradas mais “impréprias e devassadas”.

> REGISTROS de exame censério da peca Gonzaga. Rio de Janeiro, 1859. 5 doc. (38 p.).

* Na peca de Gongalves de Magalhdes, Antonio José é preso e condenado 2 morte depois de ser perseguido
injustamente por Frei Gil, sob acusag@o de adocdo de préticas judaicas. Na tltima cena, j4 em sua cela, Antonio
José € surpreendido por Frei Gil em busca de perddo. Pelo que é possivel depreender do resumo do enredo do
drama Gonzaga, feito pelo censor, apds ser denunciado como conspirador, a personagem principal recebe
também a visita de um frade buscando redencao.

» “Cumpre observar que ha certas relagdes de similitude entre o drama Gonzaga, e o Antonio José, do Sr.
Magalhaes.” REGISTROS de exame censério da pe¢a Gonzaga. Rio de Janeiro, 1859. 5 doc. (38 p.).

20 REGISTROS de exame censério da peca Gonzaga. Rio de Janeiro, 1859. 5 doc. (38 p.).

7 As alterages indicadas sdo as seguintes: “Pensamos todavia, que a licenca deve ser concedida com a
obrigacdo de ser suprimida a expressdo ‘Messalina das ruas’ (folha 12, 12 verso, 5 ato), e a frase ‘Vai ser a
minha [palavra ilegivel]’; e mudar aquela outra frase, de que usa o frade na sua fala na folha 12 ‘uma mulher que
a todos nunca [palavra ilegivel] os encantos do seu corpo, as ternuras da sua alma’.” REGISTROS de exame
censorio da peca Gonzaga. Rio de Janeiro, 1859. 5 doc. (38 p.).
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Além das alteracdes exigidas e da critica ao desfecho do drama, os demais aspectos do
parecer de Domingos Jacy Monteiro se relacionam ao tema escolhido pelo autor da peca. Por
tratar-se de um tema histdrico, maior cuidado e atencao eram exigidos na composi¢cao da obra,
visto que personagens e linguagem deveriam se adequar a sociedade retratada em cena. Tal
principio ndo havia sido observado pelo autor, e o fato do texto apresentar uma série de
expressoes inadequadas, muitas delas “afrancesadas”, justificaria as severas criticas dirigidas
ao drama. Em suma, esse € o argumento apresentado por Domingos Jacy Monteiro em sua
andlise do drama Gonzaga — anélise centrada em um ponto principal: a critica a representacao
historica feita pelo dramaturgo, o que acabou por acarretar a falsidade do retrato pintado em
cena”®. Tal principio, porém, nio deve ser entendido como a afirmagdo de algo préximo a um
realismo critico/objetivo ou mesmo como uma defesa dos preceitos do teatro realista. Ainda
que o parecer tenha sido emitido em 1859, alguns anos apds a introduc¢do do repertério
realista nos teatros fluminenses, Domingos Jacy Monteiro buscou no classicismo as bases
para emitir seu julgamento. Além da referéncia a Arte Poética, de Boileau®™, os defeitos
apontados pelo censor remetem a ideia de verossimilhanca, tal qual debatida pela tradi¢ao do
teatro cldssico, principalmente a partir do século XVII. O tema aparece em diversos autores,
incluindo o préprio Boileau, e, embora tenha sido reformulado diversas vezes, se relacionava
com outra tépica cara aos classicistas: a bienséance.”® Em uma defini¢do bastante sucinta, a
bienséance e/ou a verossimilhanca deveriam constituir a base da obra de arte, garantindo

assim que a poesia se ajustasse as regras de tempo, sentimento e expressao, além de respeitar

¥ A questdo da representacio dos costumes também é problemdtica. De maneira geral, é possivel concluir que o
censor também faz referéncia aos tedricos neocldssicos, cujos pressupostos estdo exemplificados na passagem a
seguir: “Como em Aristételes, o personagem, na época cldssica, estd subordinado a acdo. A coeréncia de seus
‘costumes’ assegura a verossimilhanca. Trés condi¢des ja enunciadas por Aristételes e desenvolvidas por
Horécio, sdo necessdrias para satisfazer essa verossimilhanca interna. Os costumes devem ser ‘convenientes’,
‘semelhantes’ e ‘iguais’.” Ainda segundo o mesmo autor, reproduzindo uma citagdo de Corneille acerca da
primeira condi¢do: “[...] os costumes, para serem ‘convenientes’, devem estar de acordo com a idade do
personagem, seu sexo, sua condicdo social, seu pais de origem (ou, em termos modernos, sua nacionalidade)”.
HUBERT, Marie-Claude. As Grandes Teorias do Teatro. Sao Paulo: Martins Fontes, 2013, p. 74-75.

¥ Nicolas Boileau-Despréaux (1636-1711) foi um escritor francés, autor de Arte Poética, publicado em 1674. A
obra possui uma defesa das unidades do teatro cldssico — ag@o, tempo e espago —, mas apresenta uma visiao
menos rigida em relacdo aos aspectos morais. A sintese da Arte Poética foi retirada da obra de Marvin Calrson,
“Teorias do Teatro”. CARLSON, Marvin. Teorias do Teatro: estudo histérico-critico, dos gregos a atualidade.
Sao Paulo: Fundagdo Editora da Unesp, 1997, p. 103.

* Marvin Carlson cita a obra de Jean Chapelain (1595-1674), Discours de la poésie représentative [Discurso
sobre a poesia dramdtica] (1631), como um exemplo representativo da definicdo do termo: “A palavra fora
empregada por Pelletier em 1555 e por Vauquelin em 1605 como traducdo do latim decorum, mas, tal qual o
conceito de unidades, gozou de maior influéncia apés 1630. Chapelain empresta-lhe o sentido tradicional: ‘Fazer
que cada personagem fale de acordo com sua condi¢do, idade, sexo’. Despoja o termo de quaisquer conotacdes
morais. Entretanto, bienséance, como o vocdbulo inglés propriety (conveniéncia), pode ser tomado como
sinonimo de adequacdo, conforme Chapelain o ilustra, ou implicar posteriormente decéncia moral (decoro),
significado que os criticos tardios com frequéncia lhe associam.” CARLSON, Marvin. Teorias do Teatro. p.
90. O trecho mostra que os termos bieséance e/ou verossimilhanca podiam adquirir conotacdes relativas a
moralidade e decoro, além de respeito as convengdes sociais.
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as convicgdes morais € sociais do pl’lblico.3 ! N se tratava, obviamente, de uma aplicacao de
tais principios ao conjunto da produ¢do dramadtica nacional, mas da utilizacdo de algumas
dessas formulacdes como parametro para a avali¢do do teatro brasileiro. Ainda assim, mesmo
com todos os defeitos apontados, Gonzaga foi licenciado para representacio mediante
algumas alteracoes e supressodes de trechos considerados “imorais”. A argumentac¢do utilizada
pelo censor, porém, possui uma caracteristica marcante, a saber, o entrelacamento entre
questdes morais e estéticas como critério de avaliagdo dos membros do Conservatoério. Assim,
ao falsear a realidade representada no texto, o autor de Gonzaga havia cometido um duplo
equivoco: ndo respeitar as regras que garantiriam a verossimilhanca da peca e,
consequentemente, falhar na missdao de educar e civilizar o publico por meio da exposi¢ao de
virtudes e condenacdo dos vicios. Embora os critérios utilizados pelo censor ndo devam ser
tomados como um consenso no periodo, a avaliagdo € bastante util para evidenciar o ideal de
atividade teatral defendido ndo apenas por Domingos Jacy Monteiro, mas também por grande
parte dos contemporaneos.

Nesse sentido, se é possivel encontrar um ponto de convergéncia nas avaliacdes dos
membros do Conservatério Dramatico Brasileiro, ele se encontra na recusa de retratos
demasiado vividos de vicios e pecados da sociedade, pois “o teatro ndo €, nao pode, ndo deve
ser o lugar de exposi¢cao dessas misérias, dessas feridas hediondas, que debalde o [ilegivel] da

L 32
critica procura [...]”

. Para parte expressiva dos literatos do periodo, entre os quais os
membros do Conservatério, os poetas e dramaturgos deveriam utilizar os fatos e temas
histéricos como matéria prima para a criagao de obras que elevassem o publico pelo retrato da
virtude e expressdo de verdades morais. No caso das criticas direcionadas a linguagem
empregada pelo autor de Gonzaga, Domingos Jacy Monteiro deixou bastante claro essa unidao
de aspectos estéticos e morais em seu julgamento, uma vez que o principio da
verossimilhanga postulava que a linguagem posta em cena deveria corresponder a época
retratada. Mas a critica a utilizagdo de galicismos tem ainda outro componente, visto que o

censor toma essa caracteristica como evidéncia da decadéncia dos costumes da sociedade ao

qual ele préprio pertenceria — decadéncia que a arte deveria combater.

' Ao sintetizar a obra do escritor René Rapin (1621-1678), Réflexions sur la poétique [Reflexdes sobre a
poética], de 1674, Marvin Carlson assim define o conceito de bieséance: “Assim, amplifica a doutrina
tradicional da convenié€ncia para que ndo apenas as concepgdes poéticas gerais, mas as convicgdes morais €
sociais do publico se tornem critérios no julgamento das criagdes artisticas.” CARLSON, Marvin. Teorias do
Teatro, p. 102.

32 REGISTROS de exame censério do drama Ordvio. Rio de Janeiro, 1861. 3 doc. (14 p.). Embora conste o nome
de outro censor, José Joaquim de Lima e [Silva] Sobrinho, o parecer consultado tem a assinatura de Sotero de
Castro e Silva, emitido em 21 de janeiro de 1861. O parecer possui ainda outros aspectos dignos de nota, que
serdo abordados no decorrer do trabalho.
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Outro exemplo de obra histérica que gerou duras criticas dos membros do
Conservatério Dramdtico Brasileiro foi A Independéncia do Brasil, peca de Jodo Antdnio de
Amorim Lisboa submetida a instituicdo em 1861. O processo de julgamento da obra seguiu
um tramite semelhante ao observado no caso de Gonzaga, embora com resultados distintos,
pois comparando-se os dois julgamentos € possivel afirmar que a peca ambientada na
Inconfidéncia recebeu censuras bem mais leves. Da mesma forma, enquanto Gonzaga foi
liberada para encenag¢do mediante algumas alteracdes, a obra de Amorim Lisboa foi proibida
de subir aos palcos. O texto de A Independéncia do Brasil recebeu seu primeiro parecer em 25
de junho de 1861, em juizo emitido por Tomas José Pinto de Serqueira, e trazia permissao
para representacdo do drama, sem nenhuma observacdo adicional. J4 o segundo parecer,
elaborado por Antonio José Victorino de Barros em 04 de julho de 1861, foi bem mais severo.
O texto comega com uma adverténcia acerca da auséncia de quaisquer méritos literarios na
obra e segue elencando alguns problemas referentes a utilizacdo de personagens histéricos
pelo autor:

Desde os tempos de Aristéfanes que se reconhece o inconveniente de por em
cena personagens vivos [palavra ilegivel], lei que no rigor da palavra o Sr.
Amorim Lisboa ndo [palavra ilegivel] sendo com personagens vivos. Mas o
Senhor D. Pedro I, de gloriosa memdria, e os ilustres Andradas, de saudosa
admira¢do, ndo estdo representados um na augusta pessoa do Sr. D. Pedro II,
e os outros em uma bela série de distintos filhos, e préximos parentes
[palavra ilegivel]. Ninguém dird que ndo [palavra ilegivel]. Estes ndo ha de
parecer bem verem nas propor¢des de pequenos ridiculos os que com toda a
razao a posteridade considerou gigantes.

De acordo com o censor, a pega escrita por Amorim Lisboa havia infringido uma lei béasica da
arte dramdtica ao propor o retrato de “personagens vivos” nos palcos. E certo que Victorino
de Barros interpretou essa lei com certa liberdade, uma vez que, a rigor, o drama remetia a
época da Independéncia, caracteristica que o proprio censor reconheceu ao indicar que as
personagens retratadas pertenciam mais a histéria da nacdo do que propriamente a sociedade
da segunda metade do oitocentos. Ainda assim, o parecerista reafirmou as criticas a obra,
baseado no fato de que, mesmo que ndo estivessem retratados no texto, Dom Pedro II e os
descendestes dos “ilustres Andradas” seriam o reflexo direto dos personagens do drama em
questdo. Victorino de Barros concluiu também que os inconvenientes apontados seriam ainda

mais graves devido a inabilidade do autor, que havia reduzido figuras histéricas de caréter

heroico a proporcdes banais.

3 REGISTROS de exame censério da peca A Independéncia do Brasil, para encenacdio no Teatro Sdo Janudrio.
Rio de Janeiro, 1861. 6 doc. (17 p.).
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Um terceiro parecer, de Domingos Jacy Monteiro, reforcou de forma ainda mais
acentuada as criticas a peca de Amorim Lisboa. O texto, de 20 de outubro de 1861, comeca
com uma caracterizacdo do enredo da obra, descrito como um melodrama passado na
Independéncia, com participacdo de personagens histéricos.* Além de comentdrios sobre
inconsisténcias histdricas flagrantes e sobre o emprego de uma linguagem por vezes
equivocaldal3 , Domingos Jacy Monteiro retomou as criticas observadas no parecer anterior:
para o censor, ao utilizar personagens histéricos em seu drama, Amorim Lisboa nio teria feito
nada além de “descé-los do pedestal excelso que, como estidtuas grandiosas de glérias
ocupam, para tablados de estritas propor¢des € [palavra ilegivel] de atributos ridiculos e
mesquinhos”36. Ao final do parecer, algumas qualidades sdo apontadas no texto de A
Independéncia do Brasil — méritos, porém, insuficientes para que a obra fosse liberada. No
ultimo pardgrafo do parecer, as qualidades observadas por Domingos Jacy Monteiro sao
mencionadas de maneira bastante sucinta:

Além do que fica apontado, hd expressdes de um patriotismo tdo
desgrenhado, que seriam muito inconvenientes em cena. Todavia, no meio
desse [palavra ilegivel] de defeitos, hd um ou outro pedaco bonito, em que o
autor demonstra o seu patriotismo, as suas boas inten¢des e decerto alguma
habilidade, mas para aproveitd-las seria mister refundir a peca inteira.”’

Como dito anteriormente, a preocupacdo com a criacao de um teatro nacional dominou
a reflexdo de grande parte dos homens de cultura do periodo, e parte importante dessa
reflexdo foi direcionada para a necessidade de uma expansdo na producdo de textos
draméticos por autores nacionais. Explica-se, portanto, a preocupacdo de Domingos Jacy
Monteiro em louvar o “patriotismo e as boas inten¢des” de Amorim Lisboa como parte
integrante dos esforcos em prol de uma literatura dramatica de viés nacional. A rigorosa
critica também se justificaria, pois tanto Gonzaga quanto A Independéncia do Brasil tinham
por inspiracdo episodios histéricos, o que acarretaria maior aten¢do dos autores aos fatos
retratados nos textos, visto que remetiam a personagens e situacOes reais. Diante disso, a

conclusdo dos membros do Conservatorio foi bem clara: ainda que a inspiragdo patriética dos

** REGISTROS de exame censério da pega A Independéncia do Brasil, para encenagio no Teatro Sdo Janudrio.
Rio de Janeiro, 1861. 6 doc. (17 p.).

> O julgamento de Domingos Jacy Monteiro, a0 menos no que tange a linguagem utilizada por Amorim Lisboa,
parecer ser correto. Entre as expressdes citadas pelo censor, hd locugdes como “lobos que grunhem”, entre
outras. REGISTROS de exame censério da peca A Independéncia do Brasil, para encenacdo no Teatro Sdo
Janudrio. Rio de Janeiro, 1861. 6 doc. (17 p.).

3 REGISTROS de exame censério da peca A Independéncia do Brasil, para encenacdio no Teatro Sdo Janudrio.
Rio de Janeiro, 1861. 6 doc. (17 p.).

7 REGISTROS de exame censério da peca A Independéncia do Brasil, para encenacdio no Teatro Sdo Janudrio.
Rio de Janeiro, 1861. 6 doc. (17 p.).
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autores seja louvdvel, ela ndo bastava para insuflar mérito literdrio e dramético nas obras.
Ainda segundo os pareceres analisados, o caso da obra A Independéncia do Brasil seria ainda
mais grave devido a proximidade do fato histérico relatado, o que resultou na recomendacao
da proibicdo da peca por dois dos trés pareceristas — recomendacdo acatada pelo
Conservatério Dramético Brasileiro. Deve-se ressaltar, porém, que censores e dramaturgos
ndo tinham por objetivo empreender uma revisdo critica da histéria nacional por meio do
teatro. Com efeito, no escopo do projeto de edificacio de um teatro nacional, a escolha de
temadticas historico-nacionalistas aparece, ndo raro, associada a alguns preceitos estéticos
retirados do neoclassicismo. E certo que tal associacdo ndo se constituiu como uma regra
geral e as criticas dirigidas aos dois textos acima denotam isso, a comecar pela propria
caracterizacdo de Gonzaga como um drama, € ndo como tragédia. Mas € sintomético também
que, nestas mesmas criticas, temdticas caras aos tedricos neoclassicistas sejam mobilizadas,
caso das ideias de observancia dos costumes e da verossimilhangca. Ha ainda outro aspecto a
ser observado: nos juizos emitidos pelos censores, a figura de personagens ou temas histéricos
aparece associada a géneros dramaticos elevados, que possibilitariam o retrato dos
personagens como “estétuas grandiosas™®, de acordo com os adjetivos de um dos censores. A
controvérsia, todavia, ndo se resume a uma disputa entre duas escolas, a neocldssica e a
“moderna”. No periodo em que os pareceres foram emitidos, a escola realista possuia um
nimero expressivo de adeptos entre os literatos; da mesma forma, a inspiragdo para a criagao
de dramas histéricos adveio, em grande parte, de pecas romanticas encenadas no Rio de
Janeiro. A produgio teatral nacional, porém, foi avaliada a partir de critérios mais especificos
e, no caso de textos com tematicas histérico-nacionalistas, tais critérios tendiam a ser mais
rigorosos, como mostram as referéncias as teorias de Boileau e até mesmo de Aristételes. O
quadro referencial utilizado para avaliar tais pecas se articula ainda com um elemento
fundamental, que consiste na defesa da funcdo civilizatéria ocupada pelo teatro no periodo.

Assim, o retrato de temas e personagens histéricos ndo deveria ser realizado a partir de uma

* As diferengas postuladas pelos neoclassicistas para comédias e tragédias possuem vdrios elementos e, entre
eles, se encontra a preferéncia por temdticas histdricas e conhecidas para esse dltimo género, por meio de uma
abordagem séria e elevada. H4 ainda outro aspecto complementar, a saber, o estabelecimento de uma distancia
tanto social quanto espacial em relacdo ao publico. Quanto a isso, Marie-Claude Hubert cita duas posicdes
contrdrias — a primeira, de Racine: “‘[...] Os personagens tragicos devem ser vistos com um olhar diferente
daquele com que costumamos enxergar os personagens que vimos de perto’”. Para o dramaturgo, tal
distanciamento amplificaria os efeitos de catarse da tragédia. J4 Corneille ndo estaria tdo seguro acerca do tema,
pois, segundo o mesmo autor, estaria “persuadido de que os infortinios do homem comum nos tocariam mais
dos que os que advém aos reis ou aos deuses”. HUBERT, Marie-Claude. As Grandes Teorias do Teatro. p.
110-111.
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suposta neutralidade do autor, mas sim a partir do potencial pedagdgico representado pelos
episddios abordados.

Esse tipo de controle exercido pelo Conservatério Dramdtico constitui um tragco
interessante da atuacdo da instituicdo, pois, embora oficializada como instancia encarregada
da censura teatral na cidade apenas dois anos apds sua criacdo, seus artigos organicos ja
previam entre suas principais finalidades a de corrigir os vicios da cena nacional, juntamente
com o objetivo primdrio, de animar e exercitar o talento nacional.” Dessa forma, tanto o
trecho dos artigos organicos como os pareceres citados até 0 momento permitem concluir que
o projeto de criacdo de um Conservatério Dramdtico no pais ja previa a necessidade de
normatizacdo da cena nacional. Em outras palavras, dada a necessidade de criacdo de um
teatro nacional, era preciso exercer certo controle sobre a atividade, utilizando como norte o
ideal artistico cultivado pelos homens de cultura do periodo. Explica-se, portanto, a
sobreposicdo e interseccdo de critérios estéticos e morais nos pareceres de Gonzaga e da
Independéncia do Brasil. As criticas a linguagem empregada no texto de Gonzaga, por
exemplo, remetem a essa necessidade de normatizacdo da cena nacional, pois o censor
considera que as expressoes utilizadas pelo autor do drama eram inadequadas por nao refletir
os costumes da época, elemento essencial para a composicdo de um texto dramético, e
também por ser um indicio da decadéncia dos costumes observada no teatro nacional. Diante
disso, era dever do dramaturgo corrigir tanto os vicios estéticos quanto os morais,
contribuindo assim para o progresso da sociedade. O caso de A Independéncia do Brasil
possui algumas semelhangas, uma vez que se encontra no julgamento proferido pelos censores
a mesma preocupacdo com a correta caracterizacdo dos caracteres e linguagem de época. No
parecer deste dltimo, todavia, ndo se encontra uma acusacdo explicita de imoralidade por
parte dos membros do Conservatério, mas, ao contrario de Gonzaga, foi negada licenca ao
texto devido as inconsisténcias dramadticas e ao retrato demasiado banal dos personagens
histéricos.

Faz-se necessario destacar, no entanto, que a missao de dirigir o desenvolvimento da
cena nacional assumida pelos membros do Conservatério Dramdtico ndo significou a adocao
de critérios rigidos e univocos para a avalia¢do de todos os textos a eles submetidos. Além da
revisdo dos juizos emitidos e da discordincia entre censores na avaliacdo das pecas
submetidas, a andlise dos pareceres permite ainda destacar outra caracteristica da acdo do

Conservatério como 6rgdo oficial da censura: os gé€neros teatrais ndo estavam sujeitos aos

» Expressdo retirada dos “Artigos Organicos do Conservatério Dramadtico Brasileiro”, aprovado em 30 de abril
de 1843. Ver nota 13, capitulo 1.
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mesmos critérios de avaliacdo. Dramas e pecas produzidas por autores nacionais,
consideradas superiores na hierarquia de géneros dramadticos, recebiam maior atencdo e
julgamento mais rigoroso do que textos de géneros leves, como comédias e farsas.*’ Isso é
bastante perceptivel, por exemplo, na comparacdo entre os pareceres relativos aos textos de
viés comico e aqueles relativos a tragédias e dramas: no primeiro caso, Os censores
privilegiavam os critérios concernentes a moralidade, sem nenhuma consideragdo estética
mais relevante. Tal caracteristica € vélida também para grande parte de textos estrangeiros
submetidos a institui¢do, caracteristica refor¢cada ainda mais quando se tratava de géneros
considerados leves. Em 03 de abril de 1844, por exemplo, a institui¢do emitiu um conjunto de
pareceres relativos a diversos textos dramdticos remetidos pela companhia francesa que entdao
ocupava o palco do Teatro Sao Janudrio. O conjunto de pareceres analisados ndo apresentou
nenhuma avaliagdo estética detalhada, apenas a exigéncia de supressdo ou alteragdo de
determinados trechos; cabe ressaltar ainda que, nesse caso, todos os textos estavam em
francés, fato que nido impediu os censores de sugerir alteragdes de frases ou expressdes. Ao
final, e excetuando-se um comentdrio elogioso a uma das composi¢des, as doze pecas
submetidas foram liberadas para representacdo, ainda que a maioria tenha sido alvo de
comentdrios bastante negativos acerca da extravagancia e inabilidade dos autores.”!

O contraste com os pareceres de Gonzaga e A Independéncia do Brasil é notavel. Uma
vez que tais obras haviam sido criadas a partir de modelos considerados superiores, como
tragédias e dramas histdricos, e utilizavam como inspiracdo temas e personagens retirados da
histéria nacional, os membros do Conservatério Dramatico Brasileiro empregaram critérios

mais rigidos, produzindo assim uma andlise mais detalhada acerca das obras. Além de

%A mencdo a temdticas mais leves faz referéncia a teoria da hierarquia de géneros teatrais — teoria bastante
referida por vdrios textos analisados, em especial nos pareceres emitidos pelo Conservatério Dramadtico
Brasileiro; ver nota 6, cap. 1. Chistophe Charle, por sua vez, também faz referéncia a aceitagdo e a censura
enfrentada pelas produgdes teatrais de diferentes géneros nas principais capitais europeias. Em determinado
momento, por exemplo, o autor discute a aparicdo de novas figuras femininas e a inversdo dos papeis sociais em
pecas francesas da segunda metade do século XIX. Ao comentar a aceitacdo da dupla Meilhac e Halévy, autores
de pecas de sucesso no periodo, o autor comenta: “[...] Como essas pegas se inserem no registro comico, as
situacdes em que os homens sdo ridicularizados e certas convengdes sdo denunciadas nio chocam mais, como
antes, e provocam efeitos de surpresa e de cOmico paradoxal. Desarmam até os espiritos conformistas, que nao
suportariam o equivalente registro sério ou num meio mais elevado.” CHARLE, Christophe. A Génese da
Sociedade do Espetaculo: teatro em Paris, Berlim, Londres e Viena. Sdo Paulo, Companhia das Letras, 2012, p.
233-234.

* REGISTROS de exame censério das pecas Revue et corrigée, Il était temps, Breteuil, ou Artisan et comtesse,
Le paradis de Mahomet, ou La réforme au harem, La grisette et I’héritiere, Fragolletta, Le cheval de Créqui,
Une visite nocturne, ou Cartouche, Au bout du monde, ou La premiére poste, Roquelaure, Les ouvriers e La
grande dame. Rio de Janeiro, 1844. 15 doc. (16 p.). A tnica peca considerada possuidora de algum mérito foi Le
Cheval de Crequi: “E dificil achar uma peca deste género especifico em tdo decente linguagem como esta, e
nada encontro nela que possa embaragar a sua representacdo”. Outros textos receberam comentdrios ainda mais
laconicos, inclusive aqueles com indicac@o de alteracio em determinados trechos.
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questdes relacionadas a moralidade, outras questdes como caracterizacdo de personagens,
retrato da época, linguagem empregada e mesmo o respeito as regras do teatro cldssico foram
avaliadas. Assim, mais do que um juizo acerca da moral e dos bons costumes, tais textos eram
julgados como aptos ou ndo a compor o que se denominou como teatro nacional. Mais uma
vez € necessdrio destacar que além de tais critérios ndo constituirem um parametro fixo, estes
sofrem alteracOes principalmente a partir da metade do século XIX. Em um primeiro
momento, porém, os critérios delineados acima orientaram parte expressiva da producdo
nacional, resultando na composi¢ao de vérias obras “histérico-patridticas”, ou seja, pecas cujo
tema era retirado de algum episddio da histéria nacional e abordado a partir de um modelo
dramatirgico considerado superior. Disso ndo decorre, obviamente, a existéncia de uma
escassez em composi¢coes de géneros considerados inferiores ou com tematica distinta da
mencionada acima. A breve exposicao feita no capitulo anterior, alids, confirma a impressao
contréria, ou seja, a do predominio de composicdes estrangeiras e de produgdes nacionais de
generos leves.** Tais obras, porém, ficavam aquém das expectativas em torno da criacdo de
um teatro nacional, entendido nao apenas como indicio, mas também como catalisador do
progresso da na¢do. Em comparacdo com o pouco apreco por comédias e farsas, iniciativas
como a de Goncalves de Magalhdes e outros autores que objetivavam contribuir para a
constituicdo de uma dramaturgia nacional ganhavam grande repercussdo e aceitacdo em
periddicos da época. Além dos excertos reproduzidos acerca da estreia de Antonio José, cabe
recordar os artigos de Manuel de Aratdjo Porto Alegre e de Emile Adet, escritos na forma de
um balango da atividade teatral no pais. O texto intitulado O Nosso Teatro Dramadtico, por
exemplo, foi publicado em 1852 e menciona apenas Gongalves de Magalhdes como indicio
palpével do progresso do teatro nacional, desconsiderando outras iniciativas empreendidas no
periodo.*’

As diferencas de avaliagdo e expectativas observadas em relagdo aos diferentes
géneros dramdticos voltardo a ser abordadas mais adiante. No momento, cumpre destacar
outra forma encontrada pelos dramaturgos oitocentistas para dar vazdo as aspiracoes
nacionalistas, que pode ser definida como a composicao de obras com teméticas indianistas.

De maneira geral, tais obras utilizavam a estrutura do drama histérico como modelo, inserindo

2 Apesar do modelo do drama histérico ser bastante disseminado entre os autores nacionais, a programacio
teatral era dominada por obras estrangeiras, principalmente melodramas, e por farsas e comédias de costumes
nacionais, conforme panorama delineado no primeiro capitulo da presente tese.

43 Martins Pena, hoje considerado um dos maiores autores do teatro nacional, obteve reconhecimento apenas no
segundo quarto do século XIX. O autor, alids, também pode ser indicado como um dos dramaturgos
influenciados pelos pardmetros descritos no decorrer deste capitulo, visto que, embora comedidgrafo de sucesso,
arriscou-se na composicao de pegas sérias em diversas oportunidades. Ver nota 70, capitulo 1.
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figuras indigenas como personagens principais.* Em 1839, por exemplo, Martins Pena
escreveu um drama intitulado Itaminda ou o Cinto de Tupd, cuja agdo situa-se na Bahia, no
ano de 1550. O enredo da obra € bastante simples e tem como fio condutor uma disputa entre
os irmaos Itaminda e Tabira em torno de Beatriz, uma moga portuguesa aprisionada pela
tribo. Ao final, o conflito entre as duas personagens causa a ruina da comunidade indigena,
que é massacrada e tem seu territorio conquistado pelos portugueses.45 Joaquim Manoel de
Macedo foi outro autor que se arriscou nesse tipo de composicdo, com o drama Cobé, de
1852; ainda na mesma década, o tema voltou a ser utilizado, dessa vez por Bernardo
Guimaraes, na peca A Voz do Pajé. A exemplo dos dramas histdrico-nacionais citados nos
pardagrafos anteriores, tais obras também integravam os esfor¢cos em prol da criagdo de uma
dramaturgia nacional, embora os julgamentos emitidos pelo Conservatério Dramatico
Brasileiro apresentassem ligeiras diferencas em relacdo aos textos em que 0OS motivos
indianistas estavam presentes. Assim, tanto a peca de Bernardo Guimardes quanto a de
Joaquim Manoel de Macedo foram liberadas sem maiores entraves, mesmo recebendo criticas
bastante severas por parte dos censores.

A encenagdo de A Voz do Pajé nos teatros da corte foi liberada em 1859, a partir do
julgamento de Luis Antonio Burgain, responsédvel pela andlise do texto em questﬁo.46 Mesmo
avaliando que a peca ndo continha nada que ferisse a moral e os bons costumes da sociedade
do periodo, Burgain nido deixou de notar graves defeitos no drama de Bernardo Guimaraes,
visto que, segundo o censor, a obra havia sido escrita em linguagem inadequada, além de
possuir erros histdricos grosseiros e ser inverossimil tanto do ponto de vista draméatico quanto

dos costumes da época47. Outro texto alvo de severas criticas foi Cobé, de Joaquim Manoel de

* Além do texto de Martins Pena, outros textos dramdticos escritos no periodo em que figuram teméticas
indianistas sdo: Abomoacara (1847), de Antonio Castro Lopes; Cobé (1852), de Joaquim Manuel de Macedo;
Calabar (1856), de Agrario de Menezes; A Voz do Pajé (1859), de Bernardo Guimardes; O Jesuita (1861), de
José de Alencar.

“ E importante notar que, ao compor essa obra, Martins Pena se valeu das convengdes das pecas europeias para
caracterizar o comportamento e o sentimento dos indigenas. O breve resumo confirma a prevaléncia dos géneros
europeus como modelos para a nacionalizacdo do teatro brasileiro; além disso, convém notar que, das pecas
sérias escritas por Martins Pena, essa € a tnica cuja acio transcorre em territério brasileiro. O resumo do enredo
e as consideracdes sobre a caracterizagdo dos personagens foram retirados do trabalho de Elizabeth R. Azevedo,
no texto que compde a obra Histéria do Teatro Brasileiro. AZEVEDO, Elizabeth R. O Drama. In: FARIA, Jodo
Roberto (dir.). Historia do Teatro Brasileiro. p. 86-87.

% Segundo informagio de Elizabeth R. Azevedo, a liberacio aconteceu em 1860, mesmo ano da estreia em Ouro
Preto. Porém, no parecer do Conservatério Dramdtico Brasileiro que liberou a representacdo da peca aparece a
data de 20 de dezembro de 1859. AZEVEDO, Elizabeth R. O Drama. In: FARIA, Jodo Roberto (dir.). Histéria
do Teatro Brasileiro, p. 109.

47 REGISTROS de exame censério do drama A Voz do Pajé. Rio de Janeiro, 1859. 2 doc. (3 p.). No texto
introdutdério da obra Antologia do Teatro Romantico, Elizabeth R. Azevedo aponta algumas das incorre¢des
cometidas no texto de Bernardo Guimardes: “Em A Voz do Pajé a preocupagio artistica superou as limita¢des
histéricas e Bernardo Guimardes néo se preocupou em dar aos personagens seus nomes historicos (o governador
da Paraiba era Frutuoso Barbosa, e ndo Coelho de Souza), nem mesmo respeitando a identificaciio da tribo de
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Macedo, cujo parecer também apresenta pontos de intersec¢do com os julgamentos analisados
anteriormente. O enredo apresenta poucas variagdes em relacdo aos demais representantes
desse modelo de composicdo: a ac¢do transcorre em Niterdi e tem como pano de fundo o
conflito entre portugueses e indigenas pela posse da regido. Os protagonistas da acdo sao o
indio Cobé, prisioneiro dos conquistadores, e Branca, filha de D. Rodrigo, comandante da
expedigﬁo.“8 Compde ainda o quadro das personagens um jovem de nome Esticio, por quem
Branca estd apaixonada, e D. Gil, nobre que deve desposar Branca. O enredo é recheado de
reviravoltas, como o préprio resumo deixa evidente, e ao final Cobé comete suicidio para
salvar Branca, ndo sem antes matar D. Gil. Fica assegurada assim a felicidade da protagonista,
que pode entdo se casar com Estécio.” Tomas José Pinto de Serqueira, censor responsavel
pelo julgamento da obra, liberou-a em parecer emitido em 19 de maio de 1852, apesar de
algumas criticas relativas a linguagem adotada, bem como ao retrato da época. Ainda assim,
Tomas Serqueira enderecou elogios ao autor da tragédia, concluindo da seguinte forma seu
julgamento:

Niao se imponha que faco esses reparos para depreciar a obra: respeito o
[palavra ilegivel] belissimas tragédias; oxald ache admiradores. [...] Também
me parece que [palavra ilegivel] ndo deva querer que Cobé viva entre
portugueses com harmonia. [palavra ilegivel] s6 pode querer vingar seus
dois filhos e viver na floresta, acompanhado de Branca e demais destruir
tudo quanto é portugués.”

Segundo o censor, havia um elemento contraditério no cardter da personagem principal, pois
Cobé ndo poderia desejar viver em harmonia com os europeus devido ao conflito entre
indigenas e conquistadores. E certo que, caso fosse adotada por Joaquim Manoel de Macedo,
a indicacdo feita por Tomas Serqueira inviabilizaria todo o enredo da peca, uma vez que o
conflito que move a trama ocorre justamente pelo desejo da personagem principal de viver
entre portugueses, devido aos sentimentos nutridos por Branca. O fundamental, porém, reside
na atencdo maior do censor aos aspectos dramdticos do texto, o que refor¢a a conclusdo
exposta anteriormente, ou seja, a de que a atividade do Conservatério Dramético Brasileiro

nao se restringia a uma avaliagdo exclusivamente moral acerca das obras submetidas a

indios rebelados, na realidade os Tabajaras, e ndo os Potiguares”. Antologia do Teatro Romantico. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2006, p. XV.

* Compare-se com o enredo de Itaminda: o conflito central ocorre devido a disputa entre dois irmdos em torno
de Beatriz, jovem portuguesa; ao final, a tribo é conquistada pelos portugueses. No caso de A Voz do Pajé, o
protagonista Henrique € um indio civilizado, cujo nome anterior era Jurupema. O motivo amoroso também move
a trama, formando-se um trio entre Elvira, Henrique e um nobre portugués, Diogo de Mendonca — a quem Elvira
foi prometida. A unido entre os dois amantes também é impedida e, ao final, Elvira suicida-se e Jurupema
assassina Diogo Mendon¢a. GUIMARAES, Bernardo. A Voz do Pajé. In: Antologia do Teatro Romantico..

* GUIMARAES, Bernardo. A Voz do Pajé. In: Antologia do Teatro Romantico..

%Y REGISTROS de exame censério da peca Cobé. Rio de Janeiro, 1852. 3 doc. (5 p.).
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instituicdo. Assim, a missdo de promover o teatro nacional pressupunha a necessidade de
julgamentos que avaliassem os textos a partir de perspectivas diversas, incluindo-se ai a
obrigatdria vigilancia a moral e aos bons costumes. Assim, a missdo de promocgao do featro
nacional mobilizava, de antemao, uma série de expectativas sobre a direcdo adequada que tal
atividade deveria seguir. A dissemina¢cdo de dramas e tragédias de fundo histérico-nacional,
tal qual descritas até o momento, representa um traco fundamental dessa primeira idealizagao
do teatro no Rio de Janeiro oitocentista, ainda mais se considerando a atenc@o suscitada no
ambito do Conservatério Dramético Brasileiro por tais obras. Os critérios utilizados para o
julgamento de tais textos, em sua maioria, bastante semelhantes, aparecem como um ponto
em comum nas produ¢des analisadas, as quais foram escritas, ademais, em periodos distintos
e utilizando como tema assuntos e personagens diversos. Todavia, existe também uma
diferenca significativa nos pareceres emitidos, uma vez que, embora o zelo dos membros do
Conservatério Dramdtico com aspectos como linguagem e correta caracterizacdo dos
personagens seja semelhante, as obras tomaram destinos diferentes: os textos inspirados em
episddios da histéria nacional e que buscavam retratar no palco personagens histéricos reais
foram alvo de um julgamento mais rigoroso, acarretando inclusive a altera¢ao ou proibicao de
obras como Gonzaga e A Independéncia do Brasil. Por sua vez, restricdes andlogas como as
encontradas nos pareceres de [taminda, A Voz do Pajé e Cobé ndo tiveram como
consequéncia o veto a encenacao das pecas.

Mas as aspiracdes em torno da constituicdo de um teatro nacional possuem ainda
outro importante componente. Paralelamente as tentativas de composi¢ao de obras capazes de
integrar uma literatura dramédtica de carater nacionalista, outro género teatral também recebeu
grande atencdo por parte dos contemporaneos, a saber, o teatro lirico. Tal disposi¢do resultou
na criacio de um nimero expressivo de dperas nacionais’' no decorrer do século XIX no Rio
de Janeiro, o que indica a importancia dessa expressao artistica no cendrio teatral do periodo.
De acordo com o exposto no capitulo anterior, a presenga do teatro lirico no Rio de Janeiro
remonta ao inicio do século XIX, mais precisamente com o desembarque da corte portuguesa
na cidade e a fundagao do Real Teatro Sao Joao em 1808. Assim, o teatro lirico, em especial o

de origem italiana, esteve presente de maneira quase ininterrupta nos palcos da cidade até as

31" Assim como no teatro dramdtico, sob o epiteto de Spera nacional, diversas obras foram abrigadas, desde
Operas com temadticas indigenas até composi¢des cujos temas remetiam ao medievo europeu. No decorrer do
texto, a expressdo serd utilizada para indicar projetos ou mesmo encena¢do de Operas com tracos ou aspiracdes
nacionalistas produzidas no Rio de Janeiro oitocentista.
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ultimas décadas do século, com exce¢do de um hiato na década de 30 do oitocentos.>? Tal
presenca, porém, ndo resultou em uma imediata nacionalizagdo do género, a exemplo do
observado no teatro dramético, que teve sua obra fundadora reconhecida na tragédia escrita
por Gongalves de Magalhaes, encenada em 1838. J4 em relagdo ao teatro lirico, coube a José
de Alencar e Elias Alvares Lobo o reconhecimento pela criagdo da primeira 6pera nacional,
intitulada A Noite de Sdo Jodo e encenada no Teatro Lirico Fluminense em 1860™. Ainda que
o intervalo de mais de vinte anos entre as duas estreias seja considerdvel, esforcos no sentido
da criacdo de uma 6pera nacional podem ser identificados ainda no inicio da década de 40,
principalmente apds a retomada das temporadas liricas no Teatro Sdo Pedro de Alcantara em
1844. A tdpica relativa a nacionalizacdo do teatro lirico também figurou com frequéncia
significativa nos periddicos oitocentistas, empreendimento esse considerado um imperativo ao
mesmo tempo artistico e civilizatdrio. O excerto reproduzido abaixo, por exemplo, foi retirado
de um artigo publicado na Revista Guanabara em 16 de outubro de 1852, intitulado As Artes e
o Piiblico, e tinha por intuito realizar uma avaliagdo das artes no pais. Depois de proferir as
criticas de praxe e condenar o estado de abandono da literatura, teatro e artes pldsticas
nacionais, o autor faz uma exortagcao aqueles que ousarem se dedicar ao teatro lirico:

O brasileiro que plantar a Opera no seu pais e fizer dela um fruto nacional,
venceu uma batalha, fez uma conquista, e merece o prémio de vencedor: os
combates de uma época contra grande porcdo da mesma época, que retrata
um mau passado, sdo vitdrias civilizadoras, sdo conquistas perdurdveis, se a
nacdo onde se agitam essas pelejas sabe remunerar tais servi¢os: a mina
inesgotdvel da maior riqueza humana estd nas recompensas do presente, nos
exemplos que se ddo aos meninos que andam brincando, e que hdo de
crescer 2 sombra desses mesmos exemplos. *

-

E nesse contexto que um concurso instituido em 1852 pelo diretor do Teatro
Provisoério, Jodo Antonio de Miranda, deve ser inserido — certame cujos detalhes se encontram
descritos no capitulo anterior. Criado com o objetivo de composicdo de uma 6pera nacional,
tal iniciativa pode ser considerada a primeira tentativa mais substancial de criagdo de uma

composi¢do lirica de cardter nacional, embora alguns esbo¢os possam ser identificados em

> Para uma descri¢io mais detalhada do desenvolvimento do teatro lirico na cidade, consultar o primeiro
capitulo.

>3 O epiteto de primeira Gpera nacional, com o qual a obra de Alencar e Elias Alvares Lobo foi recoberta, pode
ser questionado a partir de diferentes critérios: para Ayres de Andrade, A Noite de Sdo Jodo mereceria esse titulo
devido ao assunto e autores brasileiros. Em sua obra sobre o passado musical fluminense, O Fantasma Branco
(1851), de Joaquim Manoel de Macedo, sequer € mencionado. ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da
Silva e seu tempo 1808-1865 vol. II. J4 Wilson Martins, em sua Histdria da Inteligéncia Brasileira, considera
este dltima uma composicdo do género lirico, o que desbancaria a 6pera de Alencar e Elias Alvares Lobo.
Devem-se considerar também os casos de adaptacdes, dos quais Pipelet de Machado de Assis é exemplo.
MARTINS, Wilson. Histéria da Inteligéncia Brasileira Vol. IT (1794-1855).

> Guanabara. Revista Mensal Artistica, Scientifica e Litteraria. Tomo II. Rio de Janeiro: Typographia
Guanabarense de L. A. F. Menezes, 1852, p. 154.
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periodos anteriores™. O concurso lancado em 1852 previa, em sua primeira etapa, o envio de
libretos para avaliacdo por uma comissdo de juizes e, uma vez declarado o vencedor, o texto
seguiria para um maestro que sé entdo providenciaria a parte musical.’® Nessa primeira etapa,
trés libretos foram submetidos ao diretor do Teatro Provisério, o que permitiria concluir que o
concurso havia atingido as expectativas de Jodo Antdonio de Miranda. Todavia, o projeto de
fundacdo da Opera nacional ainda deveria esperar uma década para ser concluido, visto que,
dos trés libretos, nenhum foi considerado adequado para ser musicado e encenado nos palcos
fluminenses. Ainda assim, o episdédio possui uma importancia significativa, uma vez que as
regras estipuladas por Jodo Antonio de Miranda, bem como os julgamentos emitidos pelos
membros do Conservatério Dramadtico Brasileiro acerca dos trés libretos em questao,
permitem identificar alguns dos parametros para a nacionalizac¢do do teatro lirico no Brasil.

O concurso, como mencionado, tinha o propdsito de patrocinar a montagem de uma
Opera nacional e, para tanto, foi estabelecido que os libretos submetidos possuissem como
tema um assunto brasileiro. Em resposta a essa exigéncia, os trés autores escolheram como
mote para seus textos temadticas praticamente idénticas, fato notado inclusive pelo préprio
Jodo Antdnio de Miranda, conforme trecho retirado do relatério enviado ao Imperador D.
Pedro II em 26 de agosto de 1852:

Tenho a satisfacdo de depositar nas Maos Augustas de Vossa Majestade
Imperial a inclusa dpera por copia, intitulada Moema e Paraguacu. Ela foi
composta pelo Dr. Francisco Bonifacio de Abreu. Nao a pude ler ainda, nem
portanto aprecid-la. Hoje recebi outra, composta por Miguel Alves Vilela,
cujo titulo é Moema. Vou mand4-la copiar, a fim de fazé-la chegar ao Alto
Conhecimento de Vossa Majestade Imperial. Esses dois autores tiveram o
mesmo pensamento. Seus trabalhos vdo ser remetidos ao Conservatorio
Dramatico.”’

O terceiro libreto enviado ao diretor do Teatro Provisério também possui uma tematica
indianista, como ficou registrado em novo relatério com data de 06 de setembro do mesmo
ano: “Lindéia, nova 6pera nacional. Recebi hoje essa 6pera de Ernesto Ferreira Franga Filho,
que se ndo havia inscrito. Vou dar-lhe o mesmo destino que as outras.”® O destino

mencionado pelo autor foi o envio para a comissdo de avaliacdo, composta por cinco

> Como no caso de uma cantata escrita em 1847 por Antonio José de Aratjo e musicada por Giacomo Gianini,
intitulada Il Genio Benefico del Brasile. Essa obra ainda guarda uma curiosidade adicional, ja que foi escrita em
portugués, traduzida para o italiano por Luis G. F. Vento, para sé entdo ganhar partitura. J4 em 1852, Jodo
Antonio de Miranda langou um projeto para a criacdo de uma Opera em italiano, com assunto nacional; o desejo
inicial resultou em uma cantata em portugués, executada em 1852 e intitulada Véspera de Guararapes.

%% Como ficou claro no capitulo anterior, esse expediente foi bastante utilizado no periodo.

57 ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo 1808-1865 vol. II. Rio de Janeiro: Ed.
Tempo Brasileiro, 1967, v. IL. p. 87.

% ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo 1808-1865 vol. IL. p. 87.
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membros do Conservatério Dramético Brasileiro. O resultado foi exposto em sessdo do dia 13
de fevereiro de 1853 e, embora existissem algumas divergéncias entre os avaliadores, o
consenso se deu em torno da inviabilidade de montagem de qualquer uma das obras.

Embora as expectativas em torno da criacdo de uma Opera nacional tenham sido
frustradas nesse primeiro momento, o destino dos trés libretos submetidos ao Conservatorio
deixa evidente que o tema continuou mobilizando literatos e musicos nos anos seguintes. O
libreto de Moema e Paraguacu, por exemplo, foi encenado dez anos apds o concurso do
Teatro Provisério, mais precisamente em 29 de julho de 1861°°. J4 os versos de Linddia,
escritos por Ernesto Ferreira Franga, foram publicados em 1859 em Leipzig, juntamente com
os pareceres relativos as trés composi¢des emitidos por ocasido do concurso™. Os textos dos
pareceres nao trazem indicacdo dos membros da comissdo, apenas as datas em que foram
escritos; o primeiro deles, emitido em 20 de setembro de 1852, é bastante sucinto na indicacdo
do libreto de Lindéia como vencedor do concurso, embora ndo deixe de apontar uma série de
defeitos no texto:

Trés dramas me sdo apresentados: Moema, Moema e Paraguassu e Linddia.
— Dos trés julgo preferivel o tultimo. Entendo que a acdo é muito melhor
conduzida, as cenas mais ligadas, e sobretudo a versificacio mais
harmoniosa, além de que as cenas sd@o de muito melhor efeito teatral. Se for
necessdrio desenvolverei cada uma destas proposi¢des; mas creio que a
respeito delas ndo pode haver contestagdo. Nao é que ndo tenha defeitos.
Qualquer um dos trés mostra em seus autores ndo muito estudo da
composic¢do lirico dramética: Linddia cena mui longas e pedagos imensos;
serd dificil achar uma dama que se encarregue do papel de Lindéia, se tudo
quanto estd escrito for posto em musica; mas ao maestro ficard fazer a
reducdo a justas propor¢des. Também para o arranjo teatral conviesse mudar
o final: ambas as coisas parecem-me demais. E todavia a cena final é tao
boa, que de modo nenhum proponho a sua supressdo; o maestro que se
arranje como puder. Tal é minha opinido, que sujeito a de meus sdbios
colegas. Rio, 20 de setembro de 1852."'

As falhas mencionadas sdo, em sua totalidade, devidas a falta de habilidade e dominio das
particularidades relativas ao género lirico, nomeadamente problemas de versificacao. Os
pareceres subsequentes, no entanto, s30 mais extensos € possuem censuras relacionadas nao

apenas aos aspectos estéticos dos libretos, mas também ao conteddo histérico das obras. O

% Segundo o Correio Mercantil de 06 de junho de 1860, a data escolhida foi a do aniversdrio vitalicio da
Princesa Imperial. Correio Mercantil. Ano XVII, n° 166, p. 01.

% Embora os juizes fossem membros da institui¢io, os pareceres acerca dos libretos ndo constam na colegio do
Conservatério Dramético Brasileiro pertencente ao acervo da Biblioteca Nacional. Ao que tudo indica, a edicdo
de Lindéia publicada em Leipzig constitui tnica fonte de consulta desses pareceres.

" PARECERES sobre as trés composic¢des liricas: Linddia, Moema e Moema e Paraguassu, apresentadas ao
Conservatorio Dramadtico Brasileiro em sessdo de 13 de Fevereiro de 1852. In: FRANCA, Ernesto Ferreira.
Lindoia: tragédia lirica em quatro atos. Leipzig: 1859, p. 111.
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segundo avaliador, por exemplo, apds elencar uma série de problemas formais e estéticos dos
textos, faz algumas consideracdes sobre a caracterizacdo histérica elaborada pelos autores.
Embora o excerto seja relativamente longo, sua reprodugdo € interessante para avaliar os
critérios envolvidos num concurso voltado para a criacdo de uma dpera nacional no pais:

Nada direi de Moema e Paraguassu, por me parecer mais abundante de
anacronismos de ideias. Nao é permitido, segundo as leis de arqueologia
dramdtica, a um selvagem do tempo de Caramuru falar em coisas de que nao
podia ter ideias € muito menos saber-lhes os nomes.

Nos sujeitos primitivos ha sempre a imensa dificuldade de nao confundir os
tempos, e de fazer sempre atuar-se o0 mundo do cora¢do no cimento de suas
ideias; sem isto, ndo h4 fisionomia prépria, o cardter do homem primitivo e
as suas feicdes americanas.

Entre essas duas Moemas, confesso que minha consci€ncia ndo encontra um
ponto firme, bem firme, para tranquilamente apoiar-me, porque hi numa e
noutra belezas particulares que se disputam, e que adunadas em uma sé
Opera, fariam um bom libreto.

Se eu tivesse a fortuna de ser o ilustre autor de Linddia, acabaria o meu
poema com uma peca concertante onde a linda Guarany contrastasse a sua
desesperacdo amorosa com a resignacdo evangélica dos padres. As agonias
desses dois mundos, em escalas diferentes, seriam tocantes e sensiveis para
todos os que sabem comparar o amor terrestre com o celeste: o [palavra
ilegivel] da filosofia do cristianismo realizado na florescente missdo,
contrastaria nobremente com a morte dessa vitima sacrificada pelo amor.

Os nossos trés poetas deixaram um tanto a margem o fundo dos seus
quadros, que ¢ sempre um grande complemento da a¢do, e o caracteristico
que a localiza e remata histdrica e poeticamente. Eu acabaria Lind6ia ndo s6
com a destrui¢do da ordem, mas também com a conflagracio da missdo,
como o fez Basilio da Gama. A desordem final da derrota, a resignacdo dos
religiosos, as chamas e o seu clardo, dariam talvez um colorido mais grave
ao termo da catéstrofe.

As decoragdes e o vestudrio sdo os marcos que localizam o drama no meio
do passado: porque a acdo dos afetos humanos € quase sempre a mesma em
todos os tempos e pouca variedade oferece na atualidade que jad tem um
riquissimo depdsito das variedades do coragao humano.

Concluirei: se o Conservatorio quer premiar o poeta, tem o autor de Lindéia;
se quer ao poeta e libretista, tem o da Moema; apesar de que o seu final nao
parece tdo artisticamente combinado como o da Moema e Paraguassu em
certos efeitos teatrais.

Desconfiando de mim, com justa razdo, em um caso tdo grave como este, €
de certa magnitude para o Conservatdrio, requeiro mais juizes para me
submeter 2 sua ilustraco. Rio de Janeiro, 29 de setembro de 1852.%

No trecho reproduzido acima, mais uma vez volta a cena a preocupacdo com a correta
caracterizacdo do passado historico e dos costumes, tal qual observada nos pareceres de textos
draméticos com tematicas histdricas e/ou indianistas analisados anteriormente. Ainda que os

censores tenham apontado falhas na caracterizagdo dos personagens e da época, bem como

2 PARECERES sobre as trés composicdes liricas: Lindéia, Moema e Moema e Paraguassu, apresentadas ao
Conservatorio Dramadtico Brasileiro em sessdo de 13 de Fevereiro de 1852. In: FRANCA, Ernesto Ferreira.
Lindoia: tragédia lirica em quatro atos. Leipzig: 1859, p. 111.
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defeitos na versificagdo dos libretos, ndo foi indicado nenhum trago de imoralidade ou mesmo
de inadequacgdes, como apontado em Gonzaga e Independéncia do Brasil, capazes de impedir
a montagem das obras. Ao contrario, os libretistas parecem incorporar de forma bastante
eficaz, a0 menos na avaliacdo dos censores, a necessidade de veiculacio de mensagens de
cunho pedagdgico por meio de géneros teatrais reputados como superiores.

Vale lembrar que, em um primeiro momento, o concurso instituido pelo diretor do
Teatro Provisério previa a montagem de uma 6pera nacional cantada em italiano.”® Ora, uma
vez que o teatro lirico italiano ainda desfrutava de grande presenca nos palcos fluminenses, €
correto presumir que os autores compuseram seus textos com tal modelo em mente. Por sua
vez, o ultimo ato de uma das obras — Lindoia — permite avaliar de que forma o carater
pedagodgico vinculado a arte era incorporado as dperas nacionais compostas no periodo. O
conflito dramatico principal do texto ocorre em torno de um tridngulo amoroso entre Linddia,
Guayacambo e Cepé, as vésperas do combate entre portugueses e espanhdis nas missdes na
regido sul do Brasil. No desfecho da dpera, a missao liderada por Frei Lourengo € conquistada
e os personagens Guayacambo e Cepé sdo mortos. Embora o conflito da trama seja motivado
pelo sentimento amoroso de Lindéia, a dria em que a personagem principal expressa seu pesar
ndo consiste nos ultimos versos do libreto. Em seu lugar, Ernesto Ferreira Franca preferiu
incluir um sermao proferido por Frei Lourenco, louvando Dom Pedro II e o futuro império
brasileiro.** Ainda que o componente pedagdgico ndo seja tdo evidente nos dois outros
libretos, o desenvolvimento dos demais enredos € bastante semelhante, resumindo-se a uma
relacdo amorosa conflituosa cujo pano de fundo remete ao contato entre portugueses e
indl’genas.65 E possivel indicar, portanto, uma convergéncia de critérios e expectativas
envolvidos tanto na criacdo de uma dépera nacional, como no desenvolvimento de um teatro
dramético nacional. Entretanto, mesmo condizentes em muitos aspectos com as concepgoes
de teatro vigentes no periodo e simbolizadas por instituicdes como o Conservatério Dramatico
e, posteriormente, a Imperial Academia de Misica e Opera Nacional, os libretos apresentados
nao foram aprovados pelos juizes. Tal insucesso, no entanto, deve ser atribuido as defici€ncias

e a falta de dominio do género lirico por parte dos autores, e ndo ao contetido dos textos.

% Concurso que deu origem a cantata Véspera dos Guararapes; ver nota 51 deste capitulo.

% H4 ainda uma citagdo, inserida por Ernesto Ferreira Franca, retirada da obra de Filinto Elisio e incorporada ao
discurso de Frei Lourengo: “Que espeticulo grandioso se me antolha?!/ Brotam cidades do ermo... / Nagdes
gigantes o Universo admira... / Neste limpo terreno/ Vira assentar seu trono/ a sa filosofia mal aceita,/ E leis mais
brandas regerdo o mundo/ quando homens mais humanos/ com o raio da Verdade a luz espalhem.” Para o autor,
o homem destinado a espalhar a luz da verdade era D. Pedro II, descrito nos versos subsequentes como um
soberano que havia disseminado a paz na regido. FRANCA, Ernesto Ferreira. Lindoia, p. 107-108.

% Convém notar que os autores de Moema e de Moema e Paraguacu declararam retirar inspiragdo do poema do
Frei Santa Rita Durdo.
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Além das dificuldades materiais mais 6bvias, como falta de compositores, musicos e
cantores liricos, a demora na composi¢do de uma Opera de cardter nacional pode ser
relacionada também com o expediente utilizado no Rio de Janeiro oitocentista para suprir os
palcos com esse género de composi¢cdes. Com poucas excegdes, as tentativas de fundagao de
um teatro lirico nacional foram empreendidas a partir de uma légica semelhante a observada
no concurso descrito anteriormente, com etapas distintas na producdo textual e musical. A
Imperial Academia de Misica e Opera Nacional, por exemplo, recebia libretos de autores
nacionais e os repassava aos musicos interessados na composicdo de obras do género.®® Uma
das excecdes do periodo foi a Opera intitulada Marilia de Itamaracd ou A Donzela da
Mangueira, em que tanto o maestro como o libretista trabalharam de maneira conjunta, de
acordo com o indicado na introducdo do texto.®” Existe ainda outro detalhe importante
relativo a composicao da obra, uma vez que os autores a compuseram fora do ambito da
Imperial Academia; talvez pela mesma razdo, a peca nunca chegou a ser encenada
integralmente, realizando-se apenas algumas audi¢cdes de pequenos trechos.®®

O panorama das apresentacdes liricas no Rio de Janeiro ja havia apontado o
predominio da dpera italiana na cidade, bem como algumas das concep¢des que orientaram a
criacdo de uma Opera nacional, caracteristicas apenas reforcadas pela andlise dos libretos. A
encenacdo de Moema e Paraguacu, por exemplo, foi elogiada justamente por emular musicos

ja renomados, nomeadamente compositores italianos, como mostra uma passagem retirada de

% Além de Moema e Paraguacu, que recebeu musica do maestro San Giorgio em 1861, as outras obras
encenadas no dmbito da Imperial Academia sdo: A Noite de Sdo Jodo, escrita por José de Alencar em 1857 e
encenada em 1861, com misica de Elias Alvares Lobo; A Noite do Castelo, escrita por Antonio José Fernandes
dos Reis e musicada por Carlos Gomes em 1861; Joana de Flandres, escrita por Salvador de Mendonca e
também musicada por Carlos Gomes em 1863; e O Vagabundo, escrita originalmente em italiano por Francisco
Gumirato, traduzida para o portugués por Luis Vicente De Simoni e musicada por Henrique Alves de Mesquita
em 1863. Relagdo retirada da obra: ANDRADE, Ayres de. Francisco Manuel da Silva e seu tempo 1808-1865
vol. II. p. 83-110.

70 procedimento adotado na execucio da obra foi descrito por Luis Vicente De Simoni na introdugdo do
libreto, publicado em 1854: “As diferentes cenas e trechos desse drama foram por nés compostos primeiramente
ora em italiano, ora em portugués, fazendo depois a versdo para outra lingua. Deixamos a perspicdcia dos
leitores o adivinharem em qual das duas linguas foi cada um deles primeiramente escrito.” SIMONI, Luis
Vicente de. Marilia de Itamaraca ou A Donzela da Mangueira. Rio de Janeiro: Typ. Dois de Dezembro,
1854, p. IV. A 6pera pode ser definida como um drama histdrico, visto que parte da acdo transcorre no combate
aos holandeses em Pernambuco; o episédio constitui pano de fundo para o amor entre Fernando e Marilia, bem
como para os obstdculos para a unido dos amantes. De Simoni esclarece ainda que o enredo foi inspirado em
uma tradi¢@o local. J4 em 24 de novembro de 1857, o Correio da Tarde publicou um programa a ser apresentado
no Teatro Lirico Fluminense por Adolpho Maersch, em que uma das pecas intitula-se “Fantasia sobre motivos de
Marilia de Itamaraca”. Correio da Tarde. Rio de Janeiro, 24 de novembro de 1857. Ano III, n. 269.

% O Correio Mercantil publicou a programagio do Teatro Lirico Fluminense na edicdo de 03 de agosto de 1855;
nela, hd a mencdo a execucgdo da abertura da 6pera de De Simoni e Adolfo Maersch naquele mesmo dia, como
parte de uma programagdo que incluia apresenta¢des do pianista italiano Thalberg. Além do trecho da dpera
nacional, o restante do programa é composto por execugdes de trechos de Rossini e Donizetti. O pianista
Segismundo Thalberg também ganhou um perfil bastante elogioso na mesma edi¢do. Correio Mercantil. 03 de
agosto de 1855, Ano XII, n 213.
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uma coluna publicada no periddico Correio da Tarde e assinada por alguém que se
autointitula Um Diletante:

Vai hoje a cena a 6pera em trés atos, de assunto brasileiro, intitulada Moema
e Paraguassu.

Um episddio tdo interessante da histéria patria acompanhado de uma musica
cheia de belezas e sempre apropriada as situagdes criadas pelo poeta, ndo
pode deixar de merecer as simpatias do publico fluminense admirador
sobretudo das suaves melodias de Bellini e Donizetti antes que do fracasso e
barulho da quase totalidade das 6peras de Verdi. Confessamos a nossa
preferéncia pelo género que mais se aproxima daqueles mestres por serem
depois de Rossini os que melhor t€ém compreendido o belo canto.

Eis a opinido da ilustre redacdo do Mercantil a respeito dessa dpera:

“O assunto é um dos episddios mais lindos da nossa histéria, € um romance
singelo e tocante que se passou a sombra de umas arvores e ao canto de
nossos pdssaros, € que a poesia guardou como um tesouro, uma reliquia dos
passados tempos.

A misica é quase sempre sentimental e terna: procura interpretar aquela vida
e aqueles amores nesse estilo suave que diz tanto com a nossa natureza e que
é tﬁoéglecessério para se pintar essas cenas primitivas em toda sua verdade,
etc.”.

Para o autor do texto, um episddio da histéria nacional acerca do conflito entre portugueses e
indigenas teria como complemento ideal as belas melodias de Rossini e Donizetti, tanto que o
libreto, originalmente composto em portugués, havia sido traduzido para o italiano por
Ernesto Ferreiro Franca, conforme aponta a edic@o bilingue publicada em 1860.7° N3o deixa
de ser curioso também que a tnica reflexdo sobre a musica empregada na encenagdo seja para
opor 0os compositores europeus acima citados a outro expoente da musica europeia, Giuseppe
Verdi.

As mesmas expectativas nutridas em torno do florescimento da dépera no Brasil,
encontradas na coluna publicada no Correio da Tarde, aparecem em escritos de literatos
como Martins Pena, José de Alencar e Machado de Assis. Para este ultimo, a presenca de
artistas estrangeiros nos palcos ndo deveria ser considerada um entrave para o
desenvolvimento da misica e do teatro nacionais, uma vez que tal presenca teria um efeito
benéfico sobre a arte brasileira. Tal posicao é defendida em um artigo publicado em 30 de

outubro de 1859 no periddico O Espelho, onde se 1€:

% Correio da Tarde. Ano VII, n. 161, Terca feira, 19 de julho de 1861, p. 2. A caracterizacio e a msica também
foram alvo de reprovagdes, caso de uma coluna publicada no periédico Semana Ilustrada; sobre a miusica, o
colunista escreveu: “O maestro romano-nacional € um heréi, que teve o talento de inventar tudo o que ha de
melhor nas 6peras de Rossini, Verdi, Donizetti, Bellini, etc. [...]”; sobre a caracterizacdo: “Moema mostrou que
era uma indigena muito elegante. Basta dizer que usava botinas de eldstico, pente de tartaruga na cabeca e saia
de cetim preto”. Semana Ilustrada, 29 de Julho de 1861, n. 33, p. 7.

" ABREU, Francisco Bonificio de. Moema e Paraguassu: episédio da descoberta do Brasil. Opera Lirica em
trés atos. Rio de Janeiro: Typ. do Regenerador, 1860.
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Todavia cumpre lembrar o infundado de certo preconceito que por aqui
passa por sentenca. Falo do concurso de artistas estrangeiros que para
algumas suscetibilidades patridticas tira a cor nacional a ideia da nova
instituicdo. Os que assim pensam parecem ignorar que o talento ndo tem
localidade, fato reconhecido na Europa. A ()pera, a Grande ()pera de Paris, a
capital das civilizagdes modernas, como comecou? Com esse concurso de
estrangeiros. [...] Ora, em Paris onde se ddo essas coisas, ha um
Conservatério de Miusica, em um alto pé de desenvolvimento, hd iniciativa
do governo, e teatro regularizado.”"

Apés defender a organizagdo teatral francesa como parametro para o Brasil, Machado de
Assis fez ainda uma defesa do cardter cosmopolita da arte em geral e da validade de modelos
europeus para o teatro lirico nacional:

O talento é cosmopolita, pertence a toda parte. A 6pera é nacional, porque é
cantada na lingua do pais. Ndo se trata aqui da arte dramdtica, que é outra
tese. A forma aqui, ndo descora, nem de leve a legitimidade espléndida da
ideia altamente patridtica. Negd-lo seria querer mal a institui¢do que tdo
verde de esperancas se levanta do ocaso de uma tentativa malograda. [...].”>

Outro literato de destaque que discorreu sobre o teatro lirico nacional no periodo foi
Joaquim Manoel de Macedo, em uma série de artigos publicados na Revista Popular sob o
pseudénimo de O Velho. Em coluna publicada em 10 de novembro de 1861, Macedo tratou da
estreia da primeira Opera de Carlos Gomes, intitulada A Noite Do Castelo. Ap6s tecer uma
série de criticas ao atraso e a falta de incentivo para a criagdo da Opera nacional do pais, o
autor do texto dirige alguns elogios e conselhos ao jovem compositor:

[...] Aos vinte anos de idade ostenta j4 uma grande inteligéncia musical: a
ovacgdo, que ele acaba de receber, foi um justo prémio da obra excelente do
seu génio. [...] Meu velho, dize, repete mil vezes a Carlos Gomes que estude,
estude muito e sempre, para que o estudo venga, pois que pode vencer, a
distancia que o separa dos mestres como Rossini, Donizetti ¢ Meyerbeer.”

A mencdo a Rossini, Donizetti e Meyerbeer € bastante significativa, pois revela a prevaléncia
de modelos estéticos europeus como parametros para a criacdo de uma arte genuinamente
nacional. Embora a afirmacgdo pareca paradoxal, é possivel afirmar que para os homens de
cultura do oitocentos caberia as artes nacionais, nomeadamente o teatro lirico e dramatico,
integrarem-se ao canone ocidental.

As reflexdes acerca do teatro lirico oitocentista sdo importantes também por

permitirem tracar um paralelo com as tentativas de criagdo de um teatro dramético nacional.

o Espelho. Revista Mensal de Literatura, Modas, Indistria e Artes., n, 09, 30 de outubro de 1859, p. 06.
20 Espelho., p. 10.

> Revista Popular. Noticiosa, Scientifica, Industrial, Histérica, Litteraria, Artistica, Biographica,
Anecdotica, Musical, etc., Tomo XII, ano terceiro, outubro-dezembro de 1861, p. 251.
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Ao tentarem criar uma Gpera brasileira, compositores e libretistas foram buscar inspiracdo em
modelos europeus — principalmente no teatro lirico italiano —, inserindo temadticas de cunho
nacionalista como assunto das obras, em especial episédios histéricos e indianistas. A grande
proliferacdao de dramas e melodramas histdéricos no periodo parece obedecer a mesma légica:
dada a necessidade de fundagdo do teatro brasileiro, nada mais 6bvio do que adaptar o drama
histérico, entdo em evidéncia devido ao romantismo, a partir de temdticas retiradas do
passado nacional. Por fim, ao mobilizar modelos como a épera italiana, o drama histdrico e a
tragédia, foi possivel abordar temas da histéria nacional a partir de um olhar altivo para o
passado, proporcionado justamente por uma concep¢ao artistica fundada na hierarquia de
géneros: assim, em lugar de retratar fielmente a realidade, o objetivo de autores e de censores
consistia na expressdo de verdades morais, capazes de educar a sociedade oitocentista e
valorizar personagens e episodios histéricos do pais.

No texto publicado no Jornal dos Debates — citado no inicio deste capitulo — é
possivel encontrar concepcdes bastante proximas da esbogada no pardgrafo anterior. O artigo
em questdo avaliava a estreia da peca de Goncalves de Magalhaes, Antonio José, e expressava
um lamento devido ao fato do autor da tragédia ndo ter empregado um tom patriético mais
evidente. Tal ressalva se limitava ao contetido tratado pelo autor, ja que o colunista elogiava
sua escolha em compor uma tragédia em versos:

Acusam algumas pessoas ao Sr. Magalhaes, por haver empregado versos
prosaicos na tragédia: essa acusacdo € um verdadeiro prejuizo. A poesia ndo
consiste em palavras retumbantes e sonoras’®, mas sim em ideias e
pensamentos. Além disso, todos os autores dramdticos modernos adotaram a
maneira de versificar de Shakespeare e Schiller, que consiste em tornar
natural a linguagem e os versos correntes. SO se admite a energia e
colocacdo da palavra unida ao pensamento em mondlogo ou em uma cena
verdadeiramente trdgica: mas durante toda a peca, e nos didlogos de simples
personagens, devem os versos ser prosa rimada e natural. E tanto é verdade o
que avangamos, que muitos modernos autores usam escrever em prosa as
cenas menos importantes da tragédia; e daremos por exemplos Hamlet,
Romeu e Julieta, Rei Lear, etc.”

Muito ja foi escrito sobre a contradicdo representada pela escolha de Antonio José

. .1 76 2ot <
como obra fundadora do romantismo teatral no Brasil.”” A critica € em grande parte

™ Grifo do autor.

7> Jornal dos Debates politicos e litterarios de 1838. N° 10 do Anno, N° 59 da Colegdo. Rio de Janeiro: Typ. do
Didrio, Pe. N. L. Vianna, 1838, p. 38-39.

7® Wilson Martins, por exemplo, assim define a obra de Gongalves de Magalhdes: “Nessa linha de renascenca
neocldssica, o Antdnio José ndo foi um episddio isolado — e, por consequéncia, pode-se pensar que o autor o
tivesse escrito, no quadro do seu talento natural e gostos repetidas vezes confessados, para estimular essa espécie
de renovagdo ao contrdrio. [...] E também escrita nos cinco atos convencionais e nos convencionais versos
decassilabos; nessa estrutura neocldssica, ele inscreve o tema neocldssico entre todos, o da luta contra a tirania
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procedente, pois a renovacdo — ou tentativa de — empreendida por Victor Hugo visava
justamente suplantar o modelo da tragédia cldssica, tanto na forma quanto no contetido.”’ Para
o autor da critica, contudo, ndo estava em jogo a renovacao do teatro nacional, mas sim sua
fundacdo, o que justificava a utilizacdo de modelos dramdticos ja consagrados acrescidos do
necessario contetido nacionalista.”®

Diante disso, é necessario apontar que ndao hd indicios significativos de literatos e
dramaturgos de meados do século XIX reunidos em torno dos preceitos da entdo nova escola
romantica. Ao contrdrio, a topica capaz de congregar os homens de cultura do periodo foi a
necessidade de criagdo de um teatro nacional. Tal denominacdo, longe de constituir um
programa coeso e estdtico, favorecia concep¢des difusas em relacdo a atividade teatral no Rio
de Janeiro oitocentista. Nao deveria causar estranhamento, portanto, os elogios aos aspectos
considerados dispares por ocasido da estreia da obra de Magalhdes: uma tragédia com assunto
nacional, escrita em versos, mas que havia incorporado a novidade da recitagdo romantica em
sua encenacdo. Da mesma forma, o modelo do drama histérico foi amplamente utilizado por
dramaturgos do periodo, seja como moldura em que episddios da histéria nacional e temas
indianistas eram inseridos, ou mesmo em composi¢des cujas temdticas foram retiradas do
medievo europeu. No caso da fundacdo da dpera nacional, tal op¢do € ainda mais clara, uma
vez que o teatro lirico italiano serviu de inspiracdo quase que exclusiva, inclusive com a

composi¢cdo de dperas histdricas cantadas em italiano. Por fim, deve-se ressaltar como ponto

(que estd longe de ser um tema exclusivamente liberal, como se pensa).” MARTINS, Wilson. Historia da
Inteligéncia Brasileira Vol. II (1794-1855)., p. 242-243. Ivete Susete Kist também aponta essa contradigio,
justificando-a pela popularidade da tragédia no periodo: “Nao obstante a crescente popularidade do drama e do
melodrama no Brasil, a tragédia neocldssica continua um género de prestigio durante a primeira metade do
século XIX. Nao fosse assim, ndo teria entre seus cultores o escritor mais destacado do periodo, Domingo José
Goncalves de Magalhdes.” KIST, Ivete Susana. A Tragédia e o Melodrama. In: FARIA, Jodo Roberto de (org.).
Historia do Teatro Brasileiro, p. 79.

70 tema é controverso e nio é possivel nesse espago uma discussio acerca do movimento romantico em suas
diversas manifestacdes. No caso do romantismo teatral, convém uma breve menc¢do a Franca, considerada
modelo para o desenvolvimento da arte nacional por muitos literatos brasileiros no oitocentos. Assim, o prefacio
escrito por Victor Hugo para o drama Cronwell, publicado em 04 de dezembro de 1827, é geralmente indicado
como manifesto fundador do movimento na Franga; também sobre o teatro francés, a historiadora Margot
Berthold escreveu: “Para os historiadores franceses da literatura, o dia da bataille d’Hernani marca a vitdria final
do romantismo. O Hernani, de Victor Hugo tornou-se o drama romantico por exceléncia. Mas o fracasso de Les
Burgraves em 1843 pds fim a sua breve gléria.” BERTHOLD, Margot. Histéoria Mundial do Teatro., p. 433-
436.

" Gongalves de Magalhdes também ndo fez mencdo a qualquer renovacio estética presente na obra, mas sim a
algumas novidades introduzidas na representacdo da obra, tal como exposto na introducdo do texto: “Tal
acolhimento esteve bem longe dos meus pressentimentos. Ou fosse pela escolha de um assunto nacional, ou pela
novidade da declamacdo e reforma da arte dramética (substituindo a mondtona cantilena com que os atores
recitavam seus papeis, pelo novo método natural e expressivo, até entdo desconhecido entre nds), o publico
mostrou-se atencioso, e recompensou as fadigas do poeta.” MAGALHAES, Anténio Gongalves, de. Breve
Noticia sobre Antonio José da Silva. In: Gongalves de Magalhdes: Tragédias. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005,
p. 08. Apesar desta inovagdo, Wilson Martins ndo deixa de notar a contradi¢do entre uma nova forma de
declamacdo utilizada em uma peca neocldssica, onde a mondtona cantilena faria mais sentido. MARTINS,
Wilson. Histéria da Inteligéncia Brasileira Vol. IL., p. 242-243.
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de convergéncia entre as diversas iniciativas em prol da edificacdo do teatro nacional o
necessario complemento pedagdgico da atividade teatral, ou seja, a necessidade de exposi¢ao
de um fim moral, como contributo para o processo civilizatério na recém-criada nagao.

Como consequéncia da variedade de temas e modelos adotados, o projeto de
edificacdo de um teatro nacional conjugado com preceitos pedagdgicos gerou uma série de
tensOes entre dramaturgos, literatos e membros do Conservatdrio Dramético Brasileiro. H4 de
se pontuar, evidentemente, que as categorias citadas acima ndo eram estanques, ou seja, O
Conservatério Dramético possuia entre seus quadros diversos dramaturgos encarregados de
julgar textos de outros autores. A lista é extensa, mas basta citar os nomes de Machado de
Assis, Martins Pena e Manoel de Aradjo Porto Alegre como exemplos de literatos que
exerceram o papel de censor em algum momento da histéria da instituicdo. A relagdo entre
dramaturgos e cronistas pode ser considerada ainda mais interseccionada, uma vez que muitos
literatos possuiam colunas fixas em periddicos oitocentistas, dedicadas a cobertura da
programacao teatral fluminense. Um dos indicadores que ilustram as tensdes presentes no seio
do projeto de criagdo do teatro nacional consiste justamente no debate em torno dos preceitos
estéticos e morais expressos em diversos dos pareceres emitidos pelo Conservatério.

Ja foi dito que os autores e os modelos estéticos europeus foram tratados como ideais a
serem atingidos pelo teatro nacional. Todavia, a maneira mais adequada para a apropriacdo e
utilizacdo desses exemplos ndo era ponto passivo entre os homens de cultura do periodo e os
pareceres emitidos pelo Conservatério Dramatico Brasileiro representam amostra significativa
dessa fissura. Embora grande parte dos contemporaneos reconhecesse a importancia de
autores europeus para o florescimento das artes nacionais, em vdrias ocasides juizos morais
suplantaram as andlises dramdticas dos textos, como foi o caso, por exemplo, das avaliacdes
emitidas acerca da peca Os Salteadores’, do poeta alemdo Friedrich Schiller, drama que
deveria ser encenado no Teatro Sdo Pedro de Alcantara em 1845. No primeiro parecer, com
data de 05 de agosto de 1845, Igndcio Manoel Alvares de Azevedo foi bastante sucinto ao
conceder licenca para a apresentagdo da obra: “O drama intitulado ‘Os Salteadores’, de um
dos melhores poetas alemaes, estd bem traduzido e pode ser representado porque nada contém
que possa ofender a moral publica.”™ O texto, todavia, foi encaminhado para um segundo
juiz, Manoel de Aradjo Porto Alegre, que assim se pronunciou em parecer emitido em 23 de

agosto de 1845:

" Trata-se da peca Die Rauber, que estreou na cidade alema de Mannheim em 13 de janeiro de 1872. NO Brasil,
o titulo foi traduzido de vérias formas; a tradug@do brasileira feita por Marcelo Backes, por exemplo, e lancada
pela L&PM Pocket em 2001, adotou o titulo “Os Bandoleiros”.

%0 REGISTROS de exame censério do drama Os Salteadores. Rio de Janeiro, 1845. 3 doc. (10 p.)-
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O drama do imortal Schiller “Os Salteadores” ndo deve ir a cena, segundo
meu ver, pois que o publico geral do Brasil ndo é capaz de colher a
moralidade conveniente de um semelhante exemplo: tomard o sarcasmo
como méxima e ndo saberd distinguir o falso do verdadeiro, e o aparente do
mal. [...] Este drama causou desastres na Alemanha; muitos mogos foram ser
salteadores e abragaram como maxima da verdade eterna os preceitos do
protagonista.®'

O secretdrio da institui¢cao, Luis Hondrio Vieira Souto, acatou a recomendacdo de Araijo
Porto Alegre, negando a licenca para a representacdo da obra, pois “a ideia principal desse
drama é um ultraje a civilizacdo”. Ao final, as opinides do préprio Schiller sdo usadas em

defesa da proibi¢do da peca, pois segundo o censor o autor “reputava a obra muitos defeitos,

5582

produto de sua juventude artistica” . Tal avaliacdo acerca da obra de Schiller, alids, volta a

aparecer dois anos depois no periédico A Nova Minerva, em uma resenha sobre a obra Da

Educacao Estética do Género Humano, de autoria do poeta alemao:

A sétira que Schiller faz a sociedade nos seus salteadores é obra dos seus
primeiros anos; € anterior a filosofia moderna da Alemanha: eco dos ataques
do cidaddao de Genebra, contra a corrupcdo da sociedade. Além disso,
Schiller estava no gozo dos atributos da mocidade, que se apraz de caracteres
absolutos, rigidos e inflexiveis. Muitas vezes, em detrimento da verdade
histérica, introduzia em seus dramas personagens de convencdo, que nada
tem de humano; tipos abstratos da grandeza moral e do dever tal como
concebia. O Marques da Rosa, em D. Carlos, ¢ um dos exemplos mais
salientes que podemos encontrar. E o modelo completo do génio e da
virtude, assim como os salteadores é um quadro exato da sociedade para um
mogo que sai do colégio. Este entusiasmo diminuird sem ddvida com o
tempo; mas a lembranga ficard gravada em seu coragdo, e ha de sempre
estimar Schiller como o poeta da sua mocidade.*

Os excessos encontrados em Os Salteadores deveriam ser considerados consequéncias do
entusiasmo do jovem Schiller e, embora comprometessem parcialmente a critica a sociedade
do periodo, o valor artistico do drama permanecia inconteste. Para os membros do

Conservatério Dramético Brasileiro, bem como para o autor da coluna publicada na Nova

81 REGISTROS de exame censério do drama Os Salteadores. Rio de Janeiro, 1845. 3 doc. (10 p.).

82 REGISTROS de exame censério do drama Os Salteadores. Rio de Janeiro, 1845. 3 doc. (10 p.).

% A Nova Minerva: revista dedicada as ciéncias, artes, literatura e costumes. Rio de Janeiro, Tipografia de
M. A. da Silva Lima, 1846. Edicdo 32, p. 08. H4 ainda outro pardgrafo de interesse, em que a relag@o entre
filosofia e arte é tratada a partir do livro de Schiller: “Posto que esta obra de Schiller ndo tinha outro fim senio
explicar a origem e as leis da arte, e a sua influéncia legitima sobre a humanidade, ndo devemos julgar que ele se
limitasse escrupulosamente a um circulo tdo vasto. Sao questdes graves que ndo deixam de excitar muitas outras
que o nosso poeta ndo hesita tratar. Existe pois em seu livro uma ciéncia da histéria e uma ciéncia da arte; vé-se
claramente que a teoria do belo, da verdade filoséfica e a psicologia particularmente representam nele grandes
papeis: Schiller da-se por discipulo de Kant em quase todos esses pontos.” Além da consideracdo de Schiller
como referéncia estética, € importante notar também a defesa da reflexdo estética e da critica a partir de bases
metaffsicas.
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Minerva, o talento do poeta alemao deveria ser sacrificado em razdo do alegado potencial
incendidrio da obra.

Nao ha necessidade de uma andlise mais detalhada do enredo da peca de Friedrich
Schiller; cabe frisar apenas que o exemplo danoso citado por Aratjo Porto Alegre se refere a
formacdo, por parte do protagonista da peca, de um grupo que assaltava propriedades de
nobres alemaes.* Todavia, existem ainda dois pontos a serem notados nas passagens citadas:
primeiramente, a divergéncia de juizos existente entre os membros do Conservatorio
Dramatico Brasileiro, o que revela critérios dispares para o julgamento dos textos submetidos
a institui¢do. Tal divergéncia € ainda mais significativa considerando-se a total oposicao entre
os pareceres analisados, 0 que nesse caso culminou na proibi¢do da peca. Convém destacar,
no entanto, que a avaliagao dos aspectos dramadticos da obra, tanto no texto publicado na Nova
Minerva quanto nos pareceres do Conservatério, € bastante positiva, inclusive no parecer
escrito por Aradjo Porto Alegre. No texto, depois de elogiar o “imortal” Schiller, o censor
aponta como entrave a representacdo nao o texto em si, mas o publico brasileiro, incapaz de
“colher a moralidade conveniente de um semelhante exemplo”. A divergéncia entre os
censores encarregados do julgamento de Os Salteadores merece atengdo ainda por outro
aspecto, uma vez que, mesmo encarregado da missao de aperfeicoar a cena teatral brasileira, o
Conservatério Dramdtico Brasileiro ndo possuia um conjunto definido de critérios a serem
observados, ficando a avaliacdo dos textos sujeita as concepg¢des individuais dos censores.
Embora a percepcdo do teatro como veiculo para alcangar a ilustracdo do publico fosse
amplamente compartilhada por artistas, literatos e dramaturgos oitocentistas, a definicao da
forma que tal contribuicdo deveria assumir apresentou algumas variacdes no decorrer das
décadas. Apesar dessa diversidade, € possivel afirmar que, em um primeiro momento, 0s
apelos em prol da criagdo de um teatro nacional estiveram mais proximos de uma concepcao
estritamente pedagdgica da arte dramadtica e lirica, tal qual exposto por Aradjo Porto Alegre
em sua avaliacdo de Os Salteadores.

Juizo semelhante foi emitido em relacdo ao drama A Torre de Nesle, de Alexandre

Dumas. Nesse caso, a revisdo de pareceres nao foi necessdria, uma vez que o primeiro censor,

% Na edigdo citada na nota 75 encontra-se uma introducdo escrita pelo préprio Schiller para a primeira
apresentacdo da peca. Nesse texto, intitulado “O autor ao publico”, o poeta indica suas inten¢cdes a0 compor a
obra, em especial no ultimo pardgrafo: “Que o espectador chore ante nosso palco... que trema... € que aprenda a
dominar suas paixdes sob o jugo da religido e do entendimento; que o jovem acompanhe com horror o fim de
uma vida dissoluta e desenfreada; que também o homem nao parta sem a licdo da pecga, ou seja, de que até o
malvado faz uso da mao invisivel da cautela como instrumento de suas inten¢des e juizos e que até o mais
confuso n6 do destino pode ser, por incrivel que pareca e para espanto de todos, desatado.” Os Bandoleiros.
Friedrich Von Schiller; tradu¢cdo de Marcelo Backes. Porto Alegre: L&PM, 2011, p. 203-204.
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José Rufino Rodrigues de Vasconcelos, recomendou a proibi¢do da peca em parecer emitido
em maio de 1844:

Julgo que nao se deva consentir que de novo suba a cena o drama ‘Torre de
Nesle’, embora seja no meu entender uma das melhores composi¢des de
Alexandre Dumas: a ocasido e o azedume do ‘quadro’ pode s atenuar,
sendo justificar a imprudéncia do autor em reunir tantas belezas e tanta
imoralidade. Hoje decerto ndo estragaria seu belo talento em composi¢cdes
andlogas; as recordacdes que experimentamos, quando em outra época, foi
aqui representada; a conduta do governo francés, e a dos outros paises em
cujo idioma se acha traduzida aprovariao o meu juizo; por fim, nego a licenca
impetrada.®

A licenca havia sido solicitada para representacdo no Teatro Sdo Francisco, embora a mesma
peca ja houvesse sido representada anteriormente no Rio de Janeiro, inclusive no mesmo
teatro, como o proprio censor reconheceu em seu parecer.’® Além da imoralidade e possiveis
excessos, a proibi¢do era ainda justificada por outro detalhe: a personagem principal do drama
de Alexandre Dumas era a rainha francesa Margarida de Borgonha que, segundo a lenda,
tinha por pratica assassinar seus amantes apds orgias noturnas. Diante dessa particularidade,
José Rufino ainda ponderou que as revoltas antimondrquicas observadas no passado foram de
alguma forma justificdveis e menciona o passado brasileiro e o francés como exemplos. Mas,
para o censor, tais sentimentos deveriam ser esquecidos, preservando-se assim a monarquia
brasileira de quaisquer mdculas. Tal preocupagdo parece excessiva, pois a ligacdo entre a
conduta de uma rainha da Franca no século XV e o Imperador do Brasil parece bastante ténue.
Todavia, o episédio da proibicdo de A Torre de Nesle nao constitui o inico exemplo daquilo
que pode ser considerado como a aplicag@o de critérios estritamente morais nos julgamentos

.. L. L. . 7
emitidos pelo Conservatério Dramético Brasileiro.®

% REGISTRO de exame censério da peca A Torre de Nesle, para encenagio no Teatro Sdo Francisco. Rio de
Janeiro, 1844. 4 doc. (6 p.).

% A partir de consulta ao Didrio do Rio de Janeiro, é possivel afirmar que A Torre de Nesle ja havia sido
representada em diversas ocasides antes da proibi¢do pelo Conservatério: em 1836, o drama de Alexandre
Dumas fez parte da programacdo do Teatro Constitucional Fluminense; em 1838, do Teatro de Niterdi; e em
1841, do Teatro Sdo Francisco. A publicacdo da versdo impressa ocorreu em 1839, ainda segundo o mesmo
periddico. Cabe ressaltar que o levantamento ndo € exaustivo, restringindo-se, nesse caso, apenas as mencdes
feitas pelo Didrio do Rio de Janeiro.

%7 Ainda sobre as representacdes de A Torre de Nesle, na se¢io de correspondéncia do Didrio do Rio de Janeiro é
possivel encontrar a seguinte missiva: “Anunciou o seu jornal que no dia 09 do corrente, no Teatro de Niter6i se
pretende festejar o aniversdrio natalicio de S. M. I. com a representacdo da Torre de Nesle!!! Nio acredito que o
Sr. Juiz de paz do lugar consinta em um tal insulto ao Monarca Brasileiro, pois insulto é o que se lhe faz
representando um montdo de obscenidades e imoralidade praticadas por pessoas reais, ainda que de pais
estrangeiro, como em obséquio aos anos do Imperador. E um procedimento além de impolitico, horrivel e
condendvel, e nés esperamos, esperam todos os bons monarquistas constitucionais, que ainda por essa vez nio se
ultraje a pessoa do Monarca Brasileiro pelos especuladores teatrais, e que a isso obstardo as autoridades policiais
da cidade de Niter6i a vista da lembranca que lhe faz Um Inimigo de obscenidades.” Didrio do Rio de Janeiro.
Sexta Feira, 07 de dezembro de 1838, ano XVII, niimero 287, p. 2. A carta tinha um alvo certo, ji que o
responsavel pelo referido teatro era Jodo Caetano dos Santos. A adverténcia surtiu o efeito desejado pelo
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No momento, parece bastante claro que a atividade teatral deveria se constituir muito
mais como uma instancia educativa da sociedade do periodo do que como um meio para o
exercicio da critica e da contestacdo. Em outras palavras, prevalece ainda a visao segundo a
qual os palcos deveriam instruir pela exposi¢do da virtude e ndo pela representagcdo do vicio,
ainda que, em alguns casos, a representacdo da imoralidade encontrasse justificativa da
necessdaria puni¢do. Ora, se a finalidade ultima da arte teatral era a moralizagdo e educagdo do
publico, esperava-se que a representacdo de comportamentos considerados imorais ou
indecorosos fosse mantida longe dos palcos, missao que o Conservatério Dramético Brasileiro
— ou ao menos parte expressiva de seus membros — assumiu desde sua fundacdo. A atuacdo da
entidade como 6rgdo censor constitui um aspecto importante do cendrio teatral fluminense,
pois para muitos dramaturgos e literatos nao havia uma oposicao entre a censura exercida pelo
Conservatério e a promocao da atividade teatral em si, resultando em um entrelacamento de
julgamentos estéticos € morais. Dessa forma, para os membros da instituicdo, os juizos
estéticos emitidos acerca de uma obra eram indissocidveis dos seus aspectos morais. A tépica
acerca da influéncia do teatro na sociedade do periodo também foi bastante difundida em
periddicos oitocentistas, mesmo antes da criagcdo do Conservatério Dramético Brasileiro, por
meio da pena de literatos preocupados com a possivel influéncia negativa das encenacdes
teatrais na sociedade. Em 1836, por exemplo, Justiniano José da Rocha escreveu um artigo
para O Cronista, publicado em 09 de novembro daquele ano, onde dizia:

Ainda crimes, ainda horrores! Ainda o Teatro Constitucional ndo abandonou
seu sistema de depredagdes das pecas da escola romintica! Depois dos
incestuosos deboches da Torre de Nesle, quantos crimes ndo tem
reproduzido nossa cena! Que horrivel desperdicio de sangue, e de atentados!
Agora ddo-nos o divertimento de um rei; esse rei é o vencedor de Bayard:
esse rei € Francisco 1°, Francisco 1° que s6 tinha dois cultos, o da honra, e o
do amor. Esperdvamos portanto uma pecga agradavel, esperdvamos ver o rei
cavaleiro em toda sua gldria, em todo seu esplendor; enganamo-nos: o
Francisco 1° do drama ndo € o Francisco 1° da histdria, € um homem sem
pejo, sem brio, que desce as tabernas, que se entrega a meretrizes. [...]

Eis o drama horrivel que nos foi representado [O Rei se Diverte, de Victor
Hugo]. Mas que tantos crimes? Que licdo moral deve deles resultar?
Francisco 1° que o drama nos pinta tdo infame fica triunfante, e pronto para
voar a novos amores; nem ao menos com um instante de remorsos pagou
seus crimes. As vitimas sdo todas inocentes, € St. Valliers, ancido
respeitdvel, € a virtuosa Branca, amante tdo terna. Esses viciosos cortesdos
ficam ilesos, esse rei, digno chefe deles, fica impune; apenas Triboulet

“inimigo de obscenidades”, pois o diretor do teatro alterou a programacio, colocando no lugar de “A Torre de
Nesle” uma tragédia de titulo “Oscar”, alegando ainda um erro no primeiro antincio. A integra da justificativa de
Jodo Caetano encontra-se no nimero seguinte do jornal. Diario do Rio de Janeiro. Segunda Feira, 10 de
dezembro de 1838, ano XVII, nimero 279.
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recebe o justo castigo de seus escarnios, de seus sarcasmos. Onde pois a
moralidade da peca?®®

Segundo o autor do texto, porém, existiam alguns tragos de valor presentes no drama,
principalmente aqueles relativos a construcdo de alguns caracteres, caso do papel de
Triboulet®, além de algumas cenas de inegdvel valor dramdtico. Apesar das censuras iniciais,
o veredito final ndo deixa de ser favoravel: “essas trés ultimas cenas sdo sublimes, e bastam
para resgatar muitos defeitos; elas asseguram aplausos ao novo drama”.”

Para Justiniano José da Rocha, no entanto, apenas os aplausos nao eram suficientes,
pois apesar do inegavel valor estético, o fim ultimo de todo artista deveria ser a promulgacao
de ideais de virtude e moral para o publico, deixando assim o drama de Victor Hugo privado
de um dos elementos fundamentais do ideal artistico defendido pelo cronista. As criticas aos
excessos e imoralidades presentes nos palcos fluminenses estavam presentes também em texto
escrito por Justiniano para O Brasil em 15 de junho de 1841:

Mas, como famos dizendo, também tivemos que assistir as orgias asquerosas
do talento em delirio. Os célebres Trinta Anos ou A Vida de Um Jogador
romperam a marcha, e depois seguiu-se a longa série de desatinos
draméticos que por tanto tempo foram representados em nosso teatro. A
Torre de Nesle com todas suas impudicicias, O Rei se Diverte, Os Seis
Degraus do Crime despertaram a atenc¢do do publico e chamaram ao teatro
grande copia de espectadores, pelas mesmas razdes por que se apinham de
gente as pracas publicas quando ha enforcado.

No horror porém nao hd gradacio, os primeiros dramas esgotaram a mina, de
modo que a época romdntica brava, posto durasse mais do que a época
belicosa, ndo péde dominar por muito tempo. Se hd curiosidade que se
satisfaca facilmente, é a de conhecer as sensagdes do crime.”’

Justiniano José da Rocha fez uma generalizacdo bastante ampla, criticando tanto dramas de
autores ja consagrados — como Victor Hugo e Alexandre Dumas — quanto melodramas

considerados artisticamente inferiores.”> Ainda que o equivoco de Justiniano possa ser de

80 Cronista, 19 de novembro de 1836, p. 61-63. In: FARIA, Jodo Roberto de. Ideias Teatrais., p. 319.

¥ “No entanto nesse drama que tanto censuramos, belezas existem que a imparcialidade da critica manda
lembrar. O papel de Triboulet é de principio ao fim digno de elogio; seu cariter estd bem sustentado: esse
gracioso desprezivel € em mesmo tempo pai extremoso, e &, pelo lado de suas afei¢cdes, pelo amor paterno que
vem a ser punida sua abjecdo”. O Cronista, 19 de novembro de 1836, p. 61-63. In: FARIA, Jodo Roberto de.
Ideias Teatrais, p. 320.

%0 Cronista, 19 de novembro de 1836, p. 61-63. In: FARIA, Jodo Roberto de. Ideias Teatrais., p. 321.

1 O Brasil: vestra res agitur. Rio de Janeiro, terca feira, 15 de Junho de 1841, Vol. II, n. 140, p 1-3.

%2 0 equivoco de Justiniano José da Rocha foi apontado por diversos estudiosos, entre eles Décio de Almeida
Prado e Jodao Roberto de Faria. O primeiro, na obra “Teatro de Anchieta a Alencar”, escreveu: “Onde Justiniano
erra, e erra feio, € ao pdr no mesmo saco A Torre de Nesle e Trinta Anos ou A Vida de um Jogador, O Rei se
Diverte e Os Seis Degraus do Crime. Que todas essas pecas giram em torno do crime e abusam do coup thédtre,
parece inegdvel. Mas as diferengas sobrepujam as semelhancas. De inicio, hd a desigualdade literaria; Victor
Hugo e Alexandre Dumas sdo ‘monstros sagrados’ da literatura, que encheram o seu século — e parte do nosso —
com as suas gigantescas presengas. Os autores de melodrama, em contrapartida, ndo costumam figurar sequer
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alguma forma justificado, convém notar uma diferenga fundamental entre os dois géneros,
uma vez que, via de regra, os melodramas apresentavam personagens e conflitos maniqueistas
e um desfecho em que a justica prevalece, com a inevitdvel punicdo dos antagonistas.” Caso a
avaliacdo do colunista de O Brasil se reduzisse a defesa da exposi¢ao de um fim moral pelo
teatro, os melodramas em questdo talvez nao fossem tdo condendveis. As opinides do autor,
contudo, desautorizam essa conclusdo, pois se tratavam de purgar os palcos de qualquer
representacdo de comportamentos imorais, mesmo que muitas vezes tal representacdo fosse
muito mais sugerida do que propriamente encenada pelos atores.”* Ndo apenas para
Justiniano, mas para grande parte dos homens de cultura do periodo, tais representacdes eram
incompativeis com o teatro enquanto expressao artistica elevada. Em outras palavras, tratava-
se menos de uma tentativa de definir o movimento romantico nos palcos do que de definir os
parametros para a atividade teatral no Brasil.

Entre os autores teatrais no Rio de Janeiro oitocentista, Gongalves Dias talvez seja o
unico a de fato seguir os preceitos do romantismo teatral, razdo pela qual tenha enfrentado
dificuldades em sua carreira como dramaturgo.” Entre as particularidades presentes na obra
do autor, estd a de ndo utilizar como matéria para a composicdo de seus dramas nenhuma
temdtica de cardter nacionalista: Parkull se passa na Polonia, na Alemanha e na Austria;
Boabdil, na Espanha; Beatriz Cenci, na Itdlia; e Leonor de Mendonga, em Portugal. Embora o
assunto escolhido ndo fosse decisivo para a caracterizagdo do nacionalismo teatral, a maior

parte dos autores do periodo — basta lembrar Martins Pena, Bernardo Guimaraes, Joaquim

nas histérias do teatro.” PRADO, Décio de Almeida. Teatro de Anchieta a Alencar. Sdo Paulo: Perspectiva,
1993, p. 121.140. Jodo Roberto de Faria retoma a hipdtese defendida por Décio de Almeida Prado para justificar
o equivoco de Justiniano, alegando que “em muitos aspectos, o drama deixou-se contaminar pelo melodrama,
sobretudo no recurso ao enredo complicado e a certos lances folhetinescos”. Os dois géneros “[...] foram
frequentemente confundidos quando encenados no nosso primeiro romantismo”. FARIA, Jodo Roberto de.
Ideias Teatrais: o século XIX no Brasil., p. 27.

% Ainda segundo Décio de Almeida Prado: “O piblico deleitava-se com o espetdculo da vilania, porque sabe
que no fim saird reconfortado em seu otimismo moral. Apesar das aparéncias, o mundo é bom, a justiga, que
tarda mas ndo falha, acaba por realizar-se aqui mesmo na terra, perante nossos olhos. [...] O contrdrio acontece
no drama romantico, onde o her6i ou a heroina trazem dentro de si, a um s6 tempo, o bem e o mal, o anjo e o
demonio, na linguagem poética da época, embebida de cristianismo.” PRADO, Décio de Almeida. Teatro de
Anchieta a Alencar., p. 121.140.

0O artigo publicado por Justiniano fornece um exemplo desse comportamento imoral apenas sugerido: “A essa
critica que ataca todo o drama, em sua ideia geradora, juntaremos outra. Um estupro se comete aos olhos do
espectador, sem respeito a moral publica. Sim, € em cena que Francisco quer por forca abragar a misera Branca,
quatro ou cinco vezes o tentou, e tudo tentaria aos olhos do publico, se por acaso ndo tivesse a felicidade de
refugiar-se num quarto; e € nesse quarto contiguo a sala em que nos achamos que o rei impudico a vai violar.
Serd tudo isso muito decente? Por nés, que nio afetamos demasiada pudicicia, atrevemo-nos a dizer que é tudo
isso de uma imoralidade asquerosa.” A pega criticada por Justiniano era O Rei se Diverte, de Victor Hugo, em
que o estupro de Branca por parte de Francisco I é apenas sugerido, “ocorrendo” entre uma cena e outra, nos
bastidores. O Cronista, 19 de novembro de 1836, p. 61-63. In: FARIA, Jodo Roberto de. Ideias Teatrais, p.
319.

% 0 fato é apontado por diversos estudiosos, entre eles Décio de Almeida Prado, Jodo Roberto de Faria e Wilson
Martins.
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Manoel de Macedo, entre outros — buscaram no passado histérico nacional ou em teméticas
indianistas o mote para suas obras. Além disso, no Prélogo a Leonor de Mendonga, escrito
em 1846, Gongalves Dias procura justificar as escolhas draméticas realizadas na obra e, para
tanto, faz uma referéncia explicita a Victor Hugo:

Leonor de Mendonga, inocente e castigada, serd infeliz, desesperada, ou
resignada. Ora, o remorso € mais instrutivo do que o desespero e do que a
resignacdo, como o crime € mais dramdtico do que a virtude: pena é que
assim seja, mas assim é. Se em prova disso me fosse preciso trazer algum
exemplo, eu citaria o Faliero de Byron e o Faliero de Delavigne.

Por que entdo segui o pior? E porque tenho para mim que toda a obra
artistica ou literdria deve conter um pensamento severo: debaixo das flores
da poesia deve esconder-se uma verdade incisiva e dspera, como diz Victor
Hugo — em cada mulher formosa hd sempre um esqueleto.”

E dificil avaliar se Gongalves Dias representaria, de fato, um auténtico autor romantico.
Importa notar apenas a referéncia direta a Victor Hugo e a necessidade de expressao de
“verdades incisivas e asperas” pela arte dramatica. Nesse sentido, o texto do Prélogo a
Leonor de Mendonga ja indicaria o afastamento do literato brasileiro de grande parte dos
preceitos defendidos pelos contemporaneos, mais interessados em expor verdades morais do
que em retratar o grotesco da vida humana. Mais importante, porém, do que saber se as pecas
de Gongalves Dias representam ou ndo a esséncia do movimento romantico nos trépicos, €
compreender as tensdes entre as producdes dramdticas do autor e o projeto de fundacido do
teatro nacional.

Tal contraste se encontra, por exemplo, na avaliagdo do Conservatério Dramatico de
umas das composicdes do autor, Beatriz Cenci, escrita em 1843, quando Gongalves Dias
ainda frequentava a Universidade de Coimbra. A acdo desse drama transcorre na Itdlia do
século XVI e tem por conflito principal o tema do incesto: Francisco Cenci, nobre romano,
tenta seduzir a propria filha, Beatriz. Ao perceber a ameaga representada por Francisco, sua
segunda esposa — Lucrécia — tenta impedi-lo, juntamente com Maércio e a propria Beatriz. No
desfecho, Francisco mata Mércio e Lucrécia, o que resulta também na morte Beatriz, chocada

com a cena que presencia.’’ Ao contrdrio das extensas avaliacdes relativas a grande maioria

% PROLOGO 2 Leonor de Mendonga. In: Teatro de Gongalves Dias. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 289-
303.

°7 Gongalves Dias explorou liviemente o material histérico original, pois a tradicdo relata que Mércio matou
Francisco, sendo condenado & morte juntamente com Lucrécia e Beatriz. Interessante que no prélogo a outra de
suas pecas, “Leonor de Mendonca”, Gongalves Dias ja havia reconhecido a discrepancia com a tradicdo,
justificando-a a partir do efeito dramatico pretendido: “[...] O autor podia entdo escolher a verdade moral ou
verdade histérica — Leonor de Mendonca culpada e condenada, ou Leonor de Mendonga inocente e assassinada.
Certo que a primeira oferecia mais interesse para a cena e mais moral para o drama; a paixdo deveria entdo ser
forte, tempestuosa e frenética, porque fora do dever ndo hd limite nas acdes dos homens: haveria cansaco e
abatimento no amor e reagdes violentas para o crime, haveria uma luta tenaz e continua entre os sentimentos da
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das pecas provenientes de autores brasileiros, os pareceres relativos a essa primeira peca
escrita por Gongalves Dias sdo bem sucintos. O texto foi submetido ao Conservatério
Dramatico em 1846 e teve como seu primeiro avaliador Tomas José Pinto de Serqueira que,
em parecer emitido em 02 de julho do mesmo ano, negou a licenca para representacdo da
obra. Mesmo apo6s a defesa empreendida pelo autor, novo parecer de André Pereira Lima de
15 de julho de 1846 manteve a proibi¢do sob a alegacdo de que a tragédia continha ofensas a
moral e 2 religido.”® Além de abordar o tema polémico do incesto, a peca de Gongalves Dias
nido apresentava em seu desfecho a puni¢do do principal antagonista, pois, para usar a
terminologia do proprio autor, Beatriz Cenci tratava de verdades incisivas e dsperas, traco
que os censores acreditavam estar em oposi¢cdo aos ideais artisticos adequados a construcdo
do teatro nacional.

Outra composi¢ao de Gongalves Dias alcangou melhor sorte, embora também tenha
sido alvo de severas criticas por parte dos membros do Conservatdrio Dramatico. O texto de
Leonor de Mendonga foi liberado para representacdo em parecer redigido por Tomas José
Pinto de Serqueira em 19 de abril de 1846, sem nenhuma observagdo digna de nota. Todavia,
em novo parecer de 23 de outubro de 1846, Santiago Nunes Ribeiro adotou posi¢cao contréria,
negando licenca a peca. Nesse caso, a decisdo ficou a cargo do primeiro secretdrio, Diogo
Soares da Silva Bivar, que acabou por acatar o parecer do primeiro censor, liberando assim a
representacdo do drama. A acdo de Leonor de Mendonca se passa em Portugal e tem por
objetivo narrar a histéria da esposa de Jaime de Braganga, a duquesa Leonor, por quem um
jovem cortesdao de nome Alcoforado se apaixona. Embora a trai¢io ndo seja consumada, os
dois enamorados sdo condenados a morte e, ao final, € o préprio duque que pde fim a vida de
Leonor. Mesmo tecendo alguns elogios ao texto de Gongalves Dias, Santiago Nunes Ribeiro
apontou no trecho final de seu parecer aquilo que considerou como defeito mais grave da
obra, capaz inclusive de sobrepujar em muito as qualidades do drama:

Antes de terminar estas observacdes, falaremos do defeito capital desse
drama, a saber: na sua tendéncia imoral, tanto mais perigosa quanto menos
evidenciada. A simpatia que inspiram dois amantes infelizes faz tudo
esquecer em favor deles e de inculcar Leonor inocente e irrepreensivel. A
mulher que recebe um amante junto a seu tdlamo, adulterou ja no fundo, no
intimo de sua alma, [...] a fé jurada. E esta mulher nunca se arrepende disso,

mulher e os da esposa, entre mie e amante, entre o dever e a paixao: no fim estaria 0 remorso € o castigo, e neles
a moral. H4 nisto matéria para mais de um bom drama. [...] Por que entio segui o pior? E porque tenho para mim
que toda a obra artistica ou literdria deve conter um pensamento severo: debaixo das flores da poesia deve
esconder-se uma verdade incisiva e dspera, como diz Victor Hugo — em cada mulher formosa ha sempre um
esqueleto”. PROLOGO a Leonor de Mendonga. In: Teatro de Gongalves Dias. Sio Paulo: Martins Fontes,
2004, p. 289-303.

% REGISTROS de exame censério da peca Beatriz Cenci. Rio de Janeiro, 1846. 4 doc. (7 p.).
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pelo contririo, se ufana de ter caido no pecado. Ninguém a censura, exceto o
marido que o autor nos caracteriza como um maniaco, ou furioso.”

Embora a obra possuisse inconsisténcias formais, a justificativa principal para a proibicao de
Leonor de Mendonga residia no contetido moral do texto.'” Além da imoralidade professada
pela protagonista, Santiago Nunes Ribeiro afirma que também a religido € ofendida, pois nem
mesmo o padre e confessor de Leonor condena a atitude da protagonista. Por tudo isso, o
censor recomendou a proibi¢ao do texto:

[...] E o padre que se confessa nada disso reprova, antes diz sem restri¢do
nem reflexdo alguma que Leonor é inocente. E pois o preceito da arte assim
formulada pelo poeta francés: ‘Est que amore solvente de [...] combatt
paraisse une [...] et non une virtue’.

Em conclusdo direi que o autor desta peca é credor de muitos elogios,
porque manifesta as mais felizes disposi¢des para distinguir-se na poesia
dramdtica. [...] Insisti também nos defeitos da linguagem porque as obras
literarias vivem mais pela pureza e os donaires da educagdo do que por
ventura pela invengio e disposicio do autor.'”!

As criticas e os elogios sdo sintomadticos das expectativas nutridas em torno do teatro nacional
e encontram paralelo, por exemplo, nas avaliacdes de autores como Schiller. Embora
reconhecido como grande poeta dramadtico, as possiveis tendéncias imorais expressas em seus
versos constituiam impedimento para encenacdo de suas pecas. Logicamente, ndo se pretende
aqui comparar a obra de Schiller a de Gongalves Dias, mas apenas evidenciar os critérios
avaliativos aos quais os dois autores estavam sujeitos.

A atuacdo do Conservatério como instincia censdria, entretanto, nao se deu sem uma
série de conflitos e criticas. No caso da proibi¢do de Beatriz Cenci e das restricdes a Leonor
de Mendonga, o préprio autor encarregou-se de condenar os juizos dos censores: no primeiro
caso, enderecando uma defesa aos proprios censores, sem, todavia, alcancar sucesso. No
segundo caso, o prélogo escrito quando da publicacdo do drama contém uma critica a
fiscalizacdo dos teatros da corte, considerada em tudo uma agado prejudicial a prépria arte:

A culpa quem a tem ndo é o Conservatério Dramadtico, folgo de o poder dizer
com verdade; o Conservatorio tem homens de conhecimentos, de
consciéncia e de engenho, homens que sdo a flor de nossa literatura e os

% REGISTROS de exame censoério da peca Leonor de Mendonga. Rio de Janeiro, 1846. 3 doc. (15 p.).

' Santiago Nunes Ribeiro aponta, por exemplo, que em determinado momento Alfonso relaciona o som de
sinos a confirmacdo da felicidade humana, o que, para o censor, seria impensavel: “Alfonso diz o seguinte:
‘Quando o homem ¢ feliz, a natureza proclama sua ventura’. Ora, aqui temos o falso, tdo prejudicial em toda
sorte de obras e mais que tudo nas dramadticas. Os dobros de sino podem impressionar despertando a ideia
religiosa, mas ndo como um fendmeno da natureza, devido a ag¢@o e a reagdo puramente fisica sem que estas
tenham recebido impulso algum da virtude humana; nfo sdo como a aurora ou a tempestade, ou qualquer outra
alteracdo meteorolégica.” REGISTROS de exame censério da peca Leonor de Mendonga. Rio de Janeiro, 1846.
3 doc. (15 p.).

%" REGISTROS de exame censério da peca Leonor de Mendonga. Rio de Janeiro, 1846. 3 doc. (15 p.).
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mestres do nosso teatro. [...] Mas digo que esses literatos e dramaturgos nao
podem ser uteis ali, porque executam fielmente a lei, que € um regulamento
policial em vez de ser uma medida puramente literdria. [...] Quem tem culpa
¢ a lei; e tanto mais culpada é ela, que, se meia dizia de mancebos, de seu
moto préprio, se reunissem para o mesmo fim, a sua pequena associagdo
seria necessariamente mais vantajosa as letras do que o instituto do
Conservatorio.'”

O mal da censura seria, portanto, a circunscri¢do a aplicagdo exclusiva da lei. Gongalves Dias
faz ainda uma comparacdo com as criticas feitas por jornais e revistas do periodo que,
segundo ele, seriam mais proficuas para o avanco da arte teatral no pais. Assim, desde que
legitimados por decreto, essa espécie de associagdo artistica conseguiria trabalhar em prol do
teatro nacional sem precisar aplicar apenas o regulamento policial vigente. Curiosamente, o
mesmo tema seria tratado algumas décadas depois, dessa vez por Machado de Assis, que
demonstrava em seus pareceres notdria contrariedade com o fato de ser obrigado a liberar
pecas de baixo valor artistico.

Outro literato que se pronunciou acerca dos exageros e equivocos do Conservatorio
Dramatico Brasileiro foi Martins Pena, em especial na série de textos publicados nos anos de
1846 e 1847 no Jornal do Comércio. O principal objetivo da coluna era avaliar os espetaculos
liricos na cidade do Rio de Janeiro, e foi justamente uma Opera francesa o motivo que
originou uma das controvérsias entre colunista e censores. A polémica se iniciou em um texto
publicado em 14 de janeiro de 1847, no qual Martins Pena revelava grande expectativa pela
estreia de Les Diamants de La Couronne'®, obra que seria encenada pela companhia lirica
francesa. A ansiedade era justificada, pois, segundo o autor, outra obra representada pela
mesma companhia — a 6pera comica Ambassadrice'™ — havia alcancado grande sucesso, fato
que garantiria a qualidade da nova empreitada. As expectativas do publico, porém, foram
frustradas, pois o Conservatério Dramadtico havia proibido a representacdo de Diamants de la
Couronne, conforme o parecer emitido em 26 de setembro de 1846:

Vista a antiga, e a nova que mandei proceder nos termos do Imperial
Decreto, ndao pode representar-se a pera de que se trata; sendo muito para
notar-se a [palavra ilegivel] de que o empresdrio da Companhia Francesa se
lembrasse de por em cena uma peca em que a Augusta e Virtuosissima
bisavé de S. M. O Imperador representasse um papel ndo menos inverossimil
e absurdo do que indecoroso.'”

12 PROLOGO 2 Leonor de Mendonga. In: Teatro de Goncalves Dias. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 289-
303.

103 A 6pera comica, de autoria do compositor francés Daniel Auber (1782-1871), com libreto de Eugeéne Scrbibe,
estreou em Paris no dia 06 de marco de 1841.

104 L’Ambassadrice, também de Auber e Scribe, havia estreado em Paris no dia 21 de dezembro de 1836.

19 REGISTROS de exame censério da peca Les Diamants de la couronne. Rio de Janeiro, 1846. 4 doc. (11 p.).
O trecho indicado se refere ao despacho de 28 de setembro de 1846, do 1° secretdrio — José Rufino Rodrigues de
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Ao comentar a proibicdo da peca pelos motivos expostos acima, Martins Pena tratou de tecer
duras criticas contra a acdo do Conservatério Dramético Brasileiro, descrita por ele como uma
censura inquisitorial:

[...] De hd muito que se falava na representacdo dos Diamants de la
Couronne, mas o Conservatério Dramatico Brasileiro, com sua censura
inquisitorial, proibiu que esta 6pera fosse a cena, porque nela se via uma
rainha de Portugal vendendo os diamantes da coroa para acudir as urgentes
necessidades do Estado sem que fosse preciso sobrecarregar com impostos
os seus amados suditos. A a¢do é de arrepiar os cabelos e altamente imoral; e
o Conservatdrio Dramatico, que, em objeto de moralidade, ndo consente que
ninguém lhe pise no dedo do pé, arrepiou-se todo, e em um rasgo de pena
proibiu Opera. A sentenca estava lavrada, e ndo havia remédio senfo
conformar-nos com ela; mas um sujeito, destes que acham remédio a tudo,
lembrou-se de mudar o nome das personagens e o lugar da acdo, fazendo de
tudo uma salsada. Estd claro e evidentissimo que a imoralidade da dpera
assim desapareceria, e o Conservatério Dramadtico Brasileiro, que € juiz na
matéria, decidiu magistralmente que qualquer rainha podia vender seus
brilhantes, menos a de Portugal. Pobres rainhas com tais pedagogos! Mas
seja como for, veio a licenca, que é o que importa, e os Diamants de la
Couronne subiram a cena; a Ambassadrice teve por fim uma digna rival, e
Mlle. Duval, mais um triunfo.'*

De fato, a 6pera foi liberada mediante a alteracdo sugerida no excerto acima, por meio de
parecer emitido em 17 de dezembro de 1846."" Diante da liberacdo, Martins Pena voltou a
abordar o tema na coluna seguinte, publicada em 17 de janeiro de 1847, novamente com
criticas a censura praticada pelos membros do Conservatdrio. Apds uma breve sintese acerca
do enredo da composicio e da descricdo da cena em que ocorria a venda dos diamantes, o
colunista escreveu:

Ora, com isso embirraram os censores. Uma rainha, e uma rainha de
Portugal, e uma rainha a quem d4 o nome de Maria I, ilustre bisav6 de Sua
Majestade Imperial, cometendo uma acfo tdo indigna, entendendo-se com
gente dessa laia, indo ter com eles, sob um disfarce, para presidir aos

Vasconcelos —, em concordincia com o parecer escrito por Tomas José Pinto de Serqueira, que havia
recomendado a proibi¢@o da peca pelos motivos indicados acima. No mesmo conjunto, existe ainda outro parecer
de 1844 com uma andlise semelhante a feita por Tomas José Serqueira, inclusive na recomendacdo a proibicio
da 6pera.

'% PENA, Martins. Folhetins: a semana lirica. Rio de Janeiro: Instituto Nacional do Livro, 1965, p. 107.

' REGISTROS de exame censério da pega Les Diamants de la couronne. Rio de Janeiro, 1846. 6 doc. (8 p.).
Nos registros em questdo encontram-se, além de novo parecer de Tomas José Pinto de Serqueira e do despacho
de liberacdo da peca, uma carta do diretor da companhia francesa com as indicacdes acerca das alteragdes feitas
no texto original: “Tenho a honra de enviar o incluso drama francés intitulado: Les Diamants de La Couronne,
com a mudanca das situagdes de cena e nomes de personagens, ficando assim transportada a acdo para uma
época remota e no reinado de uma familia que ndo tem relacdo alguma com a atual casa reinante de Dinamarca.
O vestudrio ¢ inteiramente diverso daquele que marca o original francés, pois que pertence a Idade Média, e
todas as alusdes que se podiam aplicar a Portugal como ofensivas & Familia Real ficam cortadas com estas
alteragcdes em todo o drama. O empresario Jodo Caetanos dos Santos roga portanto a V.S. a graca de dar decisdo
que entender em sua sabedoria sobre a representacdo deste drama no Teatro de S. Francisco.” O texto foi
assinado por Camilo José do Rosario Guedes, administrador do Teatro Sdo Francisco.



132

trabalhos que lhes encomendou, e, embora lhes vedasse nesse interim o
contrabando e o roubo, protegendo-os, dando-lhes desejo de mudar de vida,
e fazendo-os sair do reino em vez de entrega-los a justica!l... Nao, ndo, ndo;
isso ndo se hd de representar no Rio de Janeiro, ndo: porque isso é abater a
régia majestade.'”®

Nesse caso, o zelo excessivo do Conservatério Dramatico se voltou para a possivel ligagao

entre a personagem da Opera, uma rainha de Portugal, e Dom Pedro II. A proibi¢do parece

7z

ainda remeter aos mesmos principios — bastante vagos, € verdade — utilizados em outras
ocasides, que recomendava a ndo representacdo de personagens “vivos” nos palcos e que foi
utilizado para vetar o drama A Independéncia do Brasil. A meng¢do a familia real portuguesa
poderia, assim, manchar a reputacdo nio apenas de seus descendentes, mas da propria
instituicao imperial. Para Martins Pena, a preocupacdo com uma possivel ligacdo entre um
personagem de uma 6pera francesa e a imagem da monarquia brasileira era excessiva:

Embalde se lhes dizia: - Senhores da censura, olhai que é uma peca de
musica e em lingua estrangeira, e que nessas pecas o merecimento dramadtico
desaparece sob o merecimento musical; apenas sobressai por um ou outro
dito mais agudo. — Nao! Respondiam os censores. — Olhai, senhores, que
essa peca foi representada e aplaudida por toda parte, até mesmo em
Portugal, sem que a portugués algum ocorresse a mais pequena lembranga
andloga a essa vossa... — Ndo! Respondiam os censores. — Olhai que essa
acdo mesma que pratica a rainha da épera € toda fabula, e que todos a veem
e aceitam como fdbula para composi¢do da dpera. — Nao! Respondiam os
censores. — Olhai, senhores, que essa a¢do atribuida a rainha poderd ser um
tanto indiscreta e essencialmente inverossimil, mas ao menos € honrosa; uma
rainha que sacrifica seus brilhantes, que se resigna a adornar-se com
vidrilhos para ndo recorrer a impostos e a empréstimos, isso € até 6timo
exemplo, € até muito consolador para os povos, muito honroso para Maria I,
se o houvesse ela feito.'”

Dificil ndo concordar com Martins Pena quanto ao excesso de zelo dos censores, tanto mais
que a peca subiu a cena alterando-se o lugar da ac@o para o reino da Dinamarca, com a devida
adaptacdo dos nomes das personagens principais:

E em breve a peca foi levada ao palco cénico... Entdo pode-se admirar os
escripulos do censores. [...] A peca se passa na Dinamarca; ainda bem. Nao
€ a coroa da Dinamarca das mais afamadas pela sua riqueza em brilhantes;
mas enfim va essa concessdo. Em correspondéncia a essa mudanga, fizeram-
se mudancas idénticas nos nomes das personagens: tudo passou a
dinamarquesar-se. Santa Cruz passou a ser Turvik, Pedro passou a ser
Peters, e assim por diante.'"°

108 PENA, Martins. Folhetins: a semana lirica. Rio de Janeiro: Instituto Nacional do Livro, 1965, p. 111.
109 PENA, Martins. Folhetins: a semana lirica. p. 112.
1o PENA, Martins. Folhetins: a semana lirica. p. 112.
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O colunista continua a aplaudir ironicamente as alteracdes feitas pelo Conservatorio
Dramatico — alteracdes que teriam livrado os Diamantes da Coroa de quaisquer laivos
antimondrquicos e antidindsticos, ndo sem produzir algumas situacdes bastante curiosas,
como a acao violenta da Inquisi¢do nas terras dinamarquesas.

O episédio descrito por Martins Pena tem alguns pontos de inegavel interesse, a
comegar pelas consideracdes estritamente morais elencadas pelos censores como justificativas
para a proibicdo e posterior alteracdo da dpera. Nesse caso, a preocupacdo com a moralidade
do texto se resume a necessidade de preservacdo da legitimidade da instituicio mondarquica
como um todo e da monarquia brasileira em particular. A mesma motivacdo pode ser
encontrada, por exemplo, na carta enviada por um leitor do Didrio do Rio de Janeiro exigindo
a retirada de A Torre de Nesle da programacao teatral do Teatro de Niter6i, uma vez que a

representacdo coincidiria com a presenca, no teatro, de Dom Pedro IL'"!

A preservacdo da
imagem da monarquia brasileira também foi um dos motivos que levaram a proibi¢do do
drama Independéncia do Brasil. Nesse ultimo caso, Antonio José Victorino de Barros ainda
utilizou um argumento estético, baseado em Aristéfanes, para alegar que nao seria
recomenddvel a pintura de personagens contemporaneos ao autor em textos dramadticos —
recomendacio que se estenderia aos descendentes das personagens histéricas retratadas. E
importante notar que, em seu parecer, o censor ndao indicou quaisquer tragos de vicio ou
imoralidade associados as figuras de Dom Pedro I ou dos Andradas: o motivo das censuras
dirigidas a Amorim Lisboa seria a caracterizac@o de tais personagens em propor¢cdes menores
ao papel histérico que desempenharam.

Hé ainda outro componente presente na censura exercida nos episddios descritos e
relacionado diretamente com a funcdo assumida pelo Conservatério no periodo. Tal elemento
pode ser definido como uma espécie de veto a representacao de figuras ou individuos reais
nos palcos, o qual ndo se limitava a familia real ou mesmo a personagens histéricos. Tal traco
pode ser encontrado, por exemplo, em um parecer relativo a comédia A Semana llustrada,
datado de 16 de fevereiro de 1862, no qual Jodo José do Rosdrio defendeu de forma
categodrica tal principio como justificativa para a proibicdo da obra em questdo. Segundo o
censor, a proibi¢ao da peca se justificaria ndo apenas pelo seu cardter imoral, mas pelo fato do
autor retratar, em tom de galhofa, o redator de um conhecido periédico.112 Ou seja, o zelo do

Conservatério alcangcava ndo apenas figuras de renome, mas também qualquer mencdo a

"' Ver nota 83.

"2 Nas palavras de Jodo José do Rosdrio, ele sempre se oporia “a que se faca da cena um pelourinho”. Néo hé
mencdo ao periédico em questdo. REGISTROS de exame censério da comédia O Semana Illustrada. Rio de
Janeiro, 1862. 2 doc. (4 p.).
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situagdes ou individuos facilmente identificaveis pelo publico como pertencente ao cotidiano
da sociedade.

Alias, uma das pecas de Martins Pena foi alvo dessa mesma restricao, sendo liberada
somente apOs as alteragdes exigidas pelos censores. Trata-se de Os Citimes de um Pedestre,
comédia que foi submetida ao Conservatério Dramdtico Brasileiro em 1843. O primeiro
parecer, de 29 de dezembro daquele ano, foi assinado por André Pereira Lima e ndo traz
nenhuma adverténcia relativa ao texto. Ja o segundo parecer, de 30 de dezembro, expde uma
série de criticas e recomenda a alteracdo ou supressdo de vdrios trechos. A avaliagdo foi
emitida por Luiz Hondrio Vieira Souto que recomendou, entre outras coisas, a retirada das
seguintes frases:

“Mas enfim, o telhado é o caminho dos gatos e dos amantes... porém,
cuidado com o resultado”. Estas partes nenhuma falta fazem: a primeira s6
pode ser apreciada pelos que com obscenidades se regozijam, a segunda é
uma alusao direta ao fato que deu motivo a deportagdo de Manoel Machado
[...], alusdo que quanto a mim, ndo deve ser tolerada, pois ofensiva a uma
familia respeitavel, e de um de nossos mais modernos [palavra ilegivel].""?

O censor ndo transcreveu o trecho avaliado como obsceno no texto do parecer, indicando-o
apenas no manuscrito da peca. O segundo trecho, por sua vez, se encontra transcrito no inicio
do excerto acima e faz alusdo a um episédio polémico: de fato, um individuo chamado
Manoel Machado havia escalado um telhado e descido por um sétdo para se encontrar com
uma jovem, sendo por isso deportado. Os censores identificaram ainda outra men¢@o a uma
figura de destaque do periodo, visto que ao citar o personagem da tragédia Otelo de maneira
satirica em sua pec¢a, os membros do Conservatério julgaram que Martins Pena estivesse
ridicularizando Jodo Caetano, que protagonizara a tragédia nos palcos fluminenses algum
tempo antes.''* Ao final, a peca foi liberada sob a condi¢do de que o autor suprimisse as frases
indicadas, bem como a referéncia ao Otelo. Isso mostra a necessidade, portanto, de preservar
ndo apenas a imagem da monarquia brasileira, mas também a reputacdo de individuos ilustres.

Os critérios empregados nos julgamentos dos diversos textos apresentam, portanto,
diferencas marcantes, quando ndo um nitido contraste. A proibicao da obra de Schiler, por
exemplo, retirava dos palcos do Rio de Janeiro um autor considerado como modelo poético
para os autores brasileiros. Tal proibi¢do, motivada por preocupagdes exclusivamente morais,

encontra paralelo também em outras situacdes, como observado por ocasido da polémica

'3 REGISTROS de exame censério da peca Os Cilimes de um Pedestre. Rio de Janeiro, 1845. 6 doc. 11 p.

"4 H4 uma referéncia no jornal O Brasil ao espetdculo Otelo, de Willian Shakeaspeare, protagonizado por Jodo
Caetano no Teatro Sdo Francisco no ano de 1844. O Brasil. Quinta Feira, 08 de fevereiro de 1844. Vol. V, n.
501, p. 04.
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envolvendo Os Diamantes da Coroa. Por sua vez, havia a dificuldade de encontrar também a
linha divisdria que permitiria ou ndo que personagens historicos fossem retratados nos palcos,
em um periodo em que o drama histérico estava em ascensdo, em grande parte devido ao
préprio projeto de constitui¢do de uma literatura dramética de inspiragdo nacionalista. Por
fim, cabe notar as dificuldades decorrentes do julgamento de pecas produzidas por autores
nacionais, empenhados também na constituicdo daquilo que se denominou como teatro
nacional. Tais questdes resumem apenas alguns dos problemas suscitados pelos pareceres
aqui analisados. Deve-se ressaltar, porém, que existe outro elemento que perpassa tais
questionamentos: qual era a exata natureza da atividade exercida pelo Conservatério
Dramatico Brasileiro, a promog¢do do teatro nacional ou o controle dos palcos a partir da
moral e dos bons costumes? A resposta — ja entrevista no decorrer do capitulo — é que as duas
fungdes ndo eram excludentes, ou seja, a promog¢dao do teatro nacional pressupunha um
controle do que deveria ou ndo ser representado, bem como a forma mais adequada para a
representacdo dos temas escolhidos. Dessa conclusdo ndo decorre, obviamente, a
impossibilidade da defini¢do de alguns parametros para o julgamento das obras. Existiam
diferencas, por exemplo, nos critérios utilizados na avaliagdo de pecas cOmicas em
compara¢cdo com pecas mais sérias. Tal diferenca ja foi apontada anteriormente, mas cabe
ressaltar mais uma vez que, de maneira geral, nos juizos emitidos acerca de algumas comédias
e farsas, as consideracdes de ordem estética sdo praticamente inexistentes. A premissa €
vdalida, por exemplo, para a comédia Os Cilimes de um Pedestre, de Martins Pena, cujo
parecerista ndo fez qualquer consideragao acerca do valor artistico do texto, avaliando apenas
os possiveis contetidos ofensivos a moralidade. Na ocasido, a conclusio de Luis Hondrio
Vieira Souto foi taxativa: “O nosso amigo Pena nao foi feliz nessa composicao; o publico
contudo, o julgara”.'"” Nesses casos, os censores concluiam de antemdo que o texto ndo
apresentava nenhum merecimento artistico devido ao género de composi¢cdo escolhido, a
linguagem empregada e ao assunto abordado. E evidente que tais critérios se relacionam com
um juizo estético da obra; a questdo, porém, € justamente esta: alguns textos, por nao
apresentarem elementos concordantes com a concep¢do de teatro compartilhada pelos
contemporaneos, eram colocados fora do ambito artistico e, consequentemente, daquilo que se
denominou como teatro nacional.

Por sua vez, mesmo a linha divisdria entre os géneros sérios e comicos ndo pode ser

considerada como estanque. Embora muitos literatos e dramaturgos professassem uma crenca

"5 REGISTROS de exame censério da peca Os Citimes de um Pedestre. Rio de Janeiro, 1845. 6 doc. 11 p.
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na hierarquia entre géneros, pecas comicas poderiam contribuir para a educacdo do publico
desde que respeitassem a mdxima de “fazer rir sem envergonhar, instruir sem enfadar e
divertir com utilidade moral”."'® A expressdo encontra-se num parecer relativo a uma
tradu¢ao de Carlo Goldoni, intitulada A Mulher Vingativa, cujo texto foi submetido ao
Conservatério em 1845. A peca foi remetida a dois censores diferentes e teve licenca negada
por ambos: o primeiro, em parecer de 21 de junho de 1845, apresentou apenas a negativa para
a representacao; ja o segundo, em parecer datado de 10 de novembro do mesmo ano, indicou
algumas das justificativas que motivaram a proibi¢do da obra. Segundo o censor, tratava-se
apenas de uma “péssima traducdo de Goldoni, que perverte o original”, e que ndo respeitava o
principio transcrito acima.''’ Nesse caso, a proibicdo da peca justificar-se-ia pela tradugdo
aquém do valor artistico da obra original de Goldoni. Assim, desde que respeitassem
determinados critérios de composicdo dramadtica, pecas cOmicas recebiam elogios dos
censores do Conservatdrio, como foi o caso, por exemplo, de O Fantasma Branco“g, de
Joaquim Manuel de Macedo, e O Diletante, de Martins Pena. Alids, o parecer emitido em
relacdo a este ultimo e redigido por José Rufino Rodrigues de Vasconcelos em 02 de outubro
de 1844 apresenta alguns dos critérios considerados desejaveis para a composi¢ao de textos
comicos:

O Diletante — a que o autor chama tragi-farsa — é uma comédia original

digna de elogio: didlogo bem sustentado, movimento continuo, unidade de

N

lugar e acdo, enfim, tem todos os predicados para ir a cena sem
inconveniente; [palavra ilegivel] todavia ao autor que corrija o final da fala
de Marcelo que termina “com dois chifres” se ele julgar conveniente. O que
duvido, porém, é que o Diletantissimo Presidente do Teatro consinta que se
represente, e que os Paulistas ndo Ihe ponham algum embargo.'"’

Na ocasido, José Rufino parece mais preocupado em preservar o autor de possiveis
complicagdes do que em reprovar enfaticamente o trecho indicado. J4 o valor artistico do
texto seria decorréncia direta da observancia das regras de unidade de lugar e acdo, retiradas
dos pressupostos do teatro neocldssico. Ainda assim, o gé€nero escolhido pelo autor,
caracterizado como uma comédia ou tragi-farsa, colocava a obra em um patamar inferior ao

das tragédias e dramas.

" REGISTROS de exame censério da pega A mulher vingativa. Rio de Janeiro, 1845. 5 doc. (9 p.).

""" REGISTROS de exame censério da pega A mulher vingativa. Rio de Janeiro, 1845. 5 doc. (9 p.).

"% S0 dois os pareceres emitidos em avaliagdo a 6pera de Joaquim Manuel de Macedo. O primeiro concede
licenca, considerando que a obra possuia merecimento suficiente. O segundo parecer se refere a um pedido feito
para encenagdo na quaresma — pedido que também foi atendido. Tal cuidado era justificado, pois sdo comuns os
casos de pecas licenciadas para representacdo, exceto no periodo religioso. REGISTROS de exame censoério da
peca O Fantasma Branco. Rio de Janeiro, 1851. 2 doc. (4 p.); e REGISTROS de exame censdrio da peca O
Fantasma Branco. Rio de Janeiro, 1853, 1 p.

9 REGISTROS de exame censério da peca O Diletante, de Martins Pena. Rio de Janeiro, 1844. 1p.
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Os critérios também parecem mais flexiveis em relacdo as comédias e pecas musicais
estrangeiras. Em 1844, por exemplo, foi remetido ao Conservatério um conjunto de doze
pecas francesas para andlise dos censores. Todas as pecas foram descritas como comédias e,
em sua maioria, compostas de apenas um ato; além disso, os textos foram enviados no idioma
original, fato que obrigou o censor responsdvel a escrever um breve resumo de todas as obras
acrescido ainda do veredito acerca da adequagdo ou ndo da representacdo das mesmas nos
palcos da cidade. As doze pecas foram liberadas, exigindo-se apenas pequenas alteracdes em
cinco delas. A partir do resumo feito por Luiz Hondrio Vieira Souto, € possivel afirmar que as
obras se resumiam a comédias ligeiras que versavam sobre desencontros e aventuras

amorosas, em alguns casos em cendrios exoticos, como em Le Paradis de Mahomet ou La

Réform au Harem'™:

Um mog¢o e uma moga parisienses, contratados em Franca para casaram-se,
vem, em resultado de sua paixdo pelas viagens e aventuras extraordindrias, a
encontrarem-se em Constantinopla, no harém de um Pax4, que, depois de
uma viagem a Franca dera as suas odaliscas a liberdade que ali viu gozar as
Senhoras! O mogo apaixona-se em cinco minutos por 3 ou 4 odaliscas; com
todas promete fugir; mas ao final parte para a Franca com a sua mesma
noival!

Eis uma ideia desta extravagante peca, de nenhuma importancia literdria;
mas que, em nada ofensiva a moralidade publica, estd em circunstancias de
obter permissdo para ser representada.'>'

O censor do Conservatério Dramético teve o cuidado de redigir sinteses semelhantes para
todos os textos, embora nenhuma das avaliacdes indique algum impedimento sério que
inviabilizasse a representacdo. Embora todas as pecas apresentassem comportamentos que
poderiam ser considerados imorais e atos reprovaveis cometidos pelas personagens principais,

Luiz Honério recomendou apenas alteracdes em expressoes e didlogos considerados ofensivos
e . . N {1 122
ao publico, como no exemplo abaixo retirado do trecho relativo a comédia Roquelaure ~*:
Noto que se permita a representacio desta peca, com a supressdo, na ultima
fala de Roquelaure, da parte que vai marcada, desde [...]. Porque acho pouco
delicado que o Duque, dirigindo-se aos espectadores pergunte se entre eles
ha algum corno que queira aconselha-lo [palavra ilegivel] a mesma
desgraca.'”

120 yaudeville em 1 ato, de autoria do libretista e dramaturgo franc€s conhecido como Laurencin (1806-1890).

"2 REGISTROS de exame censério das pecas Revue et corrigée, Il était temps, Breteuil ou Artisan et comtesse,
Le paradis de Mahomet ou La réforme au harem, La grisette et I’héritiere, Fragolletta, Le cheval de Créqui,
Une visite nocturne ou Cartouche, Au bout du monde ou La premiere poste, Roquelaure, Les ouvriers e La
grande dame. Rio de Janeiro, 1844. 15 doc. (16 p.)

22O titulo em questdo parece se referir a uma vaudeville em 4 atos, intitulada Roquelaure ou I'’homme le plus
laid de France, de Adolphe de Leuven (1800-1884).

122 REGISTROS de exame censoério das pecas Revue et corrigée, 1l était temps, Breteuil ou Artisan et comtesse,
Le paradis de Mahomet ou La réforme au harem, La grisette et I’héritiere, Fragolletta, Le cheval de Créqui,
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Nesse caso, como em outros aqui citados, alguns elementos podem ser indicados como fatores
de abrandamento para a censura: tratava-se de pegas ligeiras, escritas e encenadas em francés
e com um viés marcadamente comico. Além disso, o local e os personagens retratados em
cena, como no caso da peca ambientada em um harém, ndo apresentavam quaisquer
referéncias a sociedade e individuos préximos ao cotidiano oitocentista.

As avaliagdes relativas a algumas das comédias de Martins Pena respondem a critérios
semelhantes, como no caso da supressao de trechos de Os Citimes de um Pedestre, peca que
ainda gerou um comentdrio depreciativo por parte do censor. O parecer de outra comédia do
autor, O Juiz de Paz da Rogca, também apresenta pontos de contato com os demais pareceres
analisados, além de deixar evidente que, via de regra, o valor artistico de textos dramaticos se
relacionava nao apenas com critérios estéticos, mas também com o potencial da pega na
promoc¢do do melhoramento dos costumes do publico:

O Juiz de Paz da Roca é uma farsa escrita em baixo comico, destituida de
tudo quanto se possa desejar [palavra ilegivel] franco entretenimento do
espirito, [palavra ilegivel] para o melhoramento dos costumes. Ofende
indistintamente as instituicdes e considero em circunstincias de ndo ser
representada.'**

A passagem acima foi retirada de parecer escrito por André Pereira Lima em 19 de maio de
1844, em que o censor recomendava a proibicdo da peca devido as deficiéncias indicadas.
Entretanto, em parecer subsequente datado de 21 de maio do mesmo ano, Joaquim Norberto
concedia a liberacdo da peca baseando-se em dois fatores por ele elencados: em primeiro
lugar, a peca j4 havia sido representada anteriormente sem causar maiores constrangimentos;
além disso, o novo texto submetido encontrava-se limpo de termos e expressdes ofensivas:

Li o drama — O Juiz de Paz da Rog¢a — ja bem conhecido nos nossos teatros e
agora limpo de alguns termos que pelo [palavra ilegivel] tomavam-se
facilmente a ma parte e que eram de [...] de reprovar, atendendo a delicadeza
do sexo ao qual ndo é vedado o expectamento de comédias como na antiga
Grécia. Sou pois de parecer que se conceda licenca para poder ser
representado.'”

Infelizmente, os pareceres acima ndo trazem as palavras e expressdes suprimidas e/ou
modificadas; € de se supor, no entanto, que guardem semelhancgas com as alteracdes exigidas

em diversas pecas do proprio Martins Pena.

Une visite nocturne ou Cartouche, Au bout du monde ou La premiere poste, Roquelaure, Les ouvriers e La
grande dame. Rio de Janeiro, 1844. 15 doc. (16 p.)

2% REGISTROS de exame censério da peca O juiz de paz da roga. Rio de Janeiro, 1853. 7 doc. (11 p.).

12 REGISTROS de exame censério da peca O juiz de paz da roca. Rio de Janeiro, 1853. 7 doc. (11 p.).
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Outro parecer capaz de auxiliar na identificacdo dos critérios utilizados pelos membros

do Conservatério Dramdtico Brasileiro € relativo a comédia Cosimo, ou O Principe

126

Caiador.” A peca foi submetida ao Conservatério por Jodo Caetano dos Santos e obteve

licenca para ser representada por meio de parecer elaborado por José Antdnio Thomaz
Romeiro, emitido em 14 de maio de 1847:

Se esta comédia me fosse submetida para dizer do seu merecimento
dramdtico, eu ndo a aprovaria, sendo depois que o autor a tivesse feito
algumas corregdes, e a principal seria que mudasse o cardter do seu Principe
herdeiro da Coroa, pois que, para o assunto e deserendo [sic] da fdbula
dramdtica ndo havia a menor necessidade de apresenta-lo em cena como um
perdido extravagante, [palavra ilegivel] de raparigas, e que para tanto
tomasse os trajes de um rustico caiador, o que certamente nem ¢é agraddvel,
nem tampouco necessdrio para o efeito comico. O autor podia obter o
mesmissimo resultado atribuindo ao Principe intengdes nobres e dignas, e
que para o exercicio de qualquer delas, sucedesse a auséncia, que d4 lugar a
enfeitar-se a [palavra ilegivel] Caiador, com trajes de [palavra ilegivel], pois
¢ esta transformacgdo o primeiro motivo de todas as cenas, ndo vindo aqui o
Principe sendao como um meio de conseguir-se este fim e torna-lo verossimil.
Deixando, porém, esta andlise que é para o autor e ndo para o teatro, pode
representar-se a comédia intitulada “Cosimo, ou o pintor feito Principe”,
com a obrigagdo de omitir as partes seguintes, salvo melhor parecer.'”’

Mais adiante, o censor indica as alteragdes a serem feitas a fim de tornar o texto adequado
para representacdo nos teatros, mudancas estas que se resumem a alguns didlogos que
poderiam ser interpretados de forma maliciosa e desonesta'®®. O elemento mais significativo
do excerto acima, porém, consiste na dupla avaliacao feita por Anténio Thomaz Romeiro: do
ponto de vista dramatico, o censor defendeu uma alteracdo radical no cardter de um dos
personagens principais, propondo uma motivacdo nobre para a mudanca de identidade
realizada pelo principe, em lugar da caracterizagdo extravagante adotada pelo autor. A andlise
para o teatro, contudo, nao encontrou impedimento significativo no texto, sendo necessarias
apenas pequenas alteracdes em determinados trechos. Nesse parecer especifico, a tolerdncia
observada no julgamento de Antonio Thomaz Romeiro se relaciona, de maneira clara, com o

género escolhido pelo autor. Caso se tratasse de uma tragédia ou drama cujo protagonista —

2% A peca recebeu diversas denominacGes nos teatros do Rio de Janeiro: Cosimo, o Principe Caiador; Cosimo,
ou o pintor feito principe; Cosimo, ou o Principe Pintor. Nao foi possivel encontrar referéncia acerca da data e
autoria da peca.

' REGISTROS de exame censério da peca Cosimo, ou o Principe pintor, para encenacdo no Teatro Sio
Francisco. Rio de Janeiro, 1844. 4 doc. (6 p.).

'8 “Na cena 5 do 2° ato: a parte do didlogo entre Cosimo e a [ilegivel], que vai cancelada e riscada; é bem
[ilegivel] as letras do dueto que vao designadas pelo mesmo modo, por me parecerem de uma interpretagdo
maliciosa e [ilegivel] desonesta, como por exemplo a quadra que se segue: “Vupt! Toca a dormir;/ A minha mao
na tua/ A tua na minha/ Ah, Ah, Ah, Ah, Ah!”. Na cena 6 as palavras: ‘uma alteza beijando a costureira’. Na
cena 4 em uma fala de Cosimo, onde diz, falando do Principe: ‘uma vez casado este brejeiro, talvez menos se
ocupe com as mulheres dos outros.” REGISTROS de exame censério da peca Cosimo, ou o Principe pintor, para
encenacdo no Teatro Sdo Francisco. Rio de Janeiro, 1844. 4 doc. (6 p.).
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um principe — fosse pintado da forma descrita pelo censor, seria plausivel supor que a peca
sofreria restricdes bem maiores.

Para efeito de comparacdo, convém recordar dois pareceres referentes as pecas de
Gongalves Dias: Beatriz Cenci, por exemplo, foi proibida devido ao seu cardter imoral.
Leonor de Mendonga, por sua vez, foi liberada, ndo sem antes ser alvo de uma série de
criticas relativas a caracterizacdo das personagens principais. O parecer de outra pega, Leonor
Telles de Menezes'”, também guarda semelhancas com os dois casos citados acima. A peca
em questdo foi submetida ao Conservatério Dramatico Brasileiro em 21 de outubro de 1845
pelo diretor do Teatro Sdo Pedro de Alcantara e, no dia 23 do mesmo més, um parecer
assinado por Tomas José Pinto de Serqueira foi emitido, recomendando a proibi¢cdo do drama.
Logo no inicio do texto, € possivel identificar os critérios utilizados pelo censor em seu
julgamento:

O drama intitulado “D. Leonor Teles” é indigno de subir a cena em um
teatro qualquer; mas em um teatro do Brasil, e ainda mais em um teatro onde
S.S.M. tem um camarote particular, e que da nacdo e do governo goza de
tantos favores.

D. Leonor Teles € a Lucrécia Borges de Victor Hugo sem daquele grande
homem. E verdade que [palavra ilegivel] D. Leonor Teles ainda casada,
[ilegivel] a segunda nipcias com D. Fernando, rei de Portugal; [...]; é ainda
verdade que D. Jodo I matou com suas proprias maos esse homem que
governava Portugal em nome da rainha; mas nem a histéria acusa a rainha de
outros crimes, nem quando acusada conviria apresentar no teatro seu quadro
porque conquanto ndo figure ela entre os ascendentes de S.M. Todavia
muitos se ndo lembram disso, e o ndo sabem, antes o supde ao ouvirem falar
em uma rainha de Portugal; mas o que sobretudo é [palavra ilegivel] é que
estes crimes sdo apresentados em um quadro tdo nojento, que ndo pode
deixar de causar asco em que os Vir representar: os atores [palavra ilegivel]
méaximas que eu julgo muito perigosas a realeza e a moral."’

No paragrafo seguinte, Tomas José Serqueira ainda pontua que o drama pertenceria ao género
ultra romantico, o que explicaria muito de seus defeitos. Importa notar, porém, que o proprio
censor indicou no inicio do texto uma série de fatores atenuantes em favor da liberacdao da
peca, inclusive a veracidade dos fatos representados. Ainda assim, para Tomas José Serqueira,
o texto deveria ser proibido ndo apenas pelos defeitos encontrados, mas também devido as
suas qualidades dramaéticas:

Mais longa podia ser esta andlise, mas como € [palavra ilegivel] justificar o
meu voto, ndo entro com mais [palavra ilegivel]. A peca, por fascinar os

'2 Embora Martins Pena tenha escrito uma peca denominada Leonor Teles, nio é possivel afirmar que se trata
da mesma obra, uma vez que ndo hd indicac¢do da autoria nos pareceres do Conservatério Dramatico Brasileiro.
B0 O parecer do primeiro censor possui sete pdginas e contém uma andlise pormenorizada do enredo e
personagens da peca. REGISTROS de exame censério da pegca D. Leonor Teles de Menezes. Rio de Janeiro,
1845. 5 doc. (60 p.).
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espectadores pela pompa, e talvez pela linguagem; mas por isso mesmo,
contendo tantas coisas anti-politicas, anti-monarcas e anti-religidao, sou de
parecer para que nio se represente."’

Nesse caso, a moldura utilizada pelo autor e a consequente pompa na representacdo € na
linguagem amplificariam os caracteres imorais do texto, o que justificaria a proibi¢do de
Leonor Teles de Menezes."*

E nesse sentido, portanto, que é possivel demarcar algumas diferencas entre os
pardmetros utilizados no julgamento de diferentes géneros dramiticos. E certo que as
exigéncias relativas as regras morais eram aplicadas indistintamente, pois recomendagdes em
favor de supressdes ou alteracdes nos textos sdo observadas nos pareceres emitidos para as
mais diversas obras. Todavia, a tolerdncia com textos cOmicos era maior, pois eram
permitidas condutas e situacdes vedadas em géneros sérios. Pode-se citar como exemplo as
pecas Le Paradis du Mahoemet ¢ Cosimo, obras que, segundo 0s censores responsaveis,
exibiam deficiéncias dramaticas gritantes, além de situa¢des inverossimeis e de duvidosa
moralidade. As restricdes aumentavam, contudo, se se tratasse de personagens proximos a
sociedade oitocentista, como no caso dos pareceres relativos as pecas de Martins Pena, ainda
que o tom cOmico permitisse também nessas obras o retrato de comportamentos contrrios as
regras sociais. De resto, restricdes quanto a linguagem obscena ou insinuagdes sexuais eram
prontamente condenadas. Tal conclusdao ndo equivale a afirmar que as comédias e farsas fosse
negada a participagc@o nos esforcos de ilustracdo da sociedade. Alids, algumas das pecas de
Martins Pena e Joaquim Manuel de Macedo foram consideradas aptas a atuar nesse sentido;
todavia, as expectativas nutridas em torno dos géneros draméticos — comédias, tragédias e
dramas — eram distintas: ndo apenas o género comico era considerado menor, como temas
ligados diretamente ao cotidiano eram tidos como estéreis para a composi¢cdo de obras
capazes de integrar aquilo que se convencionou chamar de teatro nacional.

Um artigo publicado na primeira pagina do periddico O Despertador, em 10 de
setembro de 1839, reforca tal ligacdo entre géneros superiores e a constituicdo de uma
dramaturgia nacional. O autor do texto tinha por objetivo analisar a representacdo da tragédia
Olgiato, de Gongalves de Magalhaes, no Teatro Sao Pedro de Alcantara. Logo no inicio de

seu texto, o colunista teceu elogios as pinturas feitas por Manoel de Araujo Porto Alegre por

BT REGISTROS de exame censério da peca D. Leonor Teles de Menezes. Rio de Janeiro, 1845. 5 doc. (60 p.).

132 Como mais um indicio dos conflitos existentes no interior do Conservatério Dramético Brasileiro, um
segundo parecer emitido em 31 de outubro de 1845, assinado por Antonio Francisco Dutra, concedeu licenca ao
drama, desde que feitas algumas alteracdes. No despacho final, o 1° secretdrio José Rufino Rodrigues de
Vasconcelos relatou que a proibicéo da peca havia sido decidida de forma unanime.
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ocasido da reabertura do referido teatro, para em seguida tratar especificamente da tragédia de

Magalhaes:

Olgiato, quanto ao seu assunto, ¢ uma composi¢ao de gosto moderno, o dos
dramas histéricos da meia idade, tais como o sio hoje quase todos os que nos
teatros da Europa se representam. A meia idade tem sido ultimamente
considerada como uma das melhores fontes de inspiracdes. Na imensa
variedade de seus sombrios e terriveis acontecimentos, ela oferece
sobejamente de que inspirar as musas modernas. Um interesse de filiagdo
fala-nos em favor de suas velhas tradi¢des, de suas usangas semi-barbaras; e
até mesmo nas suas legendas as mais extravagantes, € nas instituicdes as
mais contririas as nossas ideias e sentimentos, hd alguma que mais perto nos
toca que as ficgdes da mitologia grega e as reminiscéncias da antiguidade.'”’

Apo6s essa introducdo, o autor fez um extenso relato dos acontecimentos histéricos que

inspiraram o poeta, para sé entdo avaliar o texto de Olgiato:

Tal € em resumo a verdade histérica, a que o Sr. Magalhdes conservou-se
perfeitamente fiel, se excetuarmos o fim desgracado dos conspiradores, que
ndo devia fazer parte do drama, cujo desenlace aparece naturalmente com a
morte de Galeazzo. Vé-se que o assunto nao podia ser mais belo, nem mais
feliz, nem mais dramdtico. Ouvimos que algumas pessoas o achardo
republicano, e ndo sabemos o que mais.

A mencdo ao possivel republicanismo da tragédia se explica pelo enredo, resumido pelo

préprio autor no prélogo da obra escrito em 1841:

O argumento desta tragédia € tirado da histéria milanesa; histéricos sdo os
personagens, os fatos e exemplos citados, e alguns episddios proprios deste
género de poema.

Em 1476 gemia Mildo debaixo do férreo jugo do duque Galeazzo Sforza,
filho de Branca Visconti, e do célebre condottiere Francisco Sforza [...]. No
meio da geral corrupgdo, trés jovens gentis-homens, Jeronimo Olgiato,
Carlos Visconti, ¢ André Lampugnano, excitados pelos discursos de seu
mestre Colas Montano, determinaram a assassinar o duque, libertar a pétria,
restitui-la & sua antiga forma de governo, e vingar a0 mesmo tempo
particulares ofensas.'”

Nos quatro atos da tragédia, os trés conspiradores tentam dirimir as ddvidas sobre a

conveniéncia ou ndo da acdo planejada, decidindo-se, por fim, pelo assassinato do duque. Ora,

para o autor do artigo, o fato de o assunto remeter a uma conspiragdo nao representaria um

demérito, pois se tal principio fosse adotado indistintamente, Schiller, Delavigne, entre outros,

teriam que ser proibidos. Ao concluir sua defesa da tragédia, o colunista tratou ainda de pintar

arevolta na republica italiana com cores patridticas:

130 Despertador: comercial e politico. Rio de Janeiro, 10 de setembro de 1839, n. 427.
340 Despertador: comercial e poh’tic~0. Rio de Janeiro, 10 de setembro de 1839, n. 427.
135 Prélogo ao Olgiato. In: MAGALHAES, Gongalves. Tragédias. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005, 137-138.
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O entusiasmo dos trés jovens milaneses pela liberdade; a sua indignacio
contra os horrores que pesam sobre a patria comum; os enérgicos transportes
de independéncia e galhardia, de que sé a meia idade conhecia o segredo,
sdo pintados pelo Sr. Magalhdes com cores assaz simples, mas cheias de
verdade, de nobreza e algumas vezes de sublimidade.'*®

Tais elogios sdo ainda mais significativos considerando-se que a reabertura do Teatro Sdo
Pedro de Alcantara integrava as comemoracdes do aniversdrio da independéncia brasileira.
Assim, para o colunista, a escolha de Olgiato era ndao apenas justificada como havia se
mostrado a altura da importancia da ocasido.

Embora nao integre o conjunto dos pareceres do Conservatério Dramatico Brasileiro,
os critérios e expectativas revelados pelo texto publicado no O Despertador coincidem com
os julgamentos da instituicdo. De imediato, é necessario reconhecer que, para o autor da
coluna, o modelo escolhido por Magalhaes se adequava a importancia da ocasido, conferindo
ainda mais suntuosidade a reabertura do teatro e as festividades pelo aniversiario da
independéncia. Nao menos importante foi o tema escolhido, retirado do medievo europeu e
que versava sobre a revolta de trés jovens milaneses contra as injusticas cometidas contra a
patria, tema que se adequava a moldura escolhida pelo autor. Por fim, a preocupacdo com os
possiveis laivos republicanos de Olgiato possui dois aspectos complementares: a importancia
adquirida por qualquer tema abordado a partir de géneros sérios e a tentativa de ligar a
representacdo da revolta milanesa aos motivos patridticos nacionais. Aos olhos dos
contemporaneos, portanto, uma revolta ocorrida na Milao do século XV possuia maior valor
para o teatro nacional do que o retrato da sociedade fluminense oitocentista, feita por Martins
Pena e outros comedidgrafos. E nessa moldura, portanto, que tanto o texto de Antonio José
como o papel de Goncalves de Magalhdes como fundador do teatro nacional devem ser
inseridos. Nesse caso, a consagracdo do autor e da obra relaciona-se muito mais com o
modelo da tragédia utilizado para a composicdo da peca do que com a tematica nacionalista
propriamente dita. J4 no campo do teatro lirico, € uma vez que a 6pera de matriz italiana foi a
expressdo de maior prestigio no Rio de Janeiro oitocentista, os necessdrios esfor¢os para a
nacionalizacdo do género tomaram por modelo justamente as obras de Rossini, Donizetti,
entre outros. Portanto, a partir das expectativas em torno do desenvolvimento da atividade
teatral no pais — expectativas que incluiam obrigatoriamente o cardter civilizatério da arte —,
os modelos da tragédia, do drama e da dpera italiana foram eleitos os mais aptos para a

constituicdo de um teatro nacional. Obviamente, tal percep¢do serd questionada e sofrera

136 0 Despertador: comercial e politico. Rio de Janeiro, 10 de setembro de 1839, n. 427.
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alteracoes no decorrer do século XIX, como serd exposto adiante. Em um primeiro momento,
contudo, tal concep¢do orientou a recepcdo e a producdo de obras no Rio de Janeiro

oitocentista, gerando impactos significativos no cendrio teatral do periodo.
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CAPITULO 3: REFORMAR OS COSTUMES OU SERVIR O PUBLICO?

“A opereta ndo se propde a cauterizar vicios, nem reformar os costumes. A

opereta entre nos, propde-se exclusivamente a servir o publico, em mesa
. . R 1

redonda, algumas iguarias temperadas ao paladar do mesmo piiblico.”

No final da década de 50 do oitocentos, a inauguracdo de uma nova casa de
espetaculos no Rio de Janeiro, situada na Rua da Vala, produziu impactos significativos no
cendrio teatral fluminense. O novo teatro, batizado como Alcazar Lirico, abriu suas portas no
dia 17 de fevereiro de 1859 com uma programacgdo dividida em duas partes: a primeira,
composta por pequenas pecas musicais de origem francesa; ja a segunda parte consistia na
representacdo do vaudeville La Perle de La Cannebiére, de Marc Michel e Eugene Labiche.’
A aposta da nova companhia estava sintetizada nas obras representadas na noite de estreia e
consistia em um repertdrio repleto de pecgas leves, de viés comico e acompanhadas de musica,
além da representacdo de uma peca de maior duragdo, principalmente vaudevilles francesas.
Outro ponto de destaque se refere aos artistas que integravam a companhia, em sua maioria
franceses, o que indicava que tais representacdes se davam no idioma original em que as
obras foram compostals.3 Na noite de abertura da nova casa, apenas dois outros teatros
abririam as portas para o publico, ambos com um repertério bastante diverso daquele
encenado no Alcazar: no Gindsio Dramético, seria representado um drama de Mendes Leal
Junior intitulado Pedro, cujos atos seriam entremeados por apresentacdes musicais. Como de
praxe em diversos teatros, a noite de espetdculos no Gindsio terminaria ainda com a udltima
apresentacido de um monodlogo comico intitulado Chiquinha Presa. No teatro de Santa Teresa,
por sua vez, teria lugar a encenacao do drama 29 ou Honra e Gloria, do dramaturgo portugués

José Romano.*

! AZEVEDO, Aluisio. O Nosso Teatro. Gazeta da Tarde, Rio de Janeiro, oito de fevereiro de 1882. In: FARIA,
Jodo Roberto de. Ideias Teatrais: o século XIX no Brasil. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001, p. 583.

2 Jornal do Comérecio. Quinta Feira, 17 de fevereiro de 1859. Rio de Janeiro, ano XXXIV, nimero 48, p. 04.

3 Entre os nomes pertencentes a companhia pode-se citar: Mlle. Adéline; M. Amédeé; Mlle. Julie; M. Trioller;
M. Germain. Jornal do Comércio. Quinta Feira, 17 de fevereiro de 1859. Rio de Janeiro, ano XXXIV, niimero
48, p. 04.

* Seguem os detalhes da programacdo: “Drama do Sr. Mendes Leal Junior: Pedro. O Sr. Furtado Coelho
desempenhard o papel de Pedro, e a Sr. D. Jesuina o de D. Maria de Resende. No intervalo do 1° ao 2° atos, a
Sra. D. Carlota Milliet, por obséquio a beneficiada, cantard uma das suas melhores drias do seu repertério. Em
seguida, o Sr. Amat, igualmente por obséquio a beneficiada, cantard um lindo romance de sua composicdo. O Sr.
Dionisio Vega presta-se generosamente a acompanhar no piano ambas estas pecas de canto. Ultima
representacdo de Chiquinha Presa: monologo de Adeus, composto e recitado pela Sra. Noronha.” No Teatro de
Santa Teresa, “subird a cena em 2° representacdio o drama em 3 atos e 4 quadros, de costumes militares, original
portugués do Sr. José Romero, dedicado e oferecido pelo seu autor a S. M. o Senhor D. Pedro V, intitulado 29 ou
Honra e Gloria”. Jornal do Comércio. Quinta Feira, 17 de fevereiro de 1859. Rio de Janeiro, ano XXXIV,
ndmero 48, p. 04.



146

O contraste observado na programacao teatral dos trés teatros na noite de abertura do
Alcazar Lirico se acentuaria nas décadas seguintes, visto que além da inauguracio de novas
casas de espetdculos com programacdes semelhantes a do teatro localizado na Rua da Vala,
palcos que antes recebiam quase que exclusivamente géneros considerados superiores abriram
espaco cada vez maior para comédias de costumes, vaudevilles, operetas, entre outros géneros
comicos. Foi o caso, por exemplo, do Gindsio Dramatico, teatro que havia liderado o projeto
de renovacdo da cena teatral fluminense a partir da introducao de pecas do repertdrio realista
europeu. Cerca de dez anos apds a inauguracdo do Alcazar, o diretor Furtado Coelho
introduziu na programacao do Gindsio pegas que parodiavam operetas de sucesso dos palcos
fluminenses, com o objetivo expresso de competir com as representagdes no Fénix Dramatica,
teatro que seguia o mesmo modelo de espetidculo observado no Alcazar. Na ocasido, o
cronista do periddico “A Vida Fluminense” assim se manifestou acerca da competi¢do entre
as duas companbhias:

Pela boca morre o peixe.

Furtado Coelho, que é peixe de posta grande, morreu pela boca.

O pseudo-reformador-dramatico, diretor-empresario do Gindsio e auto ator
de renome, numa célebre polémica, que por longos meses fez gemer os
prelos, tentou pulverizar o Vasques com este argumento:

‘A senda que trilhamos € diversa. Minha divisa é — a arte pela arte! E ndo —
as cifras pelas cifras! — Nao armo as massas ignorantes, dando espetaculos
de farsas e parddias, que degradam a arte e o artista e que s6 podem valer aos
que recorrem, como tdbua de salvagdo, as enchentes em domingos a tarde!’
Se ndo eram essas as suas palavras, era esse seu pensamento.

Agora, vejamos 0 que aconteceu ultimamente.

Vasques representou a parédia de uma 6pera do Alcazar (O Orfeu na Roga).
Furtado Coelho anunciou e levou a cena pouco depois a parddia de outra
peca do Alcazar (A Baronesa de Caiapo).

Em seguida Vasques comegou a ensaiar uma pardédia do Barbe Bleu.

Ao mesmo tempo Furtado Coelho deu principio aos estudos de outra parddia
do mesmo Barbe Bleu.

A Fénix Dramadtica deu espetdculos em domingos de tarde.

O Ginésio abriu também de par em par suas portas a nobre classe caixeiral.
Até aqui o inimitdvel empresario acompanhou pari-passu o pobre Vasques
até o comecgo do ripido pendor da tal — degradagdo artistica -; arremessou
por ele abaixo seu teatro e sua companhia; mas soube conservar-se na altura
de artista que se preze (como ele costuma dizer).

Como Francisco I, o Sr. Furtado disse entdo aos seus botdes: rout est perdu,
hors moi et la gavetinha do José Igndcio!

Estava desmoralizado o unico templo da arte no Brasil, e desprestigiados
seus sacerdotes e sacerdotisas. Mas ficard ilesa a honra artistica do sumo
pontifice, que sacrificard tudo e todos, menos sua pessoinha.

No domingo passado, porém, sumiu-se a dltima letra da divisa — a arte pela
arte, no momento em que os jornais anunciaram:

Gindsio Dramético: Domingo, 11 de abril de 1869, as 4 horas da tarde, entra
em cena o artista Furtado Coelho!!!

E durante trés horas consecutivas, o vestal dramdtico deixou apagada a
lampada sagrada da arte!
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Chorai marrecos! Chorai marrecos!

Trés inocentes perguntas, antes de acabar, ao diretor empresario do Gindsio:
1° A senda que trilha agora ainda € diversa da do Vasques?

2° Que gosto tem os aplausos da nobre classe caixeiral?

3° Quando representa: o Sr. Domingos fora do sério?’

Ao criticar a conduta de Furtado Coelho — de forma bastante acida, alids — o cronista de A
Vida Fluminense expressou também muitos dos impasses observados no cendrio teatral
fluminense na segunda metade do oitocentos. Um dos pontos principais do texto, contudo,
reside na critica ao projeto que orientou o desenvolvimento da atividade teatral nas décadas
anteriores, centrado na defesa de um teatro de propdsitos artisticos elevados e idealizado
como veiculo de ilustracido da sociedade. Ora, ao analisar a mudanc¢a de conduta de Furtado
Coelho, o autor da coluna aponta justamente o declinio dessa concep¢do, pois o ator e
empresario antes comprometido com o projeto de reforma teatral havia ndo apenas cedido
espaco para obras consideradas inferiores, como parddias e farsas, como iria estrelar uma
dessas pecas em futura representacao.

Porém, antes mesmo dessa consolidacdo dos géneros leves nos palcos do Rio de
Janeiro, o projeto de criacdo de um teatro nacional voltado para a reforma da sociedade
apresentou algumas fissuras, muitas delas expressas no ambito de instituicdes como o
Conservatério Dramdtico Brasileiro. Em um primeiro momento, a introdu¢do de pecas do
repertorio realista nos teatros do Rio de Janeiro produziu debates acalorados entre os homens
de cultura oitocentistas, ainda que o realismo teatral integrasse, para parte expressiva dos
contemporaneos, o projeto de desenvolvimento do teatro nacional. Tal contradi¢ao se explica
pela introdu¢do nos palcos de tracos considerados inadequados, quando ndo simplesmente
condenaveis para os palcos — ndo raro sob uma Gtica marcadamente critica. Se € possivel
identificar um relaxamento na aplicagdo das normas da moral e dos bons costumes nos palcos,
tal liberacdo se inicia justamente na representacdo de pecas realistas, tanto de autores
nacionais como europeus. A essa primeira alteracdo de parametros seguiu-se uma
disseminacdo de operetas, farsas, parddias, pecas musicais e, por fim, as revistas de ano,
géneros antes relegados a condi¢do de simples divertimento, sem impactos significativos para
o teatro no pais. O objetivo deste terceiro e ultimo capitulo é, portanto, mapear as tensoes e
oposi¢des existentes em relagdo a concepcdo de atividade teatral delineada na primeira
metade do oitocentos — fissuras essas que podem ser descritas a partir de dois vetores:

primeiramente, a partir da introducao e difusdo de pecgas do repertorio realista nos palcos da

° Vida Fluminense: folha ilustrada. Rio de J aneiro, sabado, 17 de abril de 1869. Ano 02, nimero 68, p. 04.
Grifos do autor.
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corte e, em seguida, da consolidacao de um teatro voltado para o entretenimento do publico,

vertente composta por diversos géneros como a farsa, a opereta e as revistas de ano.

Em 07 de janeiro de 1855, Luis Anténio Burgain remeteu o texto de Fernando e
Leonor ou A Favorita ao Conservatorio Dramdtico Brasileiro, instituicdo encarregada da
censura teatral no Rio de Janeiro oitocentista. A peca enviada a instituicdo possuia como tema
o triangulo amoroso entre o rei espanhol Afonso XI, sua esposa Leonor e Fernando, amante
da rainha, episédio que teria ocorrido em 1340. Tratava-se, portanto, de um drama histérico
cujo pano de pano de fundo remetia as invasdes dos mouros na Espanha, tema inclusive ja
abordado por outros autores, até mesmo pelo italiano Gaetano Donizetti em uma épera cujo
titulo era praticamente idéntico ao escolhido pelo dramaturgo franco-brasileiro alguns anos
depois.® Ao elaborar seu parecer, Jodo Augusto Ferreira Rangel, censor responsével pela
andlise do texto de Fernando e Leonor, argumentou contra o modelo escolhido por Burgain,
pois, segundo ele, o drama de costumes — e ndo o historico — estaria mais de acordo com o
gosto da época. A peca, contudo, foi liberada, ndo sem antes uma declaragdo do membro do
Conservatério em relagio 4 missdo que o teatro deveria cumprir na sociedade: “E assim que
compreendo o teatro. Hoje que ndo estamos mais na infancia da Arte, tenho para mim que ela
€ um meio de civilizagdo e ndo mero divertimento — o ttil como agraddvel — deve ser sua
divisa”.

Com efeito, no periodo em questdo, os palcos do Rio de Janeiro assistiam a um
crescimento nas representacdes de dramas que retratavam os costumes da época, apdés um
periodo marcado pelo predominio de dramas e melodramas histéricos.® O empenho dos
dramaturgos brasileiros em composi¢des desse tipo ganharia impulso ainda maior cerca de
trés meses apds a emissdo do parecer descrito acima, mais precisamente em 12 de abril de
1855, com a inauguracdo do Teatro Gindsio Dramético, empreendimento que possuia como

objetivo inicial a renovagdo da cena teatral na cidade a partir da introducdo de pecas do

® O libreto foi composto por Alphonse Royer e Gustave Vaez e a épera estreou em 02 de dezembro de 1840 em
Paris. No Rio de Janeiro, a 6pera de Gaetano Donizzeti estreou em 20 de novembro de 1856, no Teatro Lirico
Fluminense, sob responsabilidade da companhia lirica italiana. Correio Mercantil. Rio de Janeiro, 20 de
novembro de 1856. Ano XIII, n. 319, p. 04.

T REGISTROS de exame censério da peca Fernando e Leonor, ou a Favorita. Rio de Janeiro, 1855. 4 doc. (13
p.)- A avaliacdo de José Augusto Ferreira Rangel vem acompanhada ainda de um texto em francés do préprio
Luis Antdnio Burgain e de uma resposta assinada por Diogo Soares da Silva Bivar, além de uma relacdo de
pecas submetidas ao Conservatério Dramatico Brasileiro pelo diretor do Teatro Sdo Pedro de Alcantara.

¥ Conforme descrito por Ivete Suzana Kist. KIST, Ivete Suzana. A Tragédia e o Melodrama. In: Jodo Roberto de.
Histéria do Teatro Brasileiro.
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repertorio realista.” A iniciativa foi saudada por literatos e dramaturgos oitocentistas, que
passaram a depositar no novo teatro suas esperangas em favor do desenvolvimento do teatro
nacional, frente ao que era considerado como estagnacao da atividade no pais. Assim, alguns
meses apds a inauguracdo do Gindsio, o Correio da Tarde publicou um artigo em tom
bastante elogioso ao empreendimento iniciado no Teatro Sao Francisco:

Arte dramdtica comega a ter um novo impulso; o entusiasmo publico pelas
representacdes nacionais aparece de novo, o gosto, que julgavam extinto,
renasce puro e vigoroso, como outrora. Ide ao Gindsio Dramdtico, e 14 o
vereis apinhado de espectadores; ndo desses para quem € o teatro o lugar em
que devem findar as travessuras e desregramentos das suas vinte e quatro
horas de liberdade; porém de pessoas de gosto, de mais ou menos ilustragao,
de verdadeiros conhecedores; e notareis pela alegria de seu semblante, pelas
estrepitosas gargalhadas que soltam quando lhes satisfaz e diverte o
engracado Gindsio.

O Ginasio Dramético, esta pequena escola, que vai criando e desenvolvendo
talentos bem preciosos, é para nés o emblema do progresso, o sinal da
ressurreicdo da arte, uma espécie de mito, simbolizando a for¢a grandiosa de
nosso génio, que sobrelevou-se a pressdo que o esmagava, e livre procura o
ar, a vida o que carece. Como tudo ali é belo! Como estdo harmonizadas
suas forcas! Como € lindo ver-se o desenvolvimento de cada um dos
talentosos artistas daquela companhia de comediantes! Que esforcos para
agradar o publico ndo fazem eles? O esmero e gosto com que buscam todos
desempenhar os papeis que lhes sdo confiados, o talento especial de alguns,
o génio e reputacdo ji adquirida de outros, d4 a imparcialidade sobejos
motivos para as mais lisonjeiras esperancas de um futuro brilhante. Que
diabo! Em menos de cinco meses, mais de treze comédias novas em cena, na
ponta da lingua, e desempenhadas de modo que nada deixam a desejar!"

O restante do artigo contém uma anélise bastante favordvel do talento individual de cada ator
e atriz da companhia, terminando com uma declaracio de apoio as atividades desenvolvidas
pelo Ginsio.""

O entusiasmo do colunista encontrava respaldo na programagdo exibida pelo novo
teatro, que ja havia levado aos palcos mais de treze comédias inéditas em poucos meses de

existéncia, conforme informacgdo veiculada pelo texto do Correio da Tarde. Além do grande

® O empreendimento foi liderado pelo empresério Joaquim Heliodoro Gomes dos Santos e foi inaugurado no
edificio antes denominado Teatro Sdo Francisco no dia 12 de abril de 1855, conforme antncio publicado no
Correio Mercantil. Correio Mercantil. Rio de Janeiro, quinta feira, 13 de abril de 1855, ano XII, nimero 100, p.
4. A abertura estava programada para o dia 10 de abril, porém foi adiada devido ao mau tempo, conforme aviso
publicado no mesmo Correio Mercantil no dia 11 de abril. Correio Mercantil. Rio de Janeiro, quarta feira, 11
de abril de 1855, ano XII, niimero 99, p. 4.

Yo artigo foi originalmente publicado no peridédico Revista Literdria e posteriormente foi reproduzido no
Correio da Tarde: jornal comercial, politico, literario e noticioso. Sexta Feira, 17 de agosto de 1855. Ano I,
n. 09, p. 02.

"0 colunista promete, basicamente, imparcialidade no julgamento das representacdes, conforme o tltimo
pardgrafo do artigo: “Agora que todos vds, meus bons amigos, sabeis que vos somos afeicoados, que desejamos
VOSSO progresso, permitireis que, sem temor de ofender-vos, vos vamos fazendo nossas adverténcias, quando
entendermos que vos sdo uteis, prometendo-vos que serdo sempre adverténcias de amigo.” Correio da Tarde:
jornal comercial, politico, literario e noticioso. Sexta Feira, 17 de agosto de 1855. Ano I, n. 09, p. 03.
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numero de representacdes, a companhia de Joaquim Heliodoro foi saudada também devido a
qualidade do repertdrio, pois 0 que estava em questdo ndo era apenas a estreia de novas

comédias, mas a encenacdo de pecas cOmicas reputadas como artisticamente superiores.'”

N ~

Essa expectativa nutrida em relacdo a programagdo do Gindsio pode ser observada, por
exemplo, em um texto de Alvares de Azevedo, escrito na mesma época em que 0 NOvo teatro
entrava em funcionamento. Em sua andlise, o escritor apontava justamente o que ele
considerava como a decadéncia do teatro nacional, situacdo essa que era evidenciada pela
falta de comédias de qualidade nos palcos. O texto intitulado Carta sobre a atualidade do
teatro entre nos, escrito provavelmente em 1851, propunha uma balango critico da atividade
teatral no pais, a exemplo de escritos de outros autores. Assim, logo em seus primeiros
pardgrafos, Alvares de Azevedo apontava que existiriam nos palcos apenas dois atores de
forca dramadtica incontestavel, Joao Caetano e Ludovina Soares, fato que impossibilitava a
encenacdo de um ndmero expressivo de boas obras nos teatros da corte.”> Em seguida, ao
fazer o diagndstico das comédias presentes na maior parte da programacdo teatral da cidade, o
autor afirmou:

Mas o que é uma desgraca, o que é a miséria das misérias é o abandono em
que estd entre nds a comédia.

Entre nés parece que acabaram os belos tempos da comédia. Verdadeiros
blasés, parece que s6 amamos as impressdes fortes: que preferimos
estremecer, chorar, do que rir daquelas boas risadas de outrora.

Em lugar da musa de Menandro e Teréncio, temos hoje uma musa asquerosa
que aparece nas tdbuas do palco a meia-noite, como uma bruxa, que revolve-
se imunda com a boca cheia de chufas obscenas, em chdo de lodo: hedionda
criatura bastarda de boa filha de Moliere, adiante da qual o pudor, digo mal,
até o impudor tem que corar.

O estrangeiro que assiste aquelas saturnais vergonhosas da cena cré assistir a
um sabath de feiticeiras; e como o Fausto de Goethe no Brocken, sente-se
tomado de asco invencivel por aquelas fealdades nuas. O soco romano-grego
tornou-se tamanco imundo da vagabunda desbocada!

E triste penséd-lo — mas se é verdade que o teatro é o espelho da sociedade,
que negra existéncia deve ser a da gente que aplaude frenética aquela
torrente de lodo que salpica as faces dos espectadores!

A farsa embotou o gosto e matou a comédia. O palhaco enforcou o homem
de espirito. Arlequim fez achar insipido o Tartufo."

'2 A linha diviséria entre os dois extremos do género comico é bastante polémica. Mais uma vez recorremos
definicdo retirada de tedricos do classicismo: basicamente, era defendida uma comédia em que tracos de
indecéncia estivessem ausentes € que ainda proporcionasse ainda uma licdo de moralidade ao piblico.
CARLSSON, Marvin. Teorias do Teatro: estudo histérico-critico, dos gregos a atualidade. Sdo Paulo:
Editora Unesp, 1997; e HUBERT, Marie-Claude. As Grandes Teorias do Teatro. Sdo Paulo: Ed. Martins
Fontes, 2013.

13 AZEVEDO, Alvares de. Carta sobre a atualidade do teatro entre nés. In: FARIA, Jodo Roberto de. Ideias
Teatrais, p. 357-359.

14 AZEVEDO, Alvares de. Carta sobre a atualidade do teatro entre nés. In: FARIA, Jodo Roberto de. Ideias

Teatrais, p. 357-359.
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Para dirimir quaisquer duvidas acerca do modelo cOmico ideal para orientar o
desenvolvimento do teatro no Brasil, Alvares de Azevedo elencou uma série de autores — Gil
Vicente entre eles — que considerava de valor artistico inconteste:

E conduto Moliere — um génio — era comico. Shakespeare preferia a galhofa
das Alegres Mulheres de Windsor, What you will, A Tempestade, etc., aos
monologos de Henrique 111, ao desespero de Rei Lear, a duvida de Hamlet.
Kean despia o albornoz e o turbante do Mouro de Veneza para tomar o
abddmen protuberante, e o andar vertiginoso, as faces ardentes de
embriaguez do bom vivant cavaleiro da noite, amante da lua, sir Jack
Falstaff!

Haja algum impulso da parte donde deve vir, e esperamos que haja entre nds
teatro, drama e comédia.”

Na avaliacdo de Azevedo, era necessdria uma renovagdo no cendrio teatral no pais, mas
principalmente do género comico, que havia sido influenciado negativamente pelo gosto do
publico e pela contaminagdo de elementos retirados das farsas.

Neste cendrio, a programacdo exibida na noite de abertura do Gindsio Dramético
parece constituir uma resposta ao diagndstico de literatos e dramaturgos em relagcdo ao teatro
nacional. Na noite de 12 de abril de 1855, duas pecas subiram ao palco do Teatro Sao
Francisco: uma comédia do dramaturgo francés Eugene Scribe, intitulada Um Erro, e a estreia
de O Primo da Califérnia, comédia de autoria do escritor brasileiro Joaquim Manuel de
Macedo. A peca de Scribe, alids, ndo era inédita nos palcos fluminenses, pois cerca de dez
anos antes, mais precisamente em 19 de agosto de 1844, o Conservatério havia liberado a
encenagao da comédia mediante requerimento enviado a institui¢ao pelo diretor do Teatro Sao
Francisco.'® Embora a encenacdo de Um Erro tenha sido alvo de comentérios positivos, foi a
comédia de Joaquim Manuel de Macedo que despertou maior atenc@o, nao apenas no publico,
mas também entre os responsaveis pela cobertura dos espetdculos teatrais da corte. Na
Marmota Fluminense, por exemplo, a men¢ao a peca de Scribe foi reduzida a apenas um
pardgrafo enquanto a andlise de O Primo da Califérnia — com resumo do enredo e

personagens, juntamente com a avaliacdo da noite de estreia — ocupou toda a primeira pagina

"> Na sequéncia sio ainda citados outros autores, como os espanhéis Calderén e Lope de Veja e os franceses
Regnard, Beaumarchais, Scribe e Musset. AZEVEDO, Alvares de. Carta sobre a atualidade do teatro entre nos.
In: FARIA, Jodo Roberto de. Ideias Teatrais, p. 357-359.

' Em 1855, o diretor do Gindsio Dramdtico enviou novamente o texto buscando a liberagio da peca para
representacio, provavelmente para encenaciio na noite de estreia. O novo parecer apenas indica que a peca ja
havia sido liberada e encenada anteriormente, ndo registrando nenhuma informagdo adicional. REGISTROS de
exame censoério das pecas Inocéncio, ou o Eclipse de 1821, Rita, a espanhola, O Bobo do Principe, Um Erro e
Bernardo da Lua, para encenagdo no Teatro Sdo Francisco. Rio de Janeiro, 1844. 8 doc. (9 p.).
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da publica¢do. " Em sua andlise da noite de abertura do Gindsio, o colunista responsdvel ndao
poupou elogios ao texto de Macedo, conforme ilustra o trecho abaixo reproduzido:

Quinta feira, 12 do corrente, deu a companhia dramitica organizada de
artistas que se achavam desempregados e de outros que a eles se quiseram
reunir, mais por afeicdo do que por interesse, a sua primeira representacdo. O
espetdculo compds-se do drama de Scribe — Um Erro — e da comédia,
imitada do francés, pelo Sr. Dr. Macedo — O Primo da Califérnia — que nem
podia ter o titulo de Quadros da Vida Humana!

O Primo da Califérnia é uma comédia tdo cheia de graca, e abunda de tantas
pilhérias, de tantos ditos chistosos, de tanta beleza, enfim, que o espectador
deixa passar umas por outras, sem saber mesmo por qual deve decidir, como
uma moga no meio de uma loja de fazendas da moda."®

O enredo, que havia sido adaptado de uma peca francesa'”, versava sobre a mudanca ocorrida
na vida de um musico chamado Adriano Genipapo, antes fracassado e que de maneira
inesperada € nomeado tnico herdeiro de um parente milionério, o primo da Califérnia que da
titulo a comédia. O conflito comico decorre justamente da inexisténcia do parente milionario,
farsa inventada pelos amigos de Adriano com o objetivo de iludir o crédulo homem. Ao final,
a ilusdo da personagem principal e de seus aduladores é desfeita, como aponta o colunista da
Marmota Fluminense:

Ainda todas estas coisas, porém, ndo estdo em seus devidos lugares, quando
0s amigos entram, €, no meio de tanta novidade, e na presenca de todos os
circundantes, declaram que tudo isso ndo € mais do que uma — regata! As
figuras tornam ao seu antigo estado, a ilusdo desaparece; cai a mascara da
hipocrisia; todos ficam com cara de pao, e s6 Adriano, o musico Adriano,
vé-se senhor de quatro contos de réis, por transacdes que ele mesmo, sem
saber como, viu realizadas pelos avarentos e monopolistas, e, caindo entdo
em si, reconhece o que deve a sua virtuosa amante, e como era de se esperar
do Sr. Dr. Macedo, casa com ela.®®

Encontram-se ainda no texto elogios aos atores e a decorag¢do, bem como a disposi¢dao da nova
casa teatral. Ainda que os elogios sejam pontuados por mengdes as diminutas propor¢des do
edificio, a opiniao final do colunista foi bastante favoravel a noite de espetdculos que marcou

a inauguragao do Gindsio Dramatico.

"7 0 pardgrafo em que a peca de Scribe é mencionada encontra-se reproduzido a seguir: “O espeticulo comecou
por — Um Erro — dizem os calamburistas, e nds, com eles, sustentaremos isto, dizendo também que o teatro de S.
Francisco principiou por um erro sério, mas foi o erro de ndo ter a sociedade empresdria feito o sacrificio de
alargar suas paredes, para que em cada noite de representacdo as nossas filhas e mulheres fossem ver na fonte
pura da moral sublime as consequéncias desse erro de Scribe.” Marmota Fluminense: jornal de modas e
variedades. Domingo, 15 de abril de 1855, n. 573, p. 01-02.

¥ Marmota Fluminense: jornal de modas e variedades. Domingo, 15 de abril de 1855, n. 573, p. 01.

19 Segundo Jodo Roberto de Faria, na introdu¢ao da obra Antologia do Teatro Brasileiro — séc. XIX, O Primo da
California foi calcada, provavelmente, em L’oncle d’Amerique, vaudeville de autoria de Scribe. Antologia do
Teatro Brasileiro: séc. XIX — comédias. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2012, p. 16.

2 Marmota Fluminense: jornal de modas e variedades. Domingo, 15 de abril de 1855, n. 573, p. 01.
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Ja a andlise do cronista acerca das pecas representadas apresenta um ponto de
convergéncia, que pode ser sintetizado pelo elogio a moralidade exposta pelas duas obras.
Para o colunista, Um Erro havia se destacado por demonstrar ao sexo feminino as
consequéncias advindas da ndo observancia das regras de boa conduta social. Por sua vez, a
extensa descricdo do enredo de O Primo da California tem por objetivo destacar alguns
pontos que vao além do ja mencionado valor moral do texto. Inicialmente, hd um elogio as
qualidades comicas da peca de Macedo, repleta de situacdes e ditos hilarios, qualidades essas
que vinham acompanhadas do necessério fim moral que toda atividade teatral deveria almejar.
Mas existe ainda outro importante elemento na andlise publicada na Marmota Fluminense,
uma vez que o alvo da sétira feita por Macedo era a propria sociedade fluminense do periodo,
fato confirmado inclusive pelo colunista do jornal ao citar a mdscara da hipocrisia portada
pelos personagens no desfecho da peca. Tratava-se, portanto, de uma comédia estruturada a
partir dos pressupostos defendidos por diversos dramaturgos do periodo, e que se encontram
sintetizados, por exemplo, na Carta sobre a atualidade do teatro entre nés: situagdes comicas
bem desenvolvidas e elaboradas como forma de condenagdo aos vicios e elogio da virtude.

O texto de Joaquim Manuel de Macedo provocou boa impressdo também em
Francisco Correia da Conceigdo, censor do Conservatério Dramatico responsdvel pela anélise
da peca, conforme ilustrado pelo excerto a seguir retirado de parecer emitido em 18 de maio
de 1854°";

Tive bastante prazer com a leitura da 6pera em dois atos O Primo da
California, que me foi distribuida pelo Conservatério. As intimeras belezas
que ela contém [palavra ilegivel] um defeito, alids muito remedidvel se o
autor se quiser dar algum trabalho: falo da [palavra ilegivel] e anacronismos
que destacam a acdo dos seus devidos tempos e lugares, parecendo algumas
vezes, principalmente no 1° ato, que a comédia foi escrita para ser
representada nas grandes cidades europeias, como mais abaixo
demonstrarei.”

Ap6s um resumo do enredo e do desfecho da pega, o censor volta a elencar algumas de suas

qualidades, para s6 entdo apontar alguns dos defeitos encontrados:

*! No jornal Marmota Fluminense de 20 de marco de 1855, foi publicada uma nota avisando os leitores acerca da
inauguracdo da nova casa teatral no teatro de Sdo Francisco; no texto, foi mencionado o fato de O Primo da
California encontrar-se licenciado havia pelo menos um ano e de haver sido oferecido diversas vezes ao diretor
do Teatro Sdo Pedro; a peca, porém, ndo havia sido aceita pela companhia, motivo pelo qual ainda continuava
inédita nos palcos: “A peca escolhida para a abertura é a comédia do Sr. Dr. Macedo — O Primo da Califérnia —
imitada do francés e arranjada para nosso Teatro com todo o bom gosto do delicado romancista. O Primo da
Califérnia foi por mais de uma vez oferecido para ir a cena no Teatro de S. Pedro; mas hd condi¢des neste
Teatro, imposta aos artistas a respeito das pegas novas que quiserem levar em seus beneficios, que excluem toda
possibilidade de um arranjo entre autor e o ator.” Marmota Fluminense: jornal de modas e variedade. Rio de
Janeiro, terca feira, 20 de marco de 1855, n. 564, p. 03.

22 REGISTROS de exame censério da peca O primo da Califérnia. Rio de Janeiro, 1854. 2 doc. (5 p.).
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Por [palavra ilegivel] citar as passagens engenhosas, os didlogos
interessantes, os versos [palavra ilegivel], rimando com elegéncia e
facilidade que abundam nesta Opera; pena é porém que o autor nao se
demorasse mais um pouco na sua confeccdo a fim de evitar alguns sendes, 0s
quais contudo néo lhe tiram o merecimento.*

Na sequéncia do texto, Francisco Correia da Conceicdo elencou algumas das inconsisténcias
encontradas no texto de Macedo, todas relativas ao retrato equivocado dos costumes da
sociedade fluminense do periodo, como pode ser observado na seguinte passagem:

Beatriz, velha que no tempo do Vice-rei era conhecida pela formosa da rua
das Flores, € um carater como no Rio de Janeiro ndo se encontra em criada
alguma, e ainda mais naquele tempo existia alguma rua das Flores? Beatriz
ganhava meia moeda por més, dinheiro este que, se pertenceu ao Brasil, foi
antes de sua Independéncia.”*

Os outros reparos propostos também se relacionam as caracteristicas de alguns personagens.
Sobre o protagonista, por exemplo, o censor considera que no Rio de Janeiro oitocentista nao
seria possivel a um musico estabelecer contatos com a alta aristocracia, ou mesmo viver de
maneira confortdvel apenas trabalhando naquele oficio.”

As corregdes indicadas se relacionam, obviamente, com o fato de o texto consistir em
uma adaptacdo de um original franc€s, particularidade citada pelo préprio censor como
elemento atenuante dos defeitos encontrados. Mesmo tratando-se de uma adaptacao, contudo,
o texto de Joaquim Manuel de Macedo ndo deixou de receber diversos elogios, tanto em
relacdo a linguagem empregada quanto em relagdo a moralidade da peca. Nesse sentido, o
parecer de O Primo da California pode ser considerado indicador de uma alteragao nos
parametros de julgamento do Conservatorio, pois além de uma andlise detalhada do enredo, a
conclusdo do censor foi francamente favoravel a composi¢do — ndo apenas no aspecto moral,
mas principalmente estético/artistico. E certo que comédias e farsas receberam juizos
favordveis em outras ocasides, mas a peca de Macedo apresentava algumas diferengas
importantes como a valorizacdo do componente estético do texto e, ainda mais importante,
tratava-se de uma comédia cujo assunto remetia ao cotidiano da cidade. Dessa forma, em
comparacdo com o padrdo difundido anteriormente, dominado por pecas histdricas e
melodramas estrangeiros, o retrato da sociedade fluminense feito por Macedo constitui uma

novidade significativa. Assim, além de uma valorizacdo do género cOmico, tipos e assuntos

2 REGISTROS de exame censério da peca O primo da Califérnia. Rio de Janeiro, 1854. 2 doc. (5 p.).
* REGISTROS de exame censério da peca O primo da Califérnia. Rio de Janeiro, 1854. 2 doc. (5 p.).
» REGISTROS de exame censério da peca O primo da Califérnia. Rio de Janeiro, 1854. 2 doc. (5 p.).
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retirados do cotidiano do Rio de Janeiro oitocentista passaram a ser ndo apenas aceitaveis,
mas desejaveis na constitui¢do de um teatro nacional.*

Entretanto, outra peca de Joaquim Manuel de Macedo submetida ao Conservatério nao
obteve o mesmo sucesso de O Primo da California, a0 menos no que tange as consideragoes
acerca da sua qualidade artistica. Trata-se da farsa A Torre em Concurso, enviada a instituicao
em 18 de outubro de 1857 pelo préprio autor, e cujo parecer foi emitido no dia 22 do mesmo
més por Antdnio Félix Martins:

A Torre em Concurso é uma engracada e muito jocosa sdtira da nossa
anglomania, das velhas que s6 querem casar e do modo por qual se fazem as
elei¢des em alguns lugares do interior do Brasil.

S6 lhe proponho duas modifica¢des, uma na pagina 5, onde Germano diz: -
esta peca de arquitetura deve tocar o sublime -, e outra na pagina 60, em que
Nicodemos, gaguejando, repete, por vezes, o som da letra — ¢ — ndo
cedilhada, unida a outra vogal.

No demais € esta sdtira muito bem concebida e executada; nao peca contra a
[palavra ilegivel] nem artigo nenhum algum do regulamento que rege a
censura do Conservatério; ¢ comedida e decente; e deve produzir em cena
muito bom efeito.

A vista do exposto, sou de parecer que, feitas as modificacdes nos dois
lugares indicados, principalmente no segundo, se permita a representacio
dessa comédia, com que o piiblico terd um excelente recreio e passatempo.”’

Em seu parecer, além de indicar a necessidade de pequenas alteracdes no texto, o censor
destacou ainda que a peca possuia valor como sétira de alguns dos costumes nacionais.”® Em
sua conclusdo, contudo, Antonio Félix ponderava que o prazer advindo de A Torre em
Concurso nao iria além de um excelente recreio e passatempo. Em comparagao, tanto a moral
como a linguagem da peca anterior de Macedo mereceram maiores elogios por parte dos
membros do Conservatério. Embora reputado como importante elemento nas composi¢oes
nacionais, o retrato dos costumes da época ndo bastava para conferir aos textos dramaticos

ares de pratica artistica elevada.”

6 Vale destacar que Martins Pena ji havia produzido comédia com modelos semelhantes. Contudo, nos
pareceres do Conservatdrio, ndo hd men¢do ao retrato dos costumes como estandarte do teatro nacional. Dai
porque Pena foi excluido de alguns dos balangos feitos sobre o teatro nacional, sendo resgatado apenas na
segunda metade do século XIX.

*” REGISTROS de exame censoério da pega A Torre em Concurso. Rio de Janeiro, 1857. 2 doc. (4 p.)

* Curiosamente, um parecer emitido alguns anos depois apresentou restrices maiores A pega, como por
exemplo, em relacdo ao retrato dos funciondrios publicos feito pelo autor: “Nao vejo utilidade em assim lancar o
desconceito nos mais altos funciondrios publicos...”. A restricio — feita pelo censor Tomas José Pinto de
Serqueira — ndlo inviabilizou, porém, a encenacgdo da peca, liberada pelo Conservatério por meio de despacho do
dia 10 de junho de 1861. REGISTROS de exame censério da comédia A Torre em Concurso, de Joaquim
Manuel de Macedo. Rio de Janeiro, 1861. 3 p.

* Nesse caso, um dos motivos da decep¢io com o texto se revela no pouco apreco com a linguagem empregada
pelo autor.



156

Avaliacdo favoravel colheu também José de Alencar ao submeter ao Conservatdrio
sua primeira comédia, intitulada Rio de Janeiro Verso e Reverso. De enredo simples, o texto
de Alencar apresentava o protagonista de origem paulista, de nome Ernesto, percorrendo
diversos cendrios do Rio de Janeiro e avaliando a vida social da corte a partir de duas Oticas:
no primeiro ato, o protagonista considera as diferengas entre a vida na provincia e a nova vida
na corte com olhos criticos; a partir do segundo ato, ao se apaixonar por sua prima Julia, a
cidade revela novas cores e o protagonista se vé entusiasmado pelo Rio de Janeiro.”® O
despacho escrito por Diogo Soares da Silva Bivar, em consonéncia com o parecer anterior de
Antdnio Luiz Fernandes da Cunha31, foi emitido em 01 de setembro de 1857 e destacava
como principais pontos favordveis do texto a linguagem empregada e a critica dos costumes:

Vista a censura com a qual me conformo, pode esta comédia ser levada a
cena em qualquer teatro desta corte. Seu enredo, posto que simples, mas
natural, sua linguagem bem acomodada aos caracteres que representa, as
conveniéncias sociais bem [palavra ilegivel] e a0 mesmo tempo a critica
discreta contra os costumes e as artimanhas da época hd de cativar a
benevoléncia do publico, assim como granjearam para o autor os elogios do
Conservatério.>>

Bem escritas, com linguagem adequada e com leves criticas a hipocrisia ou aos exageros dos
costumes da sociedade da corte; em resumo, seriam esses os requisitos que deveriam guiar os
autores que quisessem se aventurar pelo género comico.

Tais exigéncias ndo constituiam novidade no ambito do Conservatorio Dramatico
Brasileiro. Como visto no capitulo anterior, Martins Pena e outros autores foram obrigados,
ndo raro, a acatar a regra de “fazer rir, sem fazer corar”, proferida diversas vezes pelos

censores e outros homens de cultura do oitocentos. Existe, porém, uma diferenca substancial

0 verso e o reverso que ddo titulo a peca representam justamente a diferenca de olhares de Ernesto nos dois
atos da pega. Em relag@o a estrutura da pega, o pesquisador Fldvio Aguiar assinala na introducgdo a edicdo das
comédias de José de Alencar que o procedimento utilizado pelo autor guarda semelhancas com aquele utilizado
alguns anos depois pelas Revistas de Ano. ALENCAR, José. Comédias. Org. Flavio Aguiar. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2004, p. XVIL

31 O parecer emitido pelo primeiro censor dirigiu diversos elogios ao texto de Alencar, embora tais elogios ainda
sejam limitados pelo género escolhido pelo autor, como pode ser observado pela conclusdo de Antonio Luiz
Fernandes da Cunha: “A fantasia em 2 quadros intitulada O Rio de Janeiro — Verso e Reverso, semelha a
mimosa florzinha do ramalhete de uma menina ingénua e inocente. O aroma que recende € puro e suave; o
colorido € vivo e brilhante; a graca é sedutora e irresistivel. A simplicidade do estilo imprime um certo e
inaprecidvel cunho de originalidade nesta composicao, que € perfeita em todo o sentido, e merece os elogios do
Conservatério, quando por outra razdo ndo fosse ao menos para que o autor ndo quebre as cordas de sua
simpdtica lira, e produza mais alguns frutos delicados como este, que lhe foi inspirado pela sua musa roméantica.”
Embora os elogios sejam indiscutiveis, o censor parece evitar elogios aos elementos estéticos do texto, a
comegar pela designacdo da peca como fantasia, género mais livre e sem maiores ambicdes artisticas.
REGISTROS de exame censério da comédia O Rio de Janeiro: verso e reverso, de José de Alencar. Rio de
Janeiro, 1857. 2 doc. (3 p.).

32 REGISTROS de exame censério da comédia O Rio de Janeiro: verso e reverso, de José de Alencar. Rio de
Janeiro, 1857. 2 doc. (3 p.).
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nas consideragdes acerca das comédias produzidas por Alencar e outros dramaturgos, que
pode ser encontrada nas passagens reproduzidas acima: a valorizagdo do elemento cotidiano
na constru¢do das pecas, inclusive no que os censores identificam como critica aos costumes
da época. Nos anos anteriores a encenacao de Rio de Janeiro Verso e Reverso, por exemplo, é
possivel identificar apenas outra peca nacional que fugia do modelo do drama histdrico, e isso
no ano imediatamente anterior a estreia da comédia de Alencar: O Fantasma Branco, escrita
por Joaquim Manuel de Macedo e classificada como Opera coOmica. Todavia, mesmo
destoando da producdo nacional do periodo, o assunto utilizado como mével da a¢do da 6pera
de Macedo guardava mais semelhancas com as comédias de Martins Pena do que com o texto
de José de Alencar. Joaquim Manuel de Macedo havia situado a a¢do de sua Opera em um
passado recente, tendo como local a zona rural; no enredo, um jovem casal apaixonado
enfrenta as restricdes familiares que os impedem de concretizar seu amor. A comicidade da
peca € desencadeada justamente pelos disfarces que o jovem utiliza para se aproximar de sua
amante, entre eles o de fantasma que d4 titulo a composi¢do. José de Alencar, ao contrdrio,
situou sua acdo na corte, elegendo como objetivo o retrato dos costumes da sociedade urbana
do periodo.

José de Alencar deu prosseguimento a carreira de dramaturgo com mais duas
comédias, encenadas ainda no ano de 1857 no Teatro Ginasio Dramatico: O Crédito e O
Demonio Familiar. Se com sua primeira composi¢cdo dramdtica Alencar desejava apenas

“fazer rir, sem fazer corar”>?

, as demais pecas foram escritas com objetivos mais elevados. No
caso de O Demonio Familiar, por exemplo, o proprio autor se encarregou de escrever um
texto em que esclarecia as circunstancias que o levaram a compor o que classificou como alta
comédia. O texto em questdo consiste em uma resposta a uma andlise feita por outro literato,
Francisco Otaviano, e publicada no Correio Mercantil em 07 de novembro de 1857; a
resposta de José de Alencar veio alguns dias depois, em 14 de novembro do mesmo ano, nas

paginas do Didrio do Rio de Janeiro:

A expressdo aparece no artigo em resposta 2 analise elogiosa feita por Francisco Otaviano, publicada no
Correio Mercantil em 07 de novembro de 1857. O trecho em que a expressdo € citada por Alencar encontra-se
reproduzido a seguir: “Estava no Gindsio e representava-se uma pequena farsa, que ndo primava pela moralidade
e pela decéncia da linguagem; entretanto, o publico aplaudia e as senhoras riam-se, porque o riso é contagioso;
porque hé certas ocasides em que ele vem aos 1dbios, embora o espirito e o pudor se revoltem contra a causa que
o provoca. Este reparo causou-me um desgosto, como lhe deve ter causado muitas vezes, vendo uma senhora
enrubescer nos nossos teatros, por ouvir uma graga livre, e um dito grosseiro; disse comigo: ‘Nao serd possivel
fazer rir, sem fazer corar?’. Esta reflex@o, coincidindo com alguns dias de repouso, criou O Rio de Janeiro,
espécie de revista ligeira que na minha opinido ndo tem outro merecimento sendo o de ser breve, e ndo cansar o
espirito do espectador.” Diario do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, sibado, 14 de novembro de 1857, ano
XXXVII, n. 510, p O1.
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No momento em que resolvi a escrever O Demonio Familiar, sendo minha
tencdo fazer uma alta comédia, lancei naturalmente os olhos para a literatura
dramética do nosso pais em procura de um modelo. Nao a achei; a
verdadeira comédia, a reproducdo exata e natural dos costumes de uma
época, a vida em agdo ndo existe no teatro brasileiro. Dois escritores, é
verdade, comegaram entre nds a escrever para o teatro; mas a época em que
compuseram as suas obras devia influir sobre a sua escola.

O primeiro, Pena, muito conhecido pelas suas farsas graciosas, pintava até
certo ponto os costumes brasileiros; mas pintava-os sem criticar, visava antes
o efeito comico do que ao efeito moral; as suas obras sdo antes uma sitira
dialogada, do que uma comédia.*

O outro autor mencionado por Alencar em seu texto € Joaquim Manuel de Macedo. Para o
autor, porém, este ultimo ndo havia se dedicado inteiramente ao género, além de apresentar
em suas pecas alguns estrangeirismos incompativeis com o projeto de criacdo de um teatro
nacional.”

Foi a partir desse diagndstico, portanto, que Alencar dirigiu sua carreira de
dramaturgo, com as comédias Rio de Janeiro: Verso e Reverso, Demoénio Familiar e O
Crédito, todas encenadas no ano de 1857. Em comparag¢do com as iniciativas empreendidas
por outros autores nos anos anteriores, o projeto de José de Alencar apresentava contornos
bem delineados: a observacdo acurada dos costumes da sociedade brasileira, aliada a
necessdria critica destes mesmos costumes, e erigindo como modelo a arte dramdtica de
Molidre, depois aperfeicoada por Alexandre Dumas Filho.*® Dessa forma, e ainda que
construido a partir de pressupostos defendidos nas décadas anteriores — como a reforma dos
costumes e o didlogo com a tradi¢do teatral europeia —, existe um contraste evidente no novo
modelo delineado por José de Alencar em comparacdo com a producdo de dramaturgos

2

brasileiros até aquele momento, a qual era dominada por dramas e melodramas histéricos. E

3* Didrio do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, sabado, 14 de novembro de 1857, ano XXXVII, n. 510, p O1.

35 “Depois de Pena veio o Sr. Dr. Macedo, que, segundo supomos, nunca se dedicou seriamente a comédia;
escreveu em seus momentos de folga duas ou trés obras que foram representadas com muito aplauso. Podemos
dizer deste autor o mesmo que do primeiro: sentiu a influéncia do seu publico; se continuasse porém, o Sr. Dr.
Macedo tem bastante talento e muito bom gosto literdrio, para que conseguisse a pouco € pouco corrigir a
tendéncia popular, e apresentar no nosso teatro a verdadeira comédia. Com franqueza dizemos que sentimos ver
nas obras dramadticas do Dr. Macedo uns laivos de imitac@o estrangeira, que lhes tira o cunho de originalidade; se
ele ndo tivesse imaginacdo e poesia seria isto desculpavel; mas quando pode ser belo, sendo brasileiro, ndo tem
justificacdo; é vontade de trabalhar depressa.” Diario do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, sdbado, 14 de
novembro de 1857, ano XXXVII, n. 510, p 01.

%% Para Jodo Roberto de Faria, Alencar possuia a compreensdo dos fundamentos da comédia tal como proposta
por Dumas Filho: “Alencar compreendeu bem a natureza da comédia de Dumas Filho, como demonstra ao
chama-la de ‘daguerredtipo moral’. Apropriar-se dessa forma teatral e nacionaliza-la por meio dos nossos tipos e
paisagem urbana, bem como dos assuntos que diziam respeito a nossa realidade, eis o que lhe parecia um bom
caminho para a prépria ‘criacdo’ do teatro brasileiro [...].” FARIA, Jodo Roberto de. O Teatro Realista. In:
FARIA, Jodo Roberto de (org.). Histéria do Teatro Brasileiro, p. 165. Wilson Martins cita também a filiacao
de Alencar a comédia francesa: “Tratava-se, numa palavra, de introduzir no Brasil ‘a verdadeira escola
moderna’; ndo encontrando em nossa literatura nenhum modelo apropriado, ele foi busca-lo na Franca.”
MARTINS, Wilson. Historia da Inteligéncia Brasileira. Vol. III (1855-1877). Sao Paulo: Cultrix, 1977, p. 72.
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bem verdade que o autor de O Demonio Familiar indicava dois autores nacionais como seus
precursores na comédia nacional. Todavia, reside justamente nessas ponderacdes uma
diferenca fundamental, pois Martins Pena e Joaquim Manuel de Macedo sao citados apenas
na medida em que retrataram de forma eficaz os costumes da época em que escreveram. No
plano artistico e moral, porém, as obras desses autores ficaram aquém dos objetivos que a arte
teatral deveria almejar. Tais objetivos seriam alcangcados somente através da unido da fina
observacao dos costumes com um modelo adequado de composi¢cdo dramética, capaz de algar
a comédia de costumes brasileira a condi¢do de expressao artistica de carater elevado.

Emblemas da renovacdo proposta pelo autor, tanto O Demonio Familiar como O
Crédito foram pecas bem recebidas pelos membros do Conservatério Dramatico Brasileiro.
Acerca da primeira, Jodo José do Rosdrio elogiou a habilidade dramatica do autor na
composi¢ao de “quadros vivos e naturais”, ainda que ponderasse a respeito de certo exagero
na representacao de um dos personagens:

Mesquinha pena para julgar trabalho tdo delicado, acho-me nas
circunstancias de um conhecido pintor, quando se lhe apresentou a mais
maravilhosa das telas de Rubens. [...].

Parece-me, € certo, que a personagem “Pedro” estd por demais acurada, isto
&, um pouquito exagerada; mas tendo-se em consideragcdo o fim para que foi
escrita a comédia, isso mesmo se desculpa, se olvida.

Em conclusdo creio a peca O Demoénio Familiar tdo digna de ser
representada, como seu autor dos elogios do Conservatério.”’

Em seu despacho, Diogo Soares Bivar ndo apenas acolheu o julgamento do primeiro censor
como indicou também alguns dos tracos que garantiriam a obra qualidades artisticas
inegdveis:

Com muita satisfacdo, conformando-me com a judiciosa censura, dou
licenca para que esta Comédia possa subir a cena em qualquer teatro desta
Corte. Caracteres bem desenhados e tipos verdadeiros; o ridiculo apanhado
sem afetacdo, mas com chiste; cenas de familias naturais e todavia
espirituosas; linguagem vulgar e por vezes filoséficas; tudo constitui esta
composi¢do uma verdadeira comédia de costumes, que s6 nds brasileiros
podemos aquilatar.*®

Retrato da sociedade contemporanea, emoldurado por modelos derivados de Moliere e Dumas
Filho; eram essas as bases daquilo que Diogo Soares Bivar chamou de verdadeira comédia de
costumes brasileira.

Outra das composi¢des de José de Alencar mereceu elogios semelhantes. O Crédito

havia sucedido Rio de Janeiro: verso e reverso nos palcos e foi enviada ao Conservatorio em

7 REGISTROS de exame censério da peca O Demonio Familiar. Rio de Janeiro, 1857. 2 doc. (4 p.).
¥ REGISTROS de exame censério da peca O Demonio Familiar. Rio de Janeiro, 1857. 2 doc. (4 p.).
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26 de novembro de 1857. Alguns dias depois, Antonio Luiz Fernandes da Cunha enviou seu
parecer ao 1° secretdrio, Diogo Soares da Silva Bivar, recomendando a liberacdo da comédia.
O parecer € bastante extenso, ocupando nada menos que sete paginas; a andlise € bem
pormenorizada também, mas, ao contrario de outros pareceres analisados, nao ha
recomendacdes para que fossem providenciadas alteragdes ou supressdes de trechos, apenas
consideragdes acerca do valor artistico do texto.”” Assim, ap6s uma introducao sobre a fungdo
do critico teatral, Antonio Luiz Fernandes passou a elencar as qualidades do texto de José de
Alencar™:

A comédia em 5 atos intitulada O Crédito nao oferece assunto para a critica,
porque tudo ali € belo, interessante, magnifico: didlogos, caracteres, enredo,
tudo estd pautado segundo os preceitos da arte, desenvolvido conforme as
prescricdes do bom gosto literdrio, e tracado de acordo com as sauddveis
modificacdes introduzidas pela escola dramética moderna.”'

Os tragos elogiados pelo censor diferem daqueles encontrados no parecer de O Demonio
Familiar — centrados na linguagem e na construcdo dos caracteres —, embora neste dltimo
exista um elemento distinto, a saber, a mencdo as inovagdes introduzidas pela escola
dramdtica moderna.”” O préximo tépico a figurar no parecer remete ao assunto escolhido para
a composi¢do da comédia, ocasido propicia para que o censor invocasse a autoridade de
Victor Hugo e afirmasse que a critica ndo poderia julgar o poeta, pois a escolha do tema de
uma composicdo dramatica seria compardvel ao efliivio da esséncia divina, um lampejo das
auras serenas que volteiam em torno da misteriosa morada dos anjos.* Mesmo diante de
tarefa ingléria, Antdonio Luiz Fernandes julgou por bem escrever algumas linhas acerca do
assunto tratado na comédia:

A comédia O Crédito é o mimoso fruto de uma sublime inspiracdo: o talento
do escritor deu-lhe a proporcao de um livro de moral pura e severa; o génio
do poeta emprestou-lhe as galas de um poema cheio de magia e de encanto.

P A comparacdo mais evidente se dd em relacdo aos pareceres de Gonzaga e A Independéncia do Brasil; nos
dois casos, os pareceres extensos foram motivados principalmente pelos defeitos encontrados e ndo por
quaisquer qualidades das obras.

“ A introducdo comeca com uma citacio de La Bruyére: “La Bruyére tinha razdo: o critico forma-se depois de
muitos anos de observacio e estudos: e o criticador nasce da noite para o dia”. O objetivo da citagdo é por
demais 6bvio: Antdnio Luiz Fernandes tencionava se colocar no primeiro grupo citado por La Bruyére.
REGISTROS de exame censoério da peca O Crédito. Rio de Janeiro, 1857. 2 doc. (10 p.).

* REGISTROS de exame censério da peca O Crédito. Rio de Janeiro, 1857. 2 doc. (10 p.).

> A escola dramtica moderna seria o realismo, defendido por José de Alencar, entre outros dramaturgos.

# A defesa de uma inspiracio divina do poeta parece filiar o censor a alguns aspectos do romantismo, em
especial o primado do subjetivo na arte. O trecho completo de onde foi retirada a citacdo encontra-se
reproduzido a seguir: “Victor Hugo ndo reconhece na critica o direito de interrogar o poeta sobre a sua fantasia, e
de perguntar-lhe porque preferiu tal assunto, porque empregou tal cor, colheu em tal drvore, ou bebeu em tal
fonte. E € assim. A inspiracdo do poeta sai da escala dos fatos comuns, e s6 pode compreender-se como um
efldvio da esséncia divina, um lampejo das auras serenas que volteiam em torno da misteriosa morada dos
anjos.” REGISTROS de exame censério da peca O Crédito. Rio de Janeiro, 1857. 2 doc. (10 p.).
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[...]

Do mesmo modo, porém, que o préprio Cristo ndo escapou das garras do
Judas Iscariotes, assim também a grande ideia das associagdes comerciais e
industriais, estabelecidas sob a triplice base da inteligéncia, do dinheiro e do
trabalho, esbarrou com uma nova espécie de Judas, a que com bastante
propriedade se denomina — agiota! [...]

O agiota é um bicho daninho que corréi quase imperceptivelmente os
alicerces da grande obra da civilizacdo e do progresso. [...] O autor da
comédia de que nos ocupamos fustiga com toda a sagacidade, espirito e
ridiculo, a um desses entes amaldicoados, ao qual deu o nome de Marcelo.

Ja Duclos havia concebido um cardter parecido com o do Sr. Marcelo
quando disse que o homem que ndo tem sendo a probidade que as leis
exigem, e que ndo se abstém de praticar sendo o que elas punem, nio passa
nunca de um homem desonesto.*

O censor prossegue elencando mais algumas qualidades do autor na composi¢do dos diversos
personagens da comédia. Em seguida, porém, Antdonio Luiz Fernandes langou uma
adverténcia acerca da recep¢do da obra, prevendo algumas dificuldades junto aos
espectadores:

A razdo é fcil.

A questdo de dinheiro, do Sr. Alexandre Dumas Filho, era um excelente
livro para a leitura de gabinete, porém ndo servia para o teatro por causa dos
didlogos longos por demais, e da filosofia que transbordava de todos os seus
poros.

O Crédito, sob a inspiracdo do mesmo pensamento, ndo tendo o defeito dos
extensos didlogos, tem todavia o inconveniente de ser uma comédia
altamente moral e filoséfica, a que a maioria do publico que frequenta os
nossos teatros nao € em geral afeicoada.

Felizmente, para o autor, € no teatro do Gindsio que o publico vai apreciar a
sua obra: ndo serd ao menos por falta de estudo e perfeita execugdo que ela
deixara de ser aplaudida.

Ao passo, porém, que assim nos exprimimos, devemos declarar que estamos
convencidos de que a gente iletrada que assistird a representacdo, hi de
sinceramente aplaudir esta comédia ndo com palavras e [palavra ilegivel]
mas com [palavra ilegivel] consciéncia digna.*

Na conclusao de seu parecer, o censor ainda dirige felicitacdes ao autor pelo eximio trabalho
na composicdo de O Crédito.*
Os temores declarados quanto a recep¢do da comédia se mostraram corretos, pois O

s 7. A ~ s L. 47 .
Crédito alcangou apenas trés representacdes no Gindsio Dramdtico’'. O parecer acima,

* As passagens suprimidas consistem em consideracdes acerca do desenvolvimento dos povos, do lugar que a
inddstria e o comércio possuem nas sociedades civilizadas e da infincia em que o Brasil se encontraria nesses
quesitos especificos. H4 ainda uma citagdo ao socialismo como uma teoria em defesa do retrocesso das
sociedades, além de mais ofensas dirigidas a ocupacgdo de agiota. REGISTROS de exame censdrio da pega O
Crédito. Rio de Janeiro, 1857. 2 doc. (10 p.).

“ REGISTROS de exame censério da peca O Crédito. Rio de Janeiro, 1857. 2 doc. (10 p.).

% Existe apenas uma recomendacio ao autor no sentido de evidenciar para o piblico que a acdo da comédia se
dava no més de outubro; segundo o censor, existiria uma contradi¢do em um didlogo registrado no primeiro ato
da comédia. REGISTROS de exame censdrio da peca O Crédito. Rio de Janeiro, 1857. 2 doc. (10 p.).
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contudo, possui outros elementos de destaque, como a citagdao a Victor Hugo e Alexandre
Dumas Filho como forma de corroborar as impressdes do membro do Conservatorio
Dramatico Brasileiro. Assim, tanto para o censor responsavel pelo julgamento da peca quanto
para o 1° secretdrio da entidade, tais autores deveriam ser considerados luminares na
renovacdo teatral desejada. Mais significativa, porém, é a é€nfase dada ao retrato do agiota,

ocupacdo considerada por Antonio Luiz Fernandes como extremamente deletéria para o

[

progresso da sociedade. Ainda que o objetivo de Alencar ndo fosse uma critica estrita

profissdo citada, mas sim as relacdes familiares e sociais regidas pela questdo monetdria, a

(€N

defesa da atividade teatral como um instrumento fundamental para a corre¢do dos vicios
bastante evidente.*®

H4, portanto, um deslocamento dos parametros de avaliacdo da atividade teatral,
evidenciado pelos pareceres dos membros do Conservatério Dramético Brasileiro. Os olhares
de autores e dramaturgos se voltam para o retrato de costumes e vicios da época, em lugar de
buscar os modelos ideais de moralidade proporcionados por tragédias e dramas histéricos.*’
Ainda que esse deslocamento ndo represente uma ruptura dréastica no projeto de construgao de
um teatro nacional, pois a fun¢do moral da atividade permanecia em evidéncia, a alteragdo
produziu impactos importantes no interior do Conservatério Dramatico Brasileiro. E certo que
mesmo Nnos anos anteriores, nas ocasides em que textos dramdticos geraram divergéncias entre
seus membros, havia certo consenso em torno da competéncia da entidade para pautar o

desenvolvimento da atividade teatral no pais, principalmente em relacdo ao veto a

7 A peca estreou em 19 de dezembro de 1857; segundo Jodo Roberto de Faria, a obra foi mal recebida pelo
publico e criticada devido ao excesso de retdrica e lentiddo da acdo dramdtica, defeitos que decorriam das
constantes intervengdes da figura do raisonneur, representado pela personagem de Rodrigo. FARIA, Jodo
Roberto de. O Teatro Realista. In: FARIA, Jodo Roberto de. Histéria do Teatro Brasileiro, p. 168.

* Nio seria, portanto, por falta de ligacio com a sociedade brasileira que a peca seria mal recebida, pois,
segundo o censor, a funcdo de agiota seria danosa para o comércio e industria nacional. O retrato do agiota,
contudo, ndo parece ser o objetivo principal de Alencar; essa tltima andlise acerca da comédia de Alencar ¢ feita
por Jodo Roberto de Faria, por exemplo: “A peca, toda calcada em La Question d’Argent, aborda o papel do
dinheiro na vida social, retomando e ampliando algumas situacdes de O Demodnio Familiar. Assim, mais uma
vez veremos uma familia honesta ser assediada por personagens desonestos ou de ma formacao moral, movidos
por interesses escusos, como o do casamento por dinheiro”. FARIA, Jodo Roberto de. O Teatro Realista. In:
FARIA, Jodo Roberto de (org.). Histéria do Teatro Brasileiro, p. 167. Wilson Martins também relaciona a
peca a algumas questdes candentes da sociedade brasileira: “Mas ao contrdrio do que poderia parecer a primeira
vista, nada havia de artificial nem de prematuro em transferir para o Brasil de 1857 as dsperas ‘questdes de
dinheiro’, porque, com vimos anteriormente, o pafs ja estava mergulhado no vertiginoso encilhamento de que
resultaria a catdstrofe econdmica e financeira alguns anos mais tarde.” MARTINS, Wilson. Histéria da
Inteligéncia Brasileira Vol. III (1855-1877), p. 78-81.

* Por drama histérico, entenda-se aqui o modelo cultivado entre dramaturgos de literatos brasileiros na primeira
metade do século XIX, discutidos no capitulo anterior. J4 em relacdo a mudanca nas concepgdes de teatro
decorrentes das novas teorias estéticas, convém citar um trecho da obra de Mari Claude-Hubert, retirado de um
capitulo intitulado A Revolugdo do Drama: “Os objetivos do drama sdo diametralmente opostos aos do
Classicismo. Para que o espectador possa se reconhecer no espeticulo que lhe é oferecido, € preciso lhe mostrar
mais o verdadeiro que o verossimil, mais o cotidiano do que o excepcional, mais o particular do que o
universal.” HUBERT, Mari-Claude. As Grandes Teorias do Teatro, p. 153.
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representacdo de determinados elementos nos palcos. Tal consenso aparece, por exemplo, na
condenacdo do retrato de vicios e comportamentos imorais. Ora, o cerne da proposta de
renovacdo teatral de José de Alencar e de outros dramaturgos residia justamente no retrato
vivido dos costumes da sociedade nos palcos, como forma de aperfeicoar moralmente os
espectadores. A partir de entdo, caberia ao Conservatério Dramdtico Brasileiro avaliar a
intensidade desses retratos ou mesmo a adequacdo do “daguerredtipo moral” ao propodsito de
reforma dos costumes vinculada a atividade teatral no oitocentos.

Um dos textos que suscitou esse tipo de questdo foi o drama Lusbella, de Joaquim
Manuel de Macedo. A peca, enviada ao Conservatério Dramético Brasileiro em 1861, possuia
como tema principal a trajetdria de decadéncia e regeneracdo social da personagem que dava
titulo & obra, inclusive retratando sua transformacdo de moca virtuosa em cortesd.”’ Além da
6bvia inspiracdo na Dama das Camélias de Alexandre Dumas Filho, Macedo pretendia
retratar a vida da sociedade fluminense do periodo ou, ao menos, de uma parte dela. No
ambito do Conservatorio Dramaético, coube a Antonio Ferreira Pinto o encargo de julgar a
adequacdo do drama aos palcos da corte na forma de parecer emitido em 11 de setembro de
1861, em que o censor assim se manifestava:

Li o drama Lusbella — composi¢do do Sr. Dr. Joaquim Manuel de Macedo.

O nome do autor [palavra ilegivel] € o mais seguro abono da graca do estilo,
e correcio da linguagem. As cenas bem conduzidas sucedem-se
naturalmente. Os coléquios revelam o escritor dramdtico adestrado nesse
género de literatura, e quanto ao entrecho, unidade de acdo e outros dotes,
quase tocam ele as raias do mais apurado rigor cléssico. [...]

O perfil de Pedro Nunes é perfeito; 1&-se nele toda a majestade do amor
paterno. O de Damiana € pelo que entendo, verdadeiro demais (o que estd
intimamente perto do ser falso, a0 menos no nosso pafs e na atualidade).”’

Apés essa introducdo animadora, na qual aparecem, inclusive, critérios retirados do
classicismo, Antonio Ferreira Pinto teceu algumas consideragdes sobre os preceitos da escola
realista — preceitos esses considerados equivocados tanto do ponto de vista moral quanto
estético:

Vou, bem sei, tornar-me talvez fastidioso, ou até pregar um sermao, que nao
me encomendaram; ndo posso, porém, perder a ocasido de também por

%% Para Jodo Roberto de Faria, Macedo foi buscar inspiracio em outros autores para construir a figura de
Damiana, personagem principal da peca. Assim como a protagonista de A Dama das Camélias, a heroina surge
arrependida; da mesma forma, a Carolina de As Asas de um Anjo serviu de modelo para a repulsa em face da
sociedade, capaz de condenar a mulher pecadora e absolver o sedutor. FARIA, Jodo Roberto de. A Dramaturgia
Realista. In: FARIA, Jodo Roberto de (org.). Histéria do Teatro Brasileiro, p. 171.

! H4 ainda um paragrafo — suprimido no trecho aqui reproduzido — em que o censor faz algumas sugestdes em
relacdo a verossimilhanca de algumas agdes, em especial a interven¢do do acaso na resolugdo de um dos
conflitos da peca. REGISTROS de exame censério do drama Lusbela, de Joaquim Manuel de Macedo. Rio de

Janeiro, 1861, 4 p.
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minha parte protestar contra um desvio da intitulada escola realista, desvio
ultimamente seguido pelo mal educado Alexandre Dumas Filho, atrds do
qual correm pressurosos os modernos dramaturgos, e com eles infelizmente
o sabor da época.

Reproduzir fielmente a natureza, assim como [palavra ilegivel]
descaradamente o homem ou a sociedade (e é notavel o como ultimamente
[ilegivel] amdvel) com os seus vicios ou com as suas virtudes serd trabalho
dificil de um bom e atento observador, porém nunca um verdadeiro produto
de arte, na qual é galardio do homem o poder também criar de certo modo; e
quando em tais produgdes a arte intervenha, [ilegivel]. O que valeria como
obra de arte o Milon de Crotona se fosse vazado em bronze em uma matriz
modelada pela [palavra ilegivel] plastica sobre o corpo o mais perfeito de um
atleta dos Jogos Olimpicos? Que valor teria a cabeca de Apolo do Belvedere,
se ela fosse copia fiel da cabeca mais inteligente da Grécia?™

Para o censor, a esséncia mesma da arte estaria sendo desviada pela nova escola, pois a mera
imitacdo da realidade estaria aquém do poder criativo do artista. Além desse impedimento de
carater essencial, os impedimentos morais foram também mencionados pelo membro do
Conservatorio:

Admitamos, contudo, o realismo na arte. Quisera eu, porém (e aqui vai o
principal do meu protesto) que no teatro mais se mostrasse o lado bom da
natureza humana do que o lado mau, e isso pelas razdes seguintes.

O quadro da virtude edifica, ensina com exemplo, que repetido habitua a
nossa sensibilidade e 0 nosso &nimo com a ideia e com a prética do bem.

A pintura do vicio, por mais tremendo que seja o castigo no ultimo plano, é
sempre sedutora (que pois é a seducdo a poderosa arma dos vicios mais
perigosos). Esta desvirgina o coragdo, [palavra ilegivel] e esmaga a
inocéncia, [frase ilegivel].

Nem penseis que o vicioso como espectador tenha olhos e ouvidos feitos
para encontrar na pintura a prépria imagem. [ilegivel] repele o quanto pode o
remorso [palavra ilegivel] a consciéncia. O criminoso antes de confessar a si
mesmo o crime, trata de forjar na mente um motivo que o justifique, se é que
tal apreciacdo ndo a possua j4; € esta, infelizmente a lei [ilegivel]. Melhor
seria nunca apontar o caminho do mal, do que nos expormos a que nos

. < 3
repitam “perdoo o mal que me fazes pelo bem, que me hé de saber”.’

A exposi¢ao da virtude é sempre melhor do que a do vicio; tal poderia ser a maxima colhida
do trecho acima. No caso dos espectadores virtuosos, o retrato do vicio apenas apresentaria
um pecado sedutor; enquanto que para os que ja tivessem incorrido em crimes, o retrato nao
seria capaz de purgar qualquer vicio, j4 que o criminoso conseguiria justificar os proprios atos
sem sinal de arrependimento.

As ressalvas de ordem estética mencionadas pelo censor constituem uma variagao
daquelas indicadas no excerto anterior, mais especificamente na comparagdo com obras de

arte de inspiragdo classica:

32 REGISTROS de exame censério do drama Lusbela, de Joaquim Manuel de Macedo. Rio de Janeiro, 1861, 4 p.
3 REGISTROS de exame censério do drama Lusbela, de Joaquim Manuel de Macedo. Rio de Janeiro, 1861, 4 p.
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Pelo lado estético também pouco ou nada lucra a escola realista com a
pintura descarada do vicio. Pela minha parte confesso, que trémulo,
horrorizado, desvio os olhos, tapo os ouvidos quando ouco a Lusbella a vista
da inocente e formosa Christina dizer com a mais indecente e asquerosa
ferocidade “destruirei a suave pureza do seu olhar, acendendo-lhe nos olhos
a lascivia; farei manchar a candidez do seu seio virginal com os beijos da
impudicicia! (ato 1° cena 8°)”.

A desapiedada pintura, que Lusbella faz de si mesma ao homem a quem ama
a ponto de por esse amor comegar a sua regeneracdo é, dir-me-eis, a
expressdo da verdade...; pois bem! Serd, mas eu para deleitar-me ndo quero
vé-la, ndo quero ouvi-la, ndo quero acreditar nela. Conhecimento das
misérias humanas tenho-o de sobra colhido nas horas enfadonhas da vida
real e positiva; basta-me o que elas tem de prosaico e de repugnante.

Eis o meu modo de pensar.”

A arte em geral — e o teatro em particular — ndo deveria se ocupar em retratar as misérias
humanas, pois, segundo o censor, tais retratos constituiram um ultraje a sensibilidade dos
espectadores. A critica de Antonio Ferreira Pinto tem relagdo direta também com as escolhas
do autor quanto ao desenvolvimento do enredo, que apresentava um contraste com outras
composi¢des que elegiam como personagem principal uma prostituta. Em Lusbella, a
personagem de Damiana ndo percorria uma trajetéria de redencdo apds ser rejeitada por
Leonel, mas, antes, se dedicava a arquitetar uma vingancga contra o ex-amante. Damiana se
volta entdo para a jovem noiva de Leonel, com o objetivo de inicia-la no caminho da
devassidao; é justamente nesse ponto que a cortesa profere a frase citada pelo censor: “farei
manchar a candidez do seu seio virginal com os beijos da impudicicia”, que o parecerista
citava como um exemplo dos horrores perpetrados pela escola realista.” Ao citar esse trecho
especifico, o censor responsdvel buscava justificar suas impressdes por meio de uma dupla
constatacdo, pois a frase seria vulgar do ponto de vista estético e notadamente imoral para ser
proferida nos palcos. Por fim, o retrato de uma prostituta que ndo encontrara o caminho da
virtude e que se vangloriara dos pecados cometidos poderia seduzir as mulheres presentes ou
mesmo justificar o comportamento daquelas que jd praticavam tais atos. E bem verdade que
Antonio Ferreira Pinto utiliza como parametro para seu julgamento suas proprias impressoes
ao ler o texto de Lusbella. O parecer, contudo, contém inimeras citagdes e referéncias a
tedricos e dramaturgos, em um esfor¢o para justificar as restricdes impostas a peca. Por sua
vez, 0 censor parece crer que a simples exibicao de Lusbella seria suficiente para corromper

os espectadores, expectativa que pode soar um pouco ingé€nua. Convém destacar que tal

3 REGISTROS de exame censério do drama Lusbela, de Joaquim Manuel de Macedo. Rio de Janeiro, 1861, 4 p.
% Para Jodo Roberto de Faria, tal direcdo apontava para uma concepgao realista, préxima ao desenvolvimento de
As Mulheres de Mdrmore, de Théodore Barriere. Na sequéncia, porém, Macedo introduziu no drama uma série
de reviravoltas folhetinescas, prejudicando o valor dramdtico da pe¢a. FARIA, Jodo Roberto de. A Dramaturgia
Realista. In: FARIA, Jodo Roberto de (org.). Histéria do Teatro Brasileiro, p. 171-172.
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concep¢do encontra eco na propria atividade do Conservatorio nas décadas anteriores,
inclusive em pareceres elaborados por literatos como Manuel de Aradjo Porto Alegre.56 Tal
concepcdo, portanto, é mais proxima daquela que orientou a producdo teatral brasileira nas
décadas anteriores, interessada na constru¢do de caracteres virtuosos e na exposicao de
verdades morais.”’

Entretanto, quando da emissdo do parecer referente a Lusbella, os parametros
defendidos por Antonio Ferreira Pinto ja havia perdido grande parte da sua eficicia. Ainda
que o projeto de reforma dos costumes estivesse estreitamente vinculado a atividade teatral de
inspiracdo realista, a representacdo vivida de personagens e atos imorais nos palcos
encontrava ampla aceitagdo por parte de literatos e dramaturgos. Se, alguns anos antes, obras
de Victor Hugo e Schiller foram proibidas justamente por exibirem tais elementos; naquele
momento, Antonio Ferreira Pinto se viu obrigado a declarar em sua conclusdo a auséncia de
quaisquer tracos que impedissem a representacdo do drama.”® Assim, apds aprovagdo pela
instancia censoria oficial dos teatros do Rio de Janeiro, o drama de Joaquim Manuel de
Macedo subiu aos palcos do Gindsio Dramético na noite de 28 de setembro de 1862. A
impressao causada pela estreia de Lusbella na imprensa fluminense apresenta um contraste
marcante com o julgamento registrado no parecer do Conservatério Dramético; assim, alguns
dias apds a primeira récita no Gindsio, o periddico Semana Illustrada veiculou uma andlise
sobre o drama de Joaquim Manuel de Macedo:

Os caracteres estdo bem tragados e perfeitamente sustentados.

Lusbela nem pertence a escola chamada realista, nem é conhecida pelo
nome de romdntica.

Conserva um meio termo entre ambas sem cair nas exageragdes de qualquer
delas.

Nao € esse seu menor merecimento.

Como tese moral o pensamento do poeta toca por vezes o que de mais
elevado tem o cora¢dao humano.

Bastard para reconhecer a verdade de nossa assercdo lembrar, aos que viram

o drama, a cena do segundo ato em que o pai perdoa a filha arrependida.

% Manuel de Aratjo Porto Alegre recomendou a proibicdo de Os Salteadores, de Schiller, por julgé-la veiculo de
mensagem iconoclasta para a juventude.

" A aplicacio desses principios aos dramas e melodramas histéricos revelava alguns problemas, pois era
inspirada na utiliza¢do pelo romantismo. Ainda assim, o referencial cldssico acerca do problema permanecia
vélido para grande parte dos homens de cultura do periodo.

%% Antdnio Ferreira Pinto lamentava apenas a difusdo dos pressupostos da escola realista — e a adesdo de Joaquim
Manuel de Macedo a estes pressupostos —, além de cobrar uma reacdo dos literatos frente & ofensiva: “Aos
cultores da literatura dramadtica é que legitimamente compete a reforma deste gosto, que na sociedade se vai
circulando pelos homens de um [ilegivel] de espécie nova, e [ilegivel] a Deus, que a pena do préprio Sr. Dr.
Macedo se colocasse a testa da cruzada. Como censor por parte do Conservatério Dramatico, e nos termos da
letra e espirito da lei sou de parecer que o drama Lusbella pode ser representado, sujeitando este meu parecer a
melhor juizo.” REGISTROS de exame censério do drama Lusbela, de Joaquim Manuel de Macedo. Rio de
Janeiro, 1861, 4 p.
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Fazendo vibrar sucessivamente as cordas mais intimas da alma; desnudando
com mado corajosa e certeira algumas de nossas chagas sociais;
impressionando e comovendo, mas falando sempre aos mais nobres
sentimentos, o poeta atinge em muitas cenas 0 mdximo efeito dramético.

O segundo ato € seguramente um dos mais comoventes a que o publico tenha
assistido.

Era escolhidissimo o auditério da primeira noite, assistindo além disso a
representacio SS. MM. Imp.”

Para o autor da coluna, Lusbela ndo incorria nos exageros da escola realista, como
advertia o censor do Conservatdrio em seu parecer. Ao contrdrio, para o colunista, Macedo
conseguira depurar em sua obra as desvantagens dos dois movimentos estéticos, criando
assim uma obra de arte equilibrada e, a partir desse equilibrio, a necessaria exposicao de uma
tese moral havia sido plenamente alcangada. Na edicdo seguinte do periddico, o texto de
Macedo voltou a pauta, dessa vez alvo de uma andlise mais detalhada acerca dos aspectos
draméticos envolvidos na representacdo; novamente, o teor do artigo é deveras elogioso,
principalmente em relacdo a critica a sociedade fluminense do periodo feita pelo dramaturgo:

O poeta, sem a intervengdo de um personagem encarregado de moralizar
todas as situa¢des do drama, quis dar e deu uma severa licdo a sociedade.
Quis mostrar-lhes a iniquidade com que repele e estigmatiza a mulher que
um erro, filho da ingenuidade do seu coracdo, leva a abjecdo e quicd a
infimia, no entanto que festeja, aplaude, abraca e perdoa indulgente ao
sedutor, ao corruptor, ao arquiteto da ruina moral que se chama uma —
mulher perdida. [...]

A sociedade tripudia porque vence, Lusbela morre as maos de Graciano, o
legitimo representante da corrup¢do moderna; Leoncio de Almeida fica
impune e os outros seus iguais sorriem desdenhosos. Entretanto, alguns
criticos estremecem vendo a marca indelével que o poeta imprime com mao
corajosa na fronte d’essa prostituta que, por escarnio sem divida, se
denomina — moralidade puiblica —%

Ainda que na sequéncia do texto o colunista ponderasse acerca de alguns excessos dramaticos
cometidos por Joaquim Manuel de Macedo, € possivel concluir que, para o autor da critica,

Lusbella havia alcancado sucesso tanto no aspecto artistico quanto moral.®!

% O colunista ainda faz uma breve comparacio entre Lusbella e as demais composicdes de Macedo, ressaltando
a superioridade desse ultimo drama frentes as demais pecas; ao final, uma promessa de andlise detalhada da
representacéo no nimero seguinte da publicacdo. Semana Ilustrada. Segundo ano, n. 95, p. 02.

% Semana Ilustrada. Segundo ano, n. 96, p. 03.

®' No texto, o colunista também voltou a elogiar o equilibrio do drama, desta vez de forma mais detalhada: “Nas
condi¢des do teatro moderno, entre um realismo frio, prosaico, antiartistico, porque repele violentamente o ideal,
primeiro elemento de perfei¢do das obras de arte, e o romantismo descabelado, que amontoa horror sobre horror,
unicamente para dar convulsdes aos espectadores, escolher um meio termo, que tome de uma e de outra escola o
que ambas podem oferecer ao verdadeiro artista, parece-nos um excelente alvitre. Por isso diziamos no nosso
ultimo nimero que a representacdo de Lusbela ha de fazer época na histéria do nosso teatro. O abuso do
maravilhoso dramético, que notaram alguns criticos ilustrados, € um — sendo — mas néo desses que enfeiam uma
producdo ou provam contra o talento do autor. Na nova senda, que comeca de trilhar, o ilustre dramaturgo, de
certo desaparecera esse defeito.” Semana Ilustrada. Segundo ano, n. 95, p. 02.
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Analisados em conjunto, tanto o parecer emitido pelo Conservatério quanto a coluna
publicada na Semana Ilustrada revelam os dois polos pelos quais transitaram as avaliagdes da
producdo dramdtica brasileira a partir da década de 50, em especial aquelas inspiradas na
estética realista. Enquanto Antdnio Ferreira Pinto rejeitava as inovacdes propostas pelos
seguidores de Dumas Filho, por considerd-las imorais e anti- artisticas, o colunista de A
Semana Ilustrada ndo apenas saudava a renovacdo proposta pela nova escola como também
apontava a encenacdo de Lusbella como marco histérico do teatro nacional.’” Embora
consideragdes estéticas se encontrem presentes nos dois textos, a topica da moralidade é
fundamental para a conclusdao dos dois autores: para o primeiro, a escola realista era
inadequada, pois o retrato do vicio ndo teria lugar nos palcos; para o segundo, seria
justamente a critica frontal a sociedade por meio da representagcdo vivida de seus vicios que
proporcionaria uma reforma dos costumes. A partir de entdo, o projeto de construcao de um
teatro nacional apresentard uma cisdo em torno da legitimidade da representacdo de
determinados elementos nos palcos fluminenses. Mesmo alcangando consenso entre
dramaturgos, a adocdo dos preceitos da escola realista enfrentaria a oposi¢dao de alguns
letrados, em especial no interior do Conservatério Dramatico Brasileiro.

Dessa forma, quando o texto de A Puni¢do — de autoria de Pinheiro Guimaraes — foi
submetido a institui¢do, quatro avaliadores foram designados para julgar a obra, nimero
bastante incomum em comparagdo com o procedimento padrio adotado pela entidade.”® O
primeiro avaliador, Domingos Jacy Monteiro, iniciou seu parecer justificando sua anélise,
voltada apenas para a observancia dos regulamentos que regiam a censura teatral:

Nao ocupando-me com o mérito literdrio deste drama, nem com a andlise
dos caracteres que nela se exibem, nem com a verossimilhanga das situagoes,
visto que o seu autor, entendendo ndo haver no Conservatério sendo poucos
— muito poucos — membros capazes de julgar uma obra dramdtica, pediu
verbalmente ao Secretdrio que a censura se ndo referisse a semelhantes
pontos, cingindo-se apenas a manifestar se a pegca estd no caso de
representar-se de conformidade com as disposi¢des do Aviso de 10 de
outubro de 1843 e da Resolucdo Imperial de 28 de agosto de 1845, e pelo
desejo que tenho de satisfazer o autor n"‘uma causa em que ele mostra tanto
empenho, declaro ndo opor-me a licenca. Nao o faco, porém, sem citar

%2 Ver nota anterior.

% De maneira geral, e de acordo com os regulamentos do Conservatério, quando dois pareceres apresentassem
juizos contraditdrios, caberia ao primeiro secretdrio emitir o parecer final. Havia também a possibilidade de
emissdo de um terceiro julgamento, caso o responsdvel julgasse necessario; porém, no conjunto dos pareceres
analisados, tal procedimento foi raro: a maioria dos textos alcangava permissao logo na primeira avaliagdo. No
caso de A Punicdo, as datas de emissdo dos pareceres s@o as seguintes: 05 de abril de 1864; 13 de abril de 1864;
24 de abril de 1864; 04 de maio de 1864.
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alguns trechos das dltimas cenas, para os quais creio do meu dever chamar a
atencdo do Sr. Presidente.”*

Segue-se a essa introducdo cerca de trés paginas com os trechos considerados problemaéticos
pelo censor. De maneira geral, sdo didlogos nos quais Domingos Jacy Monteiro vislumbrou
tracos de imoralidade e blasfémia, embora seja possivel objetar certo exagero na avaliacdo do
censor; em um dos trechos, por exemplo, um dos personagens nao demonstra qualquer
arrependimento em relacdo a uma tentativa de suicidio, mesmo exortado pelo vigédrio.”> Em
outro trecho, a personagem Julia confessava a Augusto a maneira pela qual se tornou sua
madrasta: “e eu amordacgada fui por ele carregada, e atirada sem sentidos sobre seu leito, onde
ébrio de paixdo abusou da minha fraqueza.”66 Acerca desses trechos — e de outros
reproduzidos no parecer — o censor do Conservatério declarava, a guisa de conclusao:

Nao cito outros pedacinhos que se acham espalhados neste melodrama, nem
entro em condenacdes acerca da conveni€ncia ou inconveniéncia de se
dizerem em cena coisas tais, porque nutro grande receio de ser encontrado na
Bedcia. Ademais, para que conviria isso? Apresento somente os trechos ao
critério do Sr. Presidente, para que resolva como entender mais acertado.”’

Domingos Jacy Monteiro havia concedido licenga para a representagdo do drama, como visto
no primeiro dos excertos relativos ao julgamento de A Punicdo. Porém, ao citar diversos
trechos da pecga, o censor parece indicar que tal resolugdo talvez ndo fosse a mais correta. A
responsabilidade recaiu, assim, nas maos do Presidente do Conservatério, admoestado por
Monteiro a emitir um juizo acerca da liberacdo do drama em face da possivel inadequacao dos
trechos sublinhados. Como solug@o, o 1° Secretdrio remeteu o texto a outro censor, Tomas
José Pinto de Serqueira, com o objetivo de dirimir as duvidas sobre o conteido da peca. O
novo parecer, emitido cerca de uma semana apds o primeiro, confirmou as impressdes do
primeiro censor, além de indicar a necessidade de diversas alteragdes no corpo da peca,

inclusive o elogio ao suicidio mencionado anteriormente.®®

® H4 um detalhe interessante nesse primeiro parecer: Domingos Jacy Monteiro era o 1° Secretdrio do
Conservatério e, portanto, encarregado de distribuir os textos dramaticos, ndo de emitir juizos acerca desses
mesmos textos. Talvez pelo pedido inusitado de Pinheiro Guimardes, Domingos Monteiro julgou tecer algumas
consideracdes sobre o drama. REGISTROS de exame censério do drama em trés atos A Punigdo. Rio de Janeiro,
1864. 5 doc. (13 p.).

% Trata-se de Augusto, personagem que nutre uma paixdo por Jilia, a qual havia se tornado sua madrasta contra
sua vontade; no trecho, o jovem declara ao vigario: “Ndo. Esse crime eu cometeria de novo, se a bala que me
atravessou o peito ndo fosse bastante para dar-me a morte”. REGISTROS de exame censério do drama em trés
atos A Punigdo. Rio de Janeiro, 1864. 5 doc. (13 p.).

% REGISTROS de exame censério do drama em trés atos A Punicdo. Rio de Janeiro, 1864. 5 doc. (13 p.).

7 REGISTROS de exame censério do drama em trés atos A Punicdo. Rio de Janeiro, 1864. 5 doc. (13 p.).

68 Apesar das recomendagdes, o censor avaliou que mediante as alteracdes a peca poderia ser representada
normalmente, prevendo inclusive aplausos ao autor. REGISTROS de exame censério do drama em trés atos A
Punicdo. Rio de Janeiro, 1864. 5 doc. (13 p.).
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Ap6s os dois pareceres, A Punicdo foi encaminhada para um terceiro censor, Henrique
Cesar Muzzio. O novo parecer, emitido em 24 de abril de 1864, expressava uma opinido
bastante diversa daquela observada nos julgamentos anteriores, a comecar pela avaliagdao
bastante positiva do drama. Contudo, antes de discorrer sobre os aspectos considerados
fundamentais de A Punigdo, o censor procurou justificar seu julgamento do texto invocando
os regulamentos — citados também por Domingos Jacy Monteiro — que regiam os trabalhos
dos censores, indicando de antemao sua avaliagdo positiva do drama. Feito o predmbulo, o
parecerista assim se declarava acerca da adequagdo da peca aos teatros: “cumprindo
rigorosamente o preceito da lei declaro que, no drama original — A Puni¢do — nada encontro
que fira direta ou indiretamente os preceitos estabelecidos.”® Ap6s recomendar que o drama
obtivesse licenga para representacdo, Henrique Cesar Muzzio iniciou uma andlise estética do
texto, ressaltando de forma entusidstica a habilidade do autor na conducao da a¢do dramatica
e do consequente desfecho da peca. Ainda mais, tais qualidades seriam suficientes para que o
Conservatorio rendesse homenagens a Pinheiro Guimardes, embora o proprio censor
duvidasse dessa possibilidade, conforme pode ser observado no excerto abaixo:

Como obra literdria — A Puni¢do — pode ser considerada uma das melhores
produgdes do teatro nacional. [...] Se tivéssemos teatro dramético nacional, e
o Conservatdrio estivesse constituido de modo a ser uma instituicao ttil em
vez de ser um espantalho literdrio, o autor por certo receberia um prémio.”

No restante do parecer, Henrique Cesar Muzzio justificou a critica dirigida ao Conservatério
Dramatico Brasileiro a partir da contestacdo das opinides emitidas pelos dois censores que o
precederam na andlise do drama de Pinheiro Guimaraes, nos termos que seguem abaixo:

O primeiro, com seu preambulo, feriu de morte tudo quanto pudesse alegar
contra a obra que era submetida a sua critica.

Na consciéncia do juiz reto ndo podem nem devem pesar as palavras do
acusado, quaisquer que elas sejam.

O segundo, conquanto benigno e até lisonjeiro, pede a mutilagdo das cenas
finais. Pode ser um conselho, mas ndo deve ser uma imposicdo porquanto
em trés cenas, nada ha de contrario a lei do Conservatorio.

E este 0 meu parecer, que [palavra ilegivel] a0 menos quanto 2 licenga, para
assim de uma associag@o a que tenho a honra de pertencer, acusacdes tantas
vezes repetidas.”"

Henrique Cesar Muzzio nao apenas aprovou o drama como elogiou os aspectos antes
considerados imorais e inadequados por outros membros do Conservatério — fato, alids,

mencionado em seu parecer como indicador de um desvio da missdo a qual a institui¢do

% REGISTROS de exame censério do drama em trés atos A Punicdo. Rio de Janeiro, 1864. 5 doc. (13 p.).
" REGISTROS de exame censério do drama em trés atos A Punicdo. Rio de Janeiro, 1864. 5 doc. (13 p.).
"I REGISTROS de exame censério do drama em trés atos A Punicdo. Rio de Janeiro, 1864. 5 doc. (13 p.).
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deveria se dedicar, a saber, o progresso do teatro nacional. Frente a opinido expressa pelo
terceiro parecerista, o secretario da entidade julgou por bem enviar o drama para outro
membro do Conservatério, que apenas confirmou as impressdes de Muzzio quanto a
adequacdo da peca aos palcos e as qualidades exibidas pelo dramaturgo em sua composicdo. >

Para além de uma discordancia em torno de questdo morais, o debate observado no
ambito do Conservatério em relagc@o a liberacao do drama de Pinheiro Guimaraes possui um
elemento de suma importancia: ao caracterizar A Puni¢cdo como uma das melhores
composi¢des nacionais, Henrique Cesar Muzzio defendia, a rigor, uma nova dire¢do para o
desenvolvimento do teatro nacional. Nesse sentido, convém ainda notar uma particularidade
referente a pega em questdo: embora escrita por um autor identificado com a escola realista —
vale recordar que Pinheiro Guimardes havia alcancado notoriedade com A Historia de uma
Moga Rica” —, a critica posterior apontou diversos tracos romanticos no texto, a comegar pelo
proprio enredo, que retratava um tridangulo amoroso envolvendo a jovem Jilia, seu marido e o
filho deste.”* Essa contaminac¢do de elementos romanticos, contudo, ndo influiu na apreciacao
do texto pelos membros do Conservatério, uma vez que nos pareceres nao hd mencao alguma
a filiacdo do autor em nenhuma corrente estética. Tal impressdo fica ainda mais evidente ao
comparar o teor dos elogios feitos por Muzzio com o de outro texto também de sua autoria,
escrito alguns anos antes por ocasido da publicacio do primeiro drama de Pinheiro
Guimaraes:

Meu amigo:

Vais imprimir o teu drama e fazes bem.

Os que te julgam ouvindo-te julgar-te-do ainda melhor lendo-te.

Os que te julgaram sem prova correr-se-ao de havé-lo feito.

Ganham com a publicacdo tu e o publico; tu que de acusado passards a juiz
indulgente e generoso de teus pobres detratores, o publico que te aplaudiu e
que na calma refletida da leitura apoderar-se-4 melhor, se me é permitido
dizé-lo, do teu pensamento e da tua obra.

>0 quarto e iltimo parecer foi emitido por Carlos Antonio Cordeiro nos seguintes termos: “Sou inteiramente da
opinido do Sr. Dr. Muzzio, e isto com toda a consciéncia, por haver lido com a devida atencdo o Drama — A
Punicdo. Pelo meu voto, pode ser ela representada.” REGISTROS de exame censério do drama em trés atos A
Punicdo. Rio de Janeiro, 1864. 5 doc. (13 p.).

3 Histéria de Uma Moga Rica estreou no Gindsio Dramdtico em 04 de outubro de 1861, permanecendo em
cartaz pelo restante do ano. Segundo Jodo Roberto de Faria, a peca teve grande repercussdo por abordar temas
polémicos como a prostituicdo e os casamentos por dinheiro. FARIA, Jodo Roberto de. O Teatro Realista. In:
FARIA, Jodo Roberto de (org.). Histoéria do Teatro Brasileiro, p. 175. Para Wilson Martins, a peca seria “quase
um decalque de As Asas de Um Anjo”, embora destaque também a repercussdo alcangada pelo drama de Pinheiro
Guimaraes. MARTINS, Wilson. Historia da Inteligéncia Brasileira Vol. III (1855-1877), p. 142-143.

™ Jodo Roberto de Faria, por exemplo, apontou esta caracteristica de A Punicdo: “E de se crer que os amigos, na
época, esperassem outras producdes parecidas. Mas Pinheiro Guimardes escreveu apenas mais uma pega,
Punic¢do, um auténtico drama romantico que gira em torno das paixdes violentas de um pai e um filho por uma
mesma mulher. Tal fato demonstra que apesar da hegemonia do realismo teatral no palco do Gindsio, o
romantismo jamais deixou de ser uma opc¢ao estética para os dramaturgos brasileiros do periodo.” FARIA, Jodo
Roberto de. O Teatro Realista. In: FARIA, Jodo Roberto de (org.) Historia do Teatro Brasileiro, p. 176.
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Intentaste e venceste um belo e generoso pleito.

Foste o defensor da mulher, da vitima de uma sociedade corrompida e
hipdcrita, que ousa endeusar seus vicios e alcunhar-se de pura porque é forte,
de justa porque julga e condena sem apelagiio para outro tribunal melhor.”

No restante da sua carta, Henrique Cezar Muzzio procurou detalhar alguns dos pontos
anunciados nos pardgrafos reproduzidos acima, principalmente em relagdo a habilidade do
autor em tecer duras criticas ao que ele considerava como a hipocrisia da sociedade na
tolerancia aos vicios. Embora algumas consideracdes estéticas estejam presentes no texto, o
autor procurou frisar muito mais a nao filiacdo do dramaturgo em nenhuma estética definida,
como pode ser observado em outro trecho:

Andam por ai muitos sécios, todos brincando de palavrdes campanudos, a
falarem em realismo, classicismo, que sei eu, e outras coisas de arrepiar.
Enquanto porém eles esbravejam contra a imoralidade de um drama
nacional, e se extasiam ante tanta pacotilha dramética, até indecente, que nos
vem de Paris e de Lisboa, mercados que suprem exclusivamente as nossas
casas de especulacdo artistica a que se chama em geral featros, vai tu e os
outros fundando o teatro nacional.”

A fun¢do moralizadora do teatro deveria, como se vé, preceder consideragdes meramente
estéticas, e foi exatamente por isso que Muzzio tanto elogiou Historia de Uma Moga Rica,
apontando-o, inclusive, como um texto fundador da dramaturgia nacional.”’” Se existe um
elogio a renovacgdo teatral possibilitada pelos preceitos do realismo dramético, ele se di na
medida em que tais preceitos possibilitam a exposicado de uma verdade moral mais incisiva do

. . - , . 7 . .
que aquela presente nas pecas de inspiracdo cléssica. ¥ Assim, ao avaliar as duas pecas

7 Francisco Pinheiro Guimaries. Histéria de Uma Moca Rica. Rio de Janeiro, Tip. do Diério do Rio de Janeiro,
1861. Reproduzido em Pinheiro Guimardes. Na Esfera do Pensamento Brasileiro. Rio de Janeiro, 1937, pp. 491-
496. In: FARIA, Jodo Roberto de. Ideias Teatrais, p. 521-526.

7® Francisco Pinheiro Guimaries. Histéria de Uma Moca Rica. Rio de Janeiro, Tip. do Didrio do Rio de Janeiro,
1861, Reproduzido em Pinheiro Guimardes. Na Esfera do Pensamento Brasileiro. Rio de Janeiro, 1937, pp. 491-
496. In: FARIA, Jodo Roberto de. Ideias Teatrais, p. 521-526.

"7 A obra foi bem aceita também pelo Conservatério Dramdtico Brasileiro, como mostra o parecer emitido por
Francisco José Bethencourt da Silva em 14 de agosto de 1861: “Muito no caso de ser representado com
vantagem para a nossa sociedade, mostra também que ji comegamos a ter literatura dramdtica que muito
promete, se ndo for afogado pela mao gelada da indiferenca com que se nos caracteriza. Sou de parecer que se dé
licenca”. O parecer contém outros elogios a linguagem e a¢do dramadtica, mas nao apresenta nenhuma restricao a
peca. REGISTROS de exame censdrio do drama Histéria de Uma Moga Rica, de Francisco Pinheiro Guimardes.
Rio de Janeiro, 1861. 3 doc. (4 p.). A liberacdo, contudo, ndo foi bem aceita por outros membros, como mostra o
parecer relativo a peca Cenas da Vida Intima. Embora considerasse esta tltima imoral, Jodo José do Rosario
concedeu licenga, pois, uma vez que A Histdria j& havia sido liberada, ndo faria sentido proibir Cenas, por mais
danosa que fosse: “Por [ilegivel], depois de licenciar a comédia A Histéria de uma moca rica o Conservatdrio
nido pode deixar de consentir na representacdo da comédia da atualidade, ainda que um tanto imoral.”
REGISTROS de exame censério da comédia Cenas da vida intima. Rio de Janeiro, 1861. 2 doc. (6 p.).

78 Esta também ¢ a percepcio de Henrique Cesar Muzzio, como ilustra o excerto a seguir: “Aos outros, porém,
aos inteligentes, aos pensadores é preciso nutri-los com diversa iguaria. Querem eles que nas producdes do
poeta, através da fic¢do e do devaneio, dos esplendores e arabescos da linguagem, brilhe uma grande verdade
moral, uma grande tese humanitdria, demonstrada em belos versos ou em prosa castiga e tersa. Censuraram-me
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produzidas por Pinheiro Guimaraes como integrantes do projeto de construcdo de um teatro
nacional, os contemporaneos buscaram estabelecer muito mais uma relacdo de continuidade
do que propriamente de oposicdo, como faria supor a inspiracdo do autor em modelos
estéticos distintos. Pode-se objetar ainda que, no caso dos pareceres do Conservatério
Dramatico Brasileiro, o objetivo dos censores ndo passava por apreciacdes de ordem artistica,
pois a atividade da institui¢do estava fundada na censura de cunho moral. Ora, tanto nos
pareceres relativos a A Puni¢cdo quanto em outros analisados no decorrer deste trabalho, a
emissdo de juizos estéticos, bem como as recomendacdes aos autores visando o
aperfeicoamento dos textos, foi bastante comum. Consequentemente, a entidade possuia uma
posicdo muitas vezes ambigua em relagcdo ao desenvolvimento do teatro nacional, atuando ndo
s6 como espaco de discussdes estéticas e/ou artisticas, mas também como um tribunal de
censura; essa caracteristica, ainda que presente durante toda sua existéncia, se acentuou a
partir da década de 50 do oitocentos.

A concep¢do de um teatro nacional como escola de costumes para a sociedade
continuava, portanto, a orientar a avaliacdo da produgdo dramatirgica nacional. Nesse
sentido, € importante notar que parte expressiva do debate relativo aos preceitos realistas nao
se deu em torno de questdes intrinsecamente estéticas, mas sim do impacto que tal renovacao
causaria na missdo reputada como fundamental do teatro nacional. A introdu¢do do
romantismo gerou nos palcos nacionais discussdo semelhante, embora com algumas
diferencas significativas, uma vez que a rejeicdo ao grotesco nos palcos alcancou maior
consenso, inclusive entre os proprios dramaturgos, que preferiram se ater as verdades morais e
as regras estaveis do neoclassicismo.” O realismo teatral, todavia, foi saudado como um
movimento renovador do teatro no Brasil, capaz de levar a cabo aquilo que a geragdo anterior
nao conseguira, a saber, a consolida¢do de uma dramaturgia nacional.

Novamente, faz-se necessdrio destacar que esse movimento — quase uma refundacao
da dramaturgia no pais — ndo rechacou a funcdo pedagégica dos teatros sobre a sociedade; ao
contrdrio, para os adeptos da nova escola, apenas a inspiracdo nos preceitos realistas
possibilitaria uma critica efetiva a sociedade, condi¢do primeira para o melhoramento dos

costumes sociais. Explicam-se também em parte os ecos romanticos e até mesmo classicos

porque foste por uma vereda e ndo por outra, porque seguiste o atalho, por onde sé costumam embrenhar-se 0s
homens fortes, e ndo a estrada real por onde passa o vulgacho rasteiro, azemulado e sem garbos!” Francisco
Pinheiro Guimaraes. Historia de Uma Mog¢a Rica. Rio de Janeiro, Tip. do Didrio do Rio de Janeiro, 1861,
Reproduzido em Pinheiro Guimardes. Na Esfera do Pensamento Brasileiro. Rio de Janeiro, 1937, pp. 491-496.
In: FARIA, Jodo Roberto de. Ideias Teatrais, p. 521-526.

™ De acordo com o exposto no capitulo anterior, em um primeiro momento, pe¢as mais préximas da estética
romantica sofreram maiores restri¢des, como no caso dos textos de Gongalves Dias.
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presentes ja no periodo de difusdo do realismo — dos quais a segunda peca de Pinheiro
Guimardes constitui exemplo —, uma vez que a missdo civilizatéria da atividade teatral
ocupava posi¢ao central no debate em torno do desenvolvimento do teatro nacional. Esta foi a
tese, alids, defendida por Henrique Cesar Muzzio na carta dirigida a Pinheiro Guimaraes,
principalmente nos trechos em que buscava defender o autor de acusagdes consideradas
descabidas, pois eram fundadas em uma andlise feita a partir de preceitos classicos.® De
acordo com o exposto acima, € licito concluir que, no caso de A Punicdo, o elogio de Muzzio
se centrou em dois aspectos do drama: em primeiro lugar, a representacao de personagens e
tematicas do cotidiano oitocentista, acrescida de um retrato bastante vivido de
comportamentos imorais. Tais elementos, por si s6, foram suficientes para conferir ao texto a
condicdo de participe no esforco de renovacdo do teatro nacional, o que deixava suas
possiveis semelhangas com a estrutura dramdtica dos melodramas romanticos em segundo
plalno.81 E 6bvio, todavia, que a apreciacio feita por Henrique Cesar Muzzio ndo pode ser
considerada o Unico viés analitico possivel empregado pelos literatos e dramaturgos
oitocentistas. Machado de Assis, por exemplo, privilegiava questdes de ordem estética em
suas andlises, ainda que ndo abdicasse da fun¢ao pedagdgica da arte teatral. A preocupacio
com a moralidade expressa nos textos dramdticos justificar-se-ia, portanto, se permanecesse
restrita ao ambito do Conservatorio Dramatico Brasileiro; no entanto, a mesma encontrava
ressonancia nos debates realizados fora da entidade®.

Da mesma forma, as crescentes discordancias existentes no ambito do Conservatorio
Dramatico Brasileiro remetem diretamente a identificacdo da atividade teatral como uma
missdo de cunho civilizatério. E certo que os préprios regulamentos da entidade estipulavam a
nao liberacdo de textos que ofendessem a moralidade, a religido e as autoridades publicas.
Mas perante dramas que retratavam comportamentos e vicios sociais de forma direta, os
censores viram-se diante de um impasse; afinal, tais obras carregavam, niao raro, mensagens

de cunho moralizante, refor¢cadas em muitos casos por declaracdes dos préprios dramaturgos

% Ver nota 77.

81 A semelhanca com a estrutura dos melodramas romanticos é aqui considerada de acordo com a andlise de Jodo
Roberto de Faria.

%2 José de Alencar, por exemplo, no artigo A Comédia Brasileira, lamentava a falta de critica aos costumes nas
pecas de Martins Pena e Joaquim Manuel de Macedo, embora elogiasse o talento dos dois dramaturgos como
comedidgrafos. Machado de Assis colocava também a literatura dramdtica como forma de aperfeicoamento da
sociedade: “Sem literatura dramatica, e com um tablado, regular aqui, € verdade, mas deslocado e defeituoso ali
e além, ndo podemos aspirar um grande passo na civiliza¢io. A arte cumpre assinalar como um relevo na histéria
as aspiragdes éticas do povo — e aperfeicod-las e conduzi-las para um resultado de grandioso futuro.” Machado
de Assis: Do teatro. Textos criticos e escritos diversos. Jodo Roberto de Faria (org.). Sdo Paulo: Perspectiva,
2008. Nota-se que Machado avaliava que, embora razoavelmente organizado, o teatro no pais ndo estava a altura
da missdo civilizatéria que dele se esperava.
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feitas em prefdcios ou em artigos publicados em periddicos. Tal impasse pode ser observado,
por exemplo, em outra peca de inspiragdo realista encenada no Rio de Janeiro oitocentista,
intitulada As Joias de Familia e de autoria de César de Lacerda, submetida ao Conservatorio
Dramético Brasileiro em novembro de 1862 pelo diretor do Gindsio Dramaético.*> Em sua
composi¢do, o dramaturgo empregou grande quantidade de personagens inspirados em tipos
da sociedade — doze no total —, embora o enredo gire em torno de apenas trés personagens: D.
Jodao de Cisneiros, filho da Marquesa D’Alvedra, jovem libertino que havia dissipado a
fortuna de sua mae e penhorado, inclusive, as joias da familia; D. Emilia da Costa, jovem
ingénua a quem D. Jodo havia seduzido e mantido um relacionamento amoroso em segredo; e,
por fim, John Walmore, negociante inglés que, ciente do cardter de D. Jodo e do erro
cometido por Emilia, se empenha no resgate social e moral da jovem. Apds uma série de
percalcos, o desenlace ocorre na ultima cena, quando D. Jodao mostra profundo
arrependimento perante as demais personagens € promete casar-se com a jovem a quem havia
desonrado, sob as béncaos de Walmore e da Marquesa. Um dos temas centrais da peca reside,
portanto, na possibilidade de regeneracdo do pecado por meio do arrependimento e reparagao,
nesse caso nao apenas da personagem feminina, mas também de D. Jodo, caractere
expressamente devasso. A temadtica, ainda que tratada por penas mais talentosas, encontra
paralelo com as cortesas retratadas por Alexandre Dumas Filho e mesmo por José de Alencar,
principalmente na regeneracdo do pecado defendida pelos autores. Este foi inclusive um dos
aspectos criticados pelo primeiro censor, Tomas José Pinto de Serqueira, que empregou a
seguinte expressdo jd no inicio do seu parecer: “Mais uma Magdalena!”® A frase, alids, j4 diz
muito acerca da disposi¢do do censor com o drama, deixando evidente sua exasperagdo com o
tema considerado recorrente nos palcos. No restante do texto, o censor manteve o tom critico
evidenciado pela frase inicial, criticando duramente ndo apenas a personagem de D. Emilia,

mas também o que ele considerou como a teoria moral exposta pela personagem de Walmore.

¥ Augusto Cesar de Lacerda nasceu em Portugal, mas mudou-se para o Brasil em 1863, fazendo carreira no
teatro como dramaturgo e ator. A edicdo de As Joias de Familia publicada em Portugal informa que se trata de
uma comédia drama em trés atos, e ndo cinco, como informado no parecer do Conservatério Dramético
Brasileiro, o que indica que o autor realizou algumas altera¢des em relagdo ao primeiro texto. A edicdo em
questdo foi publicada em 1863 pela Tipografia do Panorama, de Lisboa; segundo o mesmo texto, a peca foi
representada pela primeira vez em Portugal no Teatro Normal, em 26 de abril de 1862. No periddico Correio
Mercantil de 04 de dezembro de 1861, hd uma nota informando acerca do drama do “popular ator dramético
Augusto Cesar de Lacerda”, que em breve deveria subir aos palcos da corte. Todavia, mesmo liberada pelo
Conservatério Dramético Brasileiro em 1862, a peca estreou no Rio de Janeiro apenas em 1865, conforme nota
publicada também no Correio Mercantil: “Sob dire¢do do Sr. Cesar de Lacerda inaugurou-se ante ontem no
teatro do S. Janudrio uma nova empresa dramdtica. As Joias de Familia, comédia drama em trés atos do mesmo
Sr. Cesar de Lacerda, foi a peca escolhida para a inauguragdo da empresa, e pela primeira vez representada nesta
corte.” Correio Mercantil. Segunda Feira, 04 de dezembro de 1865. Ano XXII, n. 242, p. 02.

8 REGISTROS de exame censério da comédia As Joias de familia. Rio de Janeiro, 1862. 4 doc. (9 p.).
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Para Tomas Serqueira, a moralidade decadente da personagem poderia ser resumida por uma
de suas frases e reproduzida no parecer; assim, em determinado momento, Walmore afirmava
que seria “mais agradavel dar a volta ao caminho da honestidade do que mesmo a persisténcia
constante neste caminho™. O censor prossegue ainda afirmando que tal principio seria
contrdrio aos ensinamentos cristaos presentes no Evangelho, constituindo assim uma ofensa a
religido, além de um exemplo inadequado para o publico. Em conclusdo, a licenga para
representacdo do drama deveria, pois, ser negada.

O texto de As Joias de Familia foi entdo remetido para Nicolau Joaquim Moreira para
que outro parecer fosse emitido. Em seu julgamento, o segundo censor ndo apenas
recomendou expressamente a liberacdo da peca como teceu duras criticas ao juizo proferido

por Tomas Serqueira, inclusive nas alegadas ofensas a religido:

Nao encontro no drama comédia As Joias da Familia — de Cesar de Lacerda
— quanto a moralidade, motivo algum que torne inconveniente sua
representagdo. A critica feita pelo muito ilustrado censor que me precedeu
julgo ndo ser bem cabida, porquanto de que Walmore ndo se podem tirar os
corolarios deduzidos pelo ilustrado critico.

Walmore querendo cumprir um pedido de sua mae que ao morrer lhe diz que
socorra toda mulher que chore pois se nela se ndo ha uma virgem que era,
existe uma Magdalena (1), procura sua prima Emilia desonrada por D. Joao,
e empregando os meios que direi os mais conscienciosos, chega a obter
reparacdo, obrigando D. Jodo a cumprir o processo de casamento junto a
Emilia, e abdicar da carreira de devassiddo a que ele se tinha entregado.
Walmore procurando fortificar essas almas arrependidas e querendo que
almas em idénticas circunstancias se cheguem ao seio da sociedade diz: ser
mais agraddvel dar a volta ao caminho da honestidade do que mesmo a
persisténcia constante neste caminho (2). Nestas palavras ndo vemos que
Walmore proclame os homens a devassiddo e as mulheres a prostituicdo. O
que nos parece € que a [palavra ilegivel] de coragem, o grandioso esforco
que € necessdrio empregar para o homem e a mulher desviar-se do fAcil,
agradavel e deleitoso caminho do vicio para seguir as [expressdo ilegivel]
veredas da virtude sdo motivos bastantes para que a sociedade [palavra
ilegivel] e receba em seu seio membros que lhe pareciam perdidos. E, com
efeito, se nos encoraja a pratica das boas acdes quanto ndo nos repreende o
homem que colocado no ambiente da perversidade no momento de cometer
um ato mal tem for¢a bastante para refrear...

O verdadeiro arrependimento sempre purifica as almas e esta verdade
incontestavel foi proclamada do alto do Gélgota quando o Redentor voltando
a face para o bom ladrio disse-lhe: Hoje entrards comigo no reino do meu
Pai. E se Cristo aceitou o arrependimento do bom ladrdo e o admitiu no reino
dos Céus, como a sociedade deve trancar as portas a essas seduzidas que
desamparadas procuram afogar-se nas trevas da devassiddo? C4 em nossa
sociedade quantas Luciolas ndo vendem o corpo para pagar uma ceia!
Entretanto, seus coragdes sdo puros.86

% REGISTROS de exame censério da comédia As Joias de familia. Rio de Janeiro, 1862. 4 doc. (9 p.).
% Os ndmeros 1 e 2 entre parénteses no texto se referem as duas cenas da peca (cena 14, ato 2 e cena 13, ato 3)
citadas pelo parecerista anterior como exemplos que justificavam a proibi¢do da pega. J4 em seu parecer, Nicolau
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Para Nicolau Joaquim Moreira, a moral da peca encontraria respaldo nos préprios
ensinamentos do Evangelho, ao contrario do afirmado pelo primeiro parecerista. Diante de
dois julgamentos conflitantes, o 1° secretdrio do Conservatério encaminhou o texto para um
terceiro censor, com o objetivo de dirimir as duvidas acerca da moralidade presente no drama.
Coube, assim, a Francisco de Menezes Dias da Cruz proferir o voto de desempate em parecer

emitido em 23 de dezembro de 1862:

Abstenho-me de tratar do mérito literdrio da peca; s6 da sua moralidade me
ocupo.

Dizer que é mais meritéria a regeneracdo do mal, do que a persisténcia no
bem € afirmar uma verdade sustentada em muitas boas razdes filosoficas, e
(o que é mais) proclamada em vdrias passagens do Evangelho.

Porém, quando o principio ndo fosse rigorosamente verdadeiro, quando
alguma exageracdo houvesse, nem por isso se devia negar licenca a presente
peca, sé porque apresenta pecadores purificados pelo arrependimento.

As Magdalenas, as [ilegivel], e os Santos sdo herdis santificados pelo Santo
dos santos, e quase com adoragdo pelo catolicismo: oxald que de seus
imitadores fosse composto o mundo!

Nao concordo, pois, com a moral ultra austera do primeiro censor que 0s
pretende banir da cena, e opino com o segundo que os considera exemplos
dignos de ser imitados.*’

Por fim, diante de dois pareceres favoraveis, o secretdrio liberou o drama As Joias de Familia
para representacdo, em despacho emitido em 29 de dezembro de 1862.

A exemplo de outros casos citados anteriormente, o cerne das divergéncias entre 0s
censores remetia a moralidade presente na obra. Para um dos censores, os personagens
haviam incorrido em comportamentos de evidente imoralidade e, portanto, deveriam sofrer
puni¢des por tais atos; mesmo a regeneracdo do vicio exposta ao final do drama adquiria
contornos inadequados, pois apresentava uma tese sedutora em favor da devassiddo. Ora, para
os demais censores, o entendimento acerca da moral exposta pelo autor era exatamente o
oposto: ao mostrar pecadores regenerados, o drama se constituia como um chamado a virtude,
como um primeiro impulso para que a sociedade expiasse seus pecados. Embora claramente
inspirado por alguns dos preceitos do realismo teatral, € necessario notar a quase inexisténcia
de qualquer debate estético. Ao invés de empregar conceitos como unidades de agdo,

verossimilhang¢a ou linguagem, os censores utilizaram substantivos como religido, pecado,

Joaquim Moreira citou os dois trechos para contestar o julgamento de Tomas Serqueira, afirmando que tais cenas
carregariam licdes de moralidade voltadas para o publico. Parecer de 20 de novembro de 1862. REGISTROS de
exame censorio da comédia As Joias de familia. Rio de Janeiro, 1862. 4 doc. (9 p.).

%70 terceiro e dltimo parecer foi emitido em 23 de dezembro de 1862. REGISTROS de exame censério da
comédia As Joias de familia. Rio de Janeiro, 1862. 4 doc. (9 p.).
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devassidao, etc., para fundamentar seus pareceres. Ainda que a censura moral fosse atributo
principal do Conservatdrio, convém recordar que andlises estéticas de textos dramaticos
foram frequentes e, em alguns casos, decisivas para as obras submetidas a instituicao. Nesse
caso, além da auséncia de consideracodes estéticas, hd uma tentativa de utilizacdo de valores
religiosos como sustentacdao dos julgamentos emitidos, inclusive nos pareceres em favor da
liberacdo da obra. Para efeito de comparagdo, nos primeiros anos da institui¢do, 0 consenso
em torno da adequacdo ou nao da representacdo de determinados elementos nos palcos era
bem maior entre os censores, como ilustram os julgamentos dos textos de Beatriz Cenci,
Leonor Telles ou mesmo de Os Salteadores, abordados no capitulo anterior.*”® A introducao de
preceitos realistas e a consequente emergéncia de tragos do cotidiano oitocentista nos palcos
acarretaram, portanto, dificuldades adicionais aos membros do Conservatério Dramatico
Brasileiro. Ainda que a defesa de uma atividade teatral voltada para a reforma dos costumes
continuasse praticamente inconteste entre os censores, tal projeto passou a apresentar fissuras
na forma como deveria materializar-se nos palcos, como ilustram os pareceres acerca do
drama As Joias de Familia. Nesse sentido, € emblemético que em sua defesa da peca de Cesar
de Lacerda o segundo censor tenha utilizado como referéncia a religido cristd, ponderando
que o texto deveria ser liberado por concordar com as verdades do Evangelho, fato que
representava uma dupla aprovacgdo, pois testemunhava a qualidade da obra e confirmava a
vocagdo do Conservatério como promotor do teatro nacional. A diferenca € sutil, mas de
suma importancia: para além de debates estéticos entre escolas dramatirgicas ou de simples
controle dos contetidos presentes nos diversos textos, buscava-se um conjunto de referéncias
capaz de regular e legitimar a representacdo teatral nos palcos, a partir de uma concepg¢do
pedagdgica de tal atividade.

Além de divergéncias entre os seus membros, em alguns casos os proprios autores
encaminharam a defesa de seus textos ao Conservatério, contestando julgamentos
considerados equivocados emitidos pelos censores. Foi o caso, por exemplo, do drama
Chagas Sociais, encaminhado para a instituicdo pelo préprio autor, Antonio de D’ Almeida
Baptista, em 1863. A obra foi inicialmente submetida a José Alves Visconti Coaracy, que

emitiu um parecer acerca do drama em 16 de julho de 1863:

% Para os censores, as trés pecas citadas deveriam ser proibidas devido aos seguintes tragos: Beatriz Cenci foi
proibida devido a ofensas a moral e a religido, pois possuia uma relacdo incestuosa como fio condutor do enredo.
Leonor Telles apresentaria uma série de exemplos imorais, emoldurados por uma forma sedutora para o publico.
Ja Os Salteadores, embora considerada obra de reputado valor artistico, foi proibida por veicular uma mensagem
de insurreicdo capaz de corromper os espectadores. Os pareceres foram abordados de forma mais detalhada no
capitulo anterior.
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O autor das Chagas Sociais apresenta no seu drama uma moga rica, coberta
de virtudes, inocente e casta, verdadeira joia do tesouro do seu pai, e que é
amada por seu primo, o mog¢o pobre dos dramas da moda; é em torno deste
honesto par que pde o autor os vicios que caem a [...] — as chagas que o
sangram.

Mas para isto teve o autor que apresentar personagens supérfluos, tais como
Fernando e Henriqueta, que se explicam por histérias contadas em cena e
que nada tem com a acdo do drama, bem como o drama nada tem com as
cenas de orgia do final do 2° ato, dispensdveis, indteis mesmo, até imorais.
Além destes defeitos, pouco, quase nenhum enredo tem o drama.

Assim, pois, se a falta de unidade de agdo e a incorrecdo de linguagem ndo
sa0 um motivo para reprovar-se um drama, pode-se conceder licenga para se
representar as Chagas Sociais, eliminando-se algumas frases menos decentes
que viao sublinhadas, bem como as cenas de orgia do 2° ato, que acho
imorais e de nenhuma necessidade no drama.*

O primeiro parecerista foi bastante sucinto em sua andlise, recomendando apenas a alteragao
de determinados trechos considerados de moralidade bastante duvidosa; no mais, e apesar de
imperfei¢des estruturais, o drama poderia ser representado. Ja o segundo censor, Tomas José
Pinto de Serqueira, negou licenga para representacao da obra, alegando que o texto levava aos
palcos uma teoria moral equivocada, explicitada por ele logo no primeiro pardgrafo de seu
parecer: “Todo o pai que escolhe noivo para sua filha € um barbaro tirano, que ao final é
sempre castigado [....]. O noivo escolhido pelo pai é sempre um miserdvel que ndo conhece
uma s6 ideia generosa, e cujo merecimento tGnico é o ouro que possui.”” Para Tomas
Serqueira, esta seria a tese do autor de Chagas Sociais, contra a qual se opde de forma
veemente no parecer emitido em 30 de julho de 1863.”!

Diante de dois pareceres conflitantes, e de acordo com o regulamento do
Conservatorio, o texto de As Chagas Sociais foi entdo remetido para um terceiro censor, José
Vicente Jorge. O ultimo parecer seguiu as recomendacdes propostas por José Alves Vicente
Coaracy, concedendo licenca para representacdo do drama mediante pequenas correcoes.
Nesse ultimo parecer, emitido em 28 de agosto de 1863, encontram-se ainda alguns elogios ao

tema tratado pelo autor da peca, conforme pode ser observado no trecho que segue:

De acordo com a conclusdo do parecer do 1° censor, entendo que ndo se
pode negar licenga para representacdo do drama Chagas Sociais, submetido
por seu autor ao julgamento do Conservatério Dramdtico, feitas as
necessdrias correcdes de linguagem, e suprimidas ou substituidas as cenas do

% REGISTROS de exame censério do drama Chagas Sociais. Rio de Janeiro, 1863. 4 doc. (14 p.).

% REGISTROS de exame censério do drama Chagas Sociais. Rio de Janeiro, 1863. 4 doc. (14 p.).

! Em sua conclusdo, o censor ainda usa sua experiéncia pessoal para asseverar o equivoco cometido pelo autor
de As Chagas Sociais: “Deve representar-se? Sou de parecer que ndo. A teoria é horrivel, a prética a desmente.
Nao me lembro de um casamento (e tenho visto muitos, tenho mais de 52 anos) feito contra vontade dos pais, em
que a pobre noiva seja feliz: todas, todas desgragadas.” REGISTROS de exame censério do drama Chagas
Sociais. Rio de Janeiro, 1863. 4 doc. (14 p.).
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2° ato, indicadas, que se consideram menos decentes, € expressdes que
parecem menos conformes a moral e bons costumes.

O drama Chagas Sociais é sem ddvida uma composicdo descorada, de
terreno j4 muito explorado, de [palavra ilegivel] muito batido, de situagdes
forcadas, sem coesdo ou unidade de acdo, mas nem por isso se pode dizer
que ndo tenha nenhum interesse ou alcance social para ser reprovado, a
menos que peque contra a religido, autoridades constituidas e moralidade,
para que, no rigor dos termos do decreto de 28 de agosto de 1845, se lhe
negue licenga para ser representado.”

De acordo com o censor, o valor artistico da peca era quase inexistente, pois além de utilizar
como tema um assunto recorrente nos palcos, a pec¢a nao possuia desenvolvimento dramatico
consistente. Do ponto de vista do alcance social, porém, As Chagas Sociais poderia despertar
o interesse do publico, o que justificaria sua liberacdo. E dificil precisar exatamente o que
José Vicente Jorge entendia por alcance social do drama, mas, de acordo com as indicacdes
contidas nos pareceres, a expressdo se refere a importancia do assunto tratado para os
contemporaneos. Foi justamente esta a abordagem alvo de severas criticas de Tomas
Serqueira, que julgou a proposi¢cdo de tais problemas totalmente descabida. Por fim, diante
das criticas e recomendacdes feitas pelos trés membros do Conservatério Dramatico
Brasileiro, o autor do drama enviou uma carta a instituicdo com comentarios sobre o contetido
dos pareceres, a qual auxilia na compreensdo do debate suscitado pela peca. Antdnio
D’ Almeida comegou sua resposta assentindo com algumas das criticas feitas pelos censores,
em especial com a recomendacdo da supressdo da cena da orgia. Em seguida, porém, o
dramaturgo advertia que nao abriria mao do objetivo a que se prop0s ao escrever seu drama, a
saber, o de empreender uma defesa da escolha das mulheres ao contrair o matrimonio,
acrescida de uma critica a escraviddo. Se de fato Chagas Sociais abordava o tema da
escravidao, conforme apontado pelo préprio autor, tal critica ndo gerou qualquer comentario
entre os censores. Ja a defesa do arbitrio feminino proposta pelo autor gerou, no dambito do
Conservatorio, as reagdes antagdnicas descritas anteriormente, cujo desenlace se deu a favor
da peca pelo consequente reconhecimento do alcance social dos temas tratados pelo autor.”
Ao final, Antdnio D’Almeida sintetiza sua posicdo de forma categérica: “Ao reinado do
atraso sucede o da inteligéncia, a escraviddo vai se dissipando em face da civiliza¢do assim

como as trevas em face da luz. [...] Quem ndo tem ja forcas para acompanha-lo fique na

2 REGISTROS de exame censoério do drama Chagas Sociais. Rio de Janeiro, 1863. 4 doc. (14 p.).

% Ao que tudo indica, o drama ndo chegou aos palcos, apesar da aprovagio parcial do Conservatério. Conforme
os pareceres indicaram, o autor deveria providenciar algumas corre¢des e remeter novamente o texto a
instituicdo para que fosse feito novo julgamento. Antonio D’Almeida, porém, enviou apenas uma carta em
defesa da sua composicao e, embora declarasse concordar com as recomendacdes, ndo enviou a nova versdao do
drama para o Conservatério. O caminho percorrido pelo texto de As Chagas Sociais encontra-se registrado
também no relatério bianual do Conservatério Dramético Brasileiro.
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4 . . ..
%4 No caso de Chagas Sociais, o vaticinio do

retaguarda, mas n@o interrompa os que avangam.
dramaturgo havia se cumprido, uma vez que o texto foi liberado apesar das resisténcias de
alguns dos censores.

Dessa forma, passados alguns anos do inicio do projeto de reforma do teatro nacional,
cujo emblema maior foi a fundacdo do Gindsio Dramatico, dramaturgos e literatos possuiam
alguns motivos para crer que muitas das suas expectativas haviam se concretizado. E certo
que o tom dos balangos escritos acerca do tema continuava bastante pessimista, mas a
comparacdo com os anos imediatamente anteriores permite afirmar que houve um incremento
no nimero de pecas nacionais nos palcos, além de uma notdvel renovacdo dos temas
abordados.

Mesmo enfrentando uma série de resisténcias, elementos do cotidiano do Rio de
Janeiro oitocentista ganharam espaco crescente nos palcos da cidade, dos quais constituem
exemplos as pecas de José de Alencar e Joaquim Manoel de Macedo, entre outros autores de
menor expressdo. Convém lembrar que tais tracos nio estavam de todo ausentes dos palcos
fluminenses da primeira metade do século XIX; contudo, a ado¢do de alguns dos preceitos do
realismo a partir da década de 50 do oitocentos colocou o retrato da sociedade contemporanea
no cerne do movimento de constituicdo de uma dramaturgia nacional. Nesse sentido, em
decorréncia da propria estrutura do Conservatorio, a acdo de censura da entidade adquiriu, em
muitas ocasides, contornos complexos, uma vez que um mesmo texto poderia passar pelas
maos de diversos censores, com o objetivo de dirimir as divergéncias nos julgamentos
realizados. Assim, na pratica, as liberacdes de pecas que abordavam temas pol€micos
dotavam o projeto de renovagdo da cena nacional de legitimidade institucional, concedida
pelo principal 6rgdo normativo do teatro no Brasil.

Entretanto, a caracterizagdo do Conservatério Dramadtico Brasileiro nos termos
descritos no paragrafo anterior nao significa que a entidade havia abdicado da censura aos
palcos. Ao contrério, as proibi¢des e alteracdes de obras continuaram a ser uma prerrogativa
bastante usada pelos membros, ainda que com as diferencas apontadas. A representacdo
objetiva de determinados atos e comportamentos ainda era alvo de severa fiscaliza¢do, como
no caso da cena de orgia presente no texto original de As Chagas Sociais, cuja recomendacdo
pela supressdo foi uninime entre os censores.”” O drama de Antonio D’Almeida acabou por

ndo subir aos palcos, ao que tudo indica pela recusa do autor em realizar as alteracdes

% REGISTROS de exame censério do drama Chagas Sociais. Rio de Janeiro, 1863. 4 doc. (14 p.).
% Da mesma forma, expressoes diibias que pudessem oferecer ocasido para que atores as interpretassem de
forma “imoral” eram também modificadas.
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indicadas pelos censores. J4 a peca Mistérios Sociais, de Cesar de Lacerda, enfrentou
resisténcias ainda maiores, sendo representada apenas trés anos apds a primeira submissao ao
Conservatério. No conjunto de pareceres relativos a peca em questdo é possivel encontrar,
além dos julgamentos dos censores, um requerimento informando o 1° Secretdrio da
instituicdo sobre algumas alteragdes realizadas no texto original, visando a adequacdo aos
regulamentos que regiam a censura teatral. Tratar-se-ia entdo de um novo julgamento da
comédia, apés uma recusa inicial dos membros do Conservatério Dramético Brasileiro.”® O
texto foi entdo remetido para Francisco Bethencourt da Silva, que liberou o drama para
representacdo por meio de parecer emitido em 07 de setembro de 1862, conforme excerto
reproduzido abaixo:

A comédia em 4 atos — Mistérios Sociais — € produgdo original do Sr. A.
Cesar de Lacerda, autor da Probidade, ja vantajosamente conhecido nesta
Corte, como escritor dramatico distinto.

Conhecedor dos efeitos comicos pela sua profissdo, talentoso e erudito, o Sr.
A. Cesar de Lacerda sabe escolher os assuntos e desenvolve-los com mio de
mestre.

Os seus dramas cheios de sentimento e poesia falam por isso mesmo ao
coracdo, fazendo enternecer o espirito pela contemplacdo filoséfica da
virtude com que sempre pinta seus trabalhos.

Moralizadora e honesta, nada contém a presente comédia que impeca a sua
representac;ﬁo.97

De acordo com o primeiro censor, ndo haveria dividas acerca do mérito artistico e filosdfico
da comédia a ele submetido. No entanto, o primeiro secretdrio do Conservatério, Antdnio
Felix Martins, discordou da avaliacdo de Francisco Bethencourt, pois julgou ser necessirio
enviar a comédia a outro membro da instituicdo, Antdonio José Victorino de Barros. Em
resposta a solicitacdo, o segundo censor redigiu um extenso parecer, com cerca de 20 paginas,
em que procura esmiucar os mais variados aspectos da comédia de Cesar de Lacerda,
inclusive com um resumo pormenorizado de todo o enredo da peca. Ao final, Antdnio
Victorino recomendou expressamente a proibi¢ao de Mistérios Sociais.

Cerca de trés anos apds esse primeiro incidente, a comédia foi novamente submetida
ao Conservatorio Dramatico, dessa vez com resultado mais feliz para o autor, pois em 30 de
julho de 1862 o censor designado consentiu com a liberacdo da obra. Apds alguns dias, o
periddico Correio Mercantil informava aos seus leitores que comédia Mistérios Sociais iria

subir aos palcos do Ateneu Dramadtico pela primeira vez no dia sete de setembro daquele

% O requerimento enviado ao Conservatério traz a data de 08 de maio de 1859. Os dois pareceres que
acompanham o conjunto de documentos possuem data posterior — 15 de maio e 16 de junho de 1859. Portanto, se
como indicado no parecer, se tratava de uma segunda submissdo do texto, o parecer inicial se encontra
extraviado. REGISTROS de exame censério da comédia Mistérios Sociais. Rio de Janeiro, 1859. 3 doc. (11 p.).
9 REGISTROS de exame censério da comédia Mistérios Sociais. Rio de J aneiro, 1859. 3 doc. (11 p.).
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mesmo ano.”® Mas qual a alegacdo para a proibi¢do da peca de Cesar de Lacerda em 1859?
Machado de Assis, o censor responsavel pela liberacido do texto em 1862, forneceu um breve
resumo do enredo da obra em seu parecer, bem como algumas recomendacdes para que o
autor alterasse determinados trechos do original:

O drama original portugués do Sr. César de Lacerda — Mistérios Sociais —
pode subir a cena, acho eu, feitas certas alteracdes. Uma dessas afeta a parte
principal do drama; é a alteracdo na condi¢do social do protagonista. O

z

protagonista é um escravo que, tendo sido vendido no México
conjuntamente com sua mae, pelo possuidor de ambos, que era a0 mesmo
tempo pai do primeiro, dirige-se depois de homem e liberto a Portugal em
busca do autor de seus dias. No desenlace da peca Lucena (o protagonista)
casa com uma baronesa. A teoria filoséfica ndo reconhece diferenca entre
dois individuos que como aqueles tinham as virtudes no mesmo nivel; mas
nas condi¢des de uma sociedade como a nossa, este modo de terminar a peca
deve ser alterado. Dois expedientes se apresentam para remover a
dificuldade: [...]. Julgo que o segundo expediente € melhor e mais facil: o
visconde, pai de Lucena, teria vendido no México sua amante e seu filho,
pessoas livres; este trago tornaria o ato do visconde mais repulsivo; Lucena
dar-se-ia sempre como legalmente escravo.”

Segundo Machado de Assis, o casamento de uma baronesa com um ex-escravo, mesmo que
correto sob a oOtica filosoéfica, seria contrdrio as condi¢des da sociedade do periodo. Talvez,
mais significativa do que o inconveniente apontado pelo censor, seja a solucdo por ele
indicada: Lucena ndo seria um ex-cativo, mas um individuo livre vendido como escravo de
forma ilegal.

O desenlace da comédia, alids, foi uma das razdes alegadas por Antonio Victorino
para negar licenca de representacdo a obra cerca de trés anos antes do parecer de Machado de
Assis. Mas o censor responsavel pela proibi¢ao de Mistérios Sociais ndo se limitou a invocar
razdes de ordem geral para justificar seu julgamento, uma vez que nas quase vinte paginas
escritas por ele se encontram as mais diversas alegacdes em favor da proibicdo do drama,
inclusive ataques diretos a Cesar de Lacerda, acusado de insistir de forma inadequada em
favor do pedido de licenciamento da peca. H4 também criticas a representacdo sedutora dos
vicios e até mesmo uma defesa de uma hierarquia social, que deveria ser preservada e
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guarnecer as classes mais altas do escarnio do publico.”™ O tema da escraviddao aparece no

% A informacdo foi veiculada na coluna dedicada a programagio teatral na corte, publicada regularmente no
jornal Correio Mercantil. Correio Mercantil. Domingo, 07 de setembro de 1862, n. 218.

% A primeira alteragdo proposta se resumia  ndo efetuacdo do casamento, o que alteraria em demasia a estrutura
da peca. No caso da segunda alteracdo, tudo se resolveria por meio de uma carta descoberta na penultima cena,
em que o pai de Lucena declarava que havia vendido ilegalmente sua amante e filho como escravos. ASSIS,
Machado de. Pareceres censorios para o Conservatorio Dramdtico Brasileiro. Rio de Janeiro, 1862-1864.

% Dois trechos retirados do parecer exemplificam essas criticas: “A pintura do mal com o colorido que s6

z

deveria abater-se pintura do bem, é objeto das fadigas de quase todos os escritores do teatro moderno”. O
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final do parecer, na forma de uma critica bem mais severa do que aquela tecida por Machado
de Assis, como pode ser observado no trecho que segue:

E infelicidade nossa haver escravos em nosso pais, mas uma vez que os hd, e
fora mesmo [palavra ilegivel] e ruinoso abrir mio d’eles sem substitui-los
por bracgos livres de tdo dificil aquisicdo, é além de inconvenientemente
perigoso a representagdo de um drama, cujo herdi nasceu escravo. Nao é por
timidez que o digo, é para prevenir os [palavra ilegivel] a que obriga a
conquista da liberdade, a possibilidade de cenas de insurreicdes, que tem
ensanguentado algumas provincias do Império e a frequéncia de processos e
execugdes de alforrias de seus senhores. [...].

Vossa Exceléncia decidird a [ilegivel] com o critério que todos lhe
conhecem, [ilegivel] desculpar-me por haver levado tdo longe o zelo que me
domina pela restauracio da arte dramdtica, que nao pode efetuar-se com os
erros, paradoxos e utopias de uma classe de escritores que hoje lhe
consagram o tempo.'"'

A recomendagdo feita por Antonio Victorino foi seguida pelo Conservatorio e a peca
de Cesar de Lacerda permaneceu fora dos palcos da corte até 1862. Dessa forma, convém
destacar que, se em muitas ocasides a reforma da cena nacional saiu vencedora dos embates
realizados entre os censores do Conservatorio, a defesa de um controle mais estrito dos teatros
ainda era expressiva entre os membros da entidade. E evidente, portanto, que o Conservatdrio
Dramatico Brasileiro ainda atuava como uma instancia censéria mesmo nas ocasides em que
concedeu aval para obras inspiradas no realismo e na critica a sociedade oitocentista.
Entretanto, a partir do final da década de 50 do oitocentos, a censura da instituicao se deu
segundo referenciais diferentes daqueles aplicados ao texto de César de Lacerda, pois, em
lugar de uma defesa da restauracdo da arte dramadtica e da erradicagcdo de elementos de critica
ao cotidiano, parte significativa dos censores aderiu a ideia de reforma teatral e da
representacao da sociedade do periodo.

No caso de Mistérios Sociais, o temor frente a possivel influéncia subversiva dos
palcos prevaleceu. Segundo o censor, o sistema escravista deveria ser preservado de criticas,
pois, além de necessdrio, sua desestabilizacdo poderia gerar revoltas violentas entre os
escravos. Os argumentos de Antonio Victorino, alids, sdo semelhantes aqueles utilizados por

Manuel de Araidjo Porto Alegre em sua avaliacdo do drama Os Salteadores, sintetizados na

necessidade de preservacdo das instituices. Além do sistema escravista, os censores

segundo tépico consiste no cerne da argumentacio do censor, em razdo do préprio enredo da comédia; assim,
frases como a que segue aparecem com frequéncia em todo o parecer: “Nas camadas inferiores da sociedade ha
muito cardter credor de apregos, meritosas almas bem formadas, mas as camadas superiores nio estdo baldas
razoavelmente destes ornatos, é frequente nelas o brio e a inteireza dos costumes. Para que, pois, tanta
parcialidade em prol dos homens do povo e tanta animosidade em detrimento dos que merecem os agrados da
fortuna?” REGISTROS de exame censério da comédia Mistérios Sociais. Rio de Janeiro, 1859. 3 doc. (11 p.).

"' REGISTROS de exame censério da comédia Mistérios Sociais. Rio de Janeiro, 1859. 3 doc. (11 P
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entendiam que seria dever do Conservatério a defesa da monarquia e da religido, fato que
pode ser observado durante toda a existéncia da entidade. J4 em relagc@o ao tema especifico da
escravidao, as adverténcias do censor foram indcuas, pois a partir da metade do século XIX os
teatros do Rio de Janeiro assistiram a uma efervescéncia de pecas e atos antiescravistas, dos
quais as pecas de Castro Alves e Paulo Eird constituem exemplos.102 A censura se manteve
atenta também em relacido as mencdes nos palcos a figura de D. Pedro II ou mesmo a politicos
eminentes, em acdo bastante semelhante a observada no capitulo anterior. No periodo em
questdo, ha um exemplo bastante interessante desse tipo de atuacdo dos censores do
Conservatorio: em 1858, o diretor do Teatro Sdo Pedro de Alcantara enviou quatro pecas para
avaliacdo da entidade, entre elas uma tradu¢do de um original francés intitulado Segredos da
Natureza."” O censor designado para julgar o drama, Justino Figueiredo de Moraes, emitiu
um parecer em 07 de maio daquele ano com uma impressao bastante favoravel, em especial
devido a exposicdo de importante tese moral pelo autor, conforme excerto a seguir:

O pensamento que presidiu a composicao do drama “Segredos da Natureza”,
foi sem ddvida muito nobre e elevado. Dois fins bastante morais teve o autor
em vista:

Exaltar o amor materno;

Aumentar o horror da sedugio.

Além disso, procura mostrar os resultados funestos dos casamentos cujo
unico moével € o dinheiro. [...]

As consequéncias da sedugdo do mesmo modo foram por ele pintadas.

Os sofrimentos de Rosa, vitima da inexperi€ncia, mostra, em todo o seu
horror, os resultados de uma culpa cuja responsabilidade deve pertencer ao
homem, mas que desgracadamente recai sempre na mulher.

A censura feita aos casamentos de conveniéncia é digna de inteira
aprovacgao.

Hoje tais casamentos estdo em moda; os meios porém que, em geral, se
empregam para efetud-los sdo quase sempre reprovados, e algumas vezes tido
infames, que necessdrio é expd-los aos olhos do publico, para aumentar
assim o desprezo em que as tem os homens honestos.'*

192 Segundo Jodo Roberto de Faria, ainda em 1863 foi encenada no Gindsio a peca de Maria Angélica Ribeiro
intitulada Cancros Sociais, em que aparecem criticas a escravidao. FARIA, Jodo Roberto de. O Teatro Realista.
In: FARIA, Jodo Roberto de (org.). Histéria do Teatro Brasileiro, p. 176.

19 As quatro pecas encaminhadas foram as seguintes: drama original brasileiro em 5 atos Segredos da Natureza;
drama traduzido do francés em 3 atos Um Segredo de Familia; e as comédias traduzidas do francés A Mulher
que se Embriaga e a A Viiiva das Camélias. Esta tltima j4 havia sido liberada pelo Conservatério em pedido
anterior; as demais foram remetidas para avaliacdo. Um Segredo de Familia e A Mulher que se Embriaga foram
licenciadas, respectivamente, por Antonio Luiz Fernandes da Cunha e Luiz Pientznauer, apesar de algumas
criticas a qualidade artistica dos textos. REGISTROS de exame censério dos dramas Um Segredo de Familia e
Segredos da natureza e das comédias A Mulher se embriaga e A dama das camélias. Rio de Janeiro, 1858. 9
doc. (33 p.).

1 REGISTROS de exame censério dos dramas Um Segredo de Familia e Segredos da natureza e das comédias
A Mulher se embriaga e A dama das camélias. Rio de Janeiro, 1858. 9 doc. (33 p.).
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Ainda que os temas explorados no drama nio fossem novos nos palcos da corte, o censor
defendeu a elevada importancia de tal discussdo como justificativa do valor da obra a ele
remetida. O assunto escolhido possibilitou também ao autor cumprir missdo moral
importante, a saber, o elogio do amor materno simbolizado pela personagem da mae do
protagonista, Rosa. Nesse aspecto, contudo, Justino Figueiredo ndo se mostrou
completamente satisfeito, pois, segundo ele, o amor materno externado pela personagem
poderia ser reforcado ainda mais, por meio de expediente inusitado:

Se o seu amor de mae a obrigasse, por exemplo, a vender seu corpo a fim de
poder comprar pao para seu filho, isto seria horrivel, porém por isso mesmo
causaria mais impressdo no espectador. Hd casos imorais que tem
moralidade. As Mulheres de Mdrmore e a Dama das Camélias provam-no
suficientemente.'”

Na sequéncia desse pardgrafo, em que o censor recomenda que o dramaturgo transforme sua
personagem em uma prostituta, seguiram-se alguns elogios as qualidades dramaticas da
composi¢do, para que sO entdo fossem indicados os defeitos encontrados no texto. Em que
pese certa tolerancia do censor com assuntos relativos a moral e aos bons costumes, Justino
Figueiredo nao deixou de censurar uma descri¢io mais vivida dos sintomas de gravidez
suportados pela protagonista, descri¢do considerada inadequada para figurar no palco.'” O
parecerista demonstrou também preocupacdo excessiva com referéncias politicas encontradas
em um trecho especifico do drama:

Ainda hé alguns didlogos que se ndo devem conservar.

Os do 1° ato, em que aparece o nome do monarca e dos representantes da
nacdo, e trata-se da carestia dos géneros alimenticios sdo improprios e
inconvenientes.

Portanto, € meu parecer que a peca seja devolvida ao autor, para que
reconsiderando sobre o que fica resumidamente indicado, faca as necessdrias
corregdes.

Sem estas, entendo que o drama ndo esti no caso de obter a licenca
impetrada.'”’

19 REGISTROS de exame censério dos dramas Um Segredo de Familia e Segredos da natureza e das comédias
A Mulher se embriaga e A dama das camélias. Rio de Janeiro, 1858. 9 doc. (33 p.).

1% Entre os defeitos apontados encontram-se indicacdes sobre falta de verossimilhanca de didlogos, devido a
citacdes cronologicamente equivocadas. O trago imoral apontado pelo censor se refere a descri¢cdo dos sintomas
da gravidez pela protagonista: “O final da cena 11 do ato 2°, passada entre Rosa, Adelina e Damiana, tira toda a
poesia da situag@o. Cai no ridiculo e € imoral. Para que Adelina expde os sintomas da gravidez que sente? Para
que Damiana diz-lhe tdo claramente o que ela ingenuamente ignora? Que necessidade ha de ter tudo isso?”
REGISTROS de exame censério dos dramas Um Segredo de Familia e Segredos da natureza e das comédias A
Mulher se embriaga e A dama das camélias. Rio de Janeiro, 1858. 9 doc. (33 p.).

" REGISTROS de exame censério dos dramas Um Segredo de Familia e Segredos da natureza e das comédias
A Mulher se embriaga e A dama das camélias. Rio de Janeiro, 1858. 9 doc. (33 p.).
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Nota-se que o contetido politico indicado pelo censor ndo possui relagdo direta com o enredo
da peca, funcionando muito mais como uma referéncia para indicar o contexto da época em

que se passa a acdo do drama.'®

Ainda assim, a simples mengdo a figura do imperador foi
suficiente para que o texto de Um Segredo de Familia fosse devolvido para o autor, com as
indicacdes devidas.'"” Além da atencdo com possiveis contetidos subversivos, 0s excertos
elencados acima revelam ainda as contradi¢des inerentes a prépria natureza da atividade do
Conservatério. Assim, a0 mesmo tempo em que o conteido critico a moral social €
encorajado, inclusive com a recomendacdo de acréscimos de temas polémicos ao texto
original, mengdes a personagens e situagdes que envolvam a esfera politica sdo suprimidas.
Dessa forma, em relacio a preocupacdo com os impactos subversivos do teatro na sociedade,
os parametros da institui¢do pouco se alteraram no decorrer dos anos, em especial aqueles
relativos a preservacgao da instituicdo mondarquica nos tropicos.

Se a supressdao do nome do imperador revela uma continuidade dos critérios adotados
pelo Conservatdrio, a recomendacdo em favor da alteracdo da condicdo da personagem
principal de Um Segredo de Familia revela que muitas daquelas balizas antes utilizadas foram
solapadas. Decorrente, em grande parte, da difus@o do realismo no pais, a profissao de fé dos
novos preceitos feita por dramaturgos brasileiros causou intenso impacto entre alguns
censores, a tal ponto que a influéncia dos dramas franceses na sociedade tornou-se tema de
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reunido entre os membros da instituicdo. = Com efeito, a andlise dos pareceres emitidos nos

1% Qutras referéncias do mesmo tipo sdo citadas pelo censor, embora com ressalvas quanto ao anacronismo das
mesmas. No caso da mengdo a politica, o censor também avaliou que as referéncias foram colocadas como forma
de situar o drama na época em questdo; nesse caso, contudo, a ressalva feita foi além da indicacdo de
anacronismo. REGISTROS de exame censério dos dramas Um Segredo de Familia e Segredos da natureza e das
comédias A Mulher se embriaga e A dama das camélias. Rio de Janeiro, 1858. 9 doc. (33 p.).

' Embora o requerimento enviado ao Conservatério expresse claramente que se tratava de uma traducio de
original francés, Justino Figueiredo de Moraes redigiu um comentdrio posterior a emissdo do parecer, declarando
desconhecer totalmente o fato: “Adendo em tempo: depois de ter escrito este parecer, chegou ao meu
conhecimento a existéncia de um drama, em 5 atos, de Eduard Brissebarre e Eugene Nus, intitulado Rose
Bernard. O que acabo de censurar € a sua traducdo pura e fiel, com alguns acréscimos, como o da carestia dos
géneros alimenticios, e o da estrada de ferro, que o tradutor fez para dar-lhe uma cor local”. Na sequéncia, o
censor se pOs a provar que se tratava de uma traducdo, transcrevendo trechos inteiros das duas composi¢des. No
despacho feito pelo secretdrio do Conservatdrio, a observagao feita por Justino também foi acatada: “A vista do
parecer do censor, a quem foi destinado o drama - Segredo de Familia — seja remetido assim como o original
francé€s Rose Bernard ao Sr. Dr. Felix Martins, Vice Presidente, para dar o seu voto ndo s6 a respeito do drama,
como do escancarado plagiato cometido.” REGISTROS de exame censério dos dramas Um Segredo de Familia
e Segredos da natureza e das comédias A Mulher se embriaga e A dama das camélias. Rio de Janeiro, 1858. 9
doc. (33 p.).

"9 Na ata da reunido em questdo, na ordem do dia, constava o seguinte tépico: “Entrou em discussio a seguinte
questdo: qual a influéncia que pode exercer sobre a moralidade publica a representacdo das composicdes
dramadticas traduzidas ou imitadas do repertério francé€s?”. Entre as medidas adotadas pelo Conservatdrio, estava
a proibicdo de qualquer pega francesa que ofendesse os regulamentos e a criacdo de uma comissdo de trés
membros com a fungd@o especifica de avaliar tais pegas. Buscava-se, evidentemente, retirar dos palcos a maioria
das pecas de inspiracdo realista, consideradas danosas a sociedade. As medidas, porém, ndo foram muito
efetivas, pois nos anos seguintes alguns censores liberaram pecas francesas, utilizando para tanto o artigo
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ultimos anos de existéncia do Conservatério revela que muitos dos censores buscaram
preservar os palcos do Rio de Janeiro dos horrores da escola moderna, reputada como imoral
e antiartistica. A tentativa, contudo, alcangou pouco sucesso, devido em grande parte ao
préprio conjunto de censores: assim, se nos primeiros anos da institui¢ao as divergéncias entre
censores foram raras, a partir da segunda metade do oitocentos o nimero de embates e
revisdes de pareceres cresceu consideravelmente. Ao final, os elementos antes condenados
passaram a adquirir legitimidade cada vez maior no interior do Conservatoério, forcando uma
alteracdo nos parametros adotados na censura exercida pela entidade. Tal deslocamento
produziu uma aproximacdo — a0 menos quanto ao tema € a critica dos costumes — entre
géneros considerados sérios e os géneros mais comicos e/ou leves. E certo que existiam
diferencas importantes entre os géneros draméticos, principalmente em relacdo a estrutura
dramética das pecas; contudo, passou a ser bem mais comum a representagio critica do
cotidiano tanto em dramas quanto nas comédias escritas por autores nacionais. Para os
contemporaneos, contudo, eram justamente as diferencas existentes entre os géneros
draméticos que importavam, ainda mais em um periodo em que a producdo de dramas
nacionais comecou a decair; assim, em célebre artigo escrito em 1873, Machado de Assis
apontava a “cantiga burlesca ou obscena, o cancd, a mégica aparatosa” como simbolos da
decadéncia do teatro nacional e do gosto do publico.''" Portanto, mesmo estando presentes
nos palcos durante parte expressiva do oitocentos, as comédias e farsas foram consideradas
aquém de qualquer contribuicdo substantiva aos esforcos de desenvolvimento do teatro
nacional.

Ora, uma vez que a crenca em uma hierarquia de géneros draméticos era advinda, em
grande parte, de teorias neocldssicas, as alteracdes nos parametros da atividade teatral
tornaram essa linha diviséria bastante ténue em alguns pontos.''? Enquanto o cancd e a
mdgica aparatosa foram catalogados como meros divertimentos, a comédia de costumes

passou a integrar de forma efetiva os esfor¢cos em prol da reforma da sociedade. Este foi um

primeiro que estipulava a proibi¢do apenas em caso de ofensas a moral e a religido. Entre os presentes na
reunifdo, estavam José de Alencar, José Victorino de Barros, Constantino do Amaral Tavares, entre outros. ATA
do Conservatério Dramético Brasileiro: sessdo de 27 de junho de 1858. Rio de Janeiro, 27 jun. 1858. 7 p.

"1 “Esta parte pode reduzir-se a uma linha de reticéncia. Ndo hd atualmente teatro brasileiro, nenhuma peca
nacional se escreve, rarissima peca nacional se representa. [...] Quem lhas receberia, se 0 que domina é a cantiga
burlesca ou obscena, o cancd, a mégica aparatosa, tudo o que fala aos sentimentos e aos instintos inferiores?”.
Machado de Assis. Do Teatro.

"2 Para Marie Claude-Hubert, a partir do final do século XVIII, alguns tedricos passaram a defender que o
drama deveria substituir as formas dramadticas precedentes, consideradas ineficazes: “Quando a tragédia e a
comédia perdem toda credibilidade por pecarem, ao ver do publico, tanto por moralidade como por
verossimilhanca, nasce o drama.” Além disso, como sucedaneo da tragédia e comédia, os autores apostavam na
mistura de tons visando maior proximidade com o real, procedimento estranho aos cldssicos que defendiam uma
separagdo clara entre os géneros. HUBERT, Maria-Claude. As Grandes Teorias do Teatro, p. 155-159.
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dos objetivos que guiou a pena de José de Alencar na composicdo de sua primeira peca,
conforme se pode depreender do excerto abaixo:

A primeira ideia que tive de escrever para o teatro foi-me inspirada por um
fato bem pequeno, e alids comezinho na cena brasileira.

Estava no Gindsio e representava-se uma pequena farsa, que ndo primava
pela moralidade e pela decéncia da linguagem; entretanto o publico aplaudia
e as senhoras riam-se, porque o riso é contagioso; porque hé certas ocasides
em que ele vem aos 14bios, embora o espirito e o pudor se revoltem contra a
causa que o provoca.

Este reparo causou-me um desgosto, como lhe deve ter causado muitas
vezes, vendo uma senhora enrubescer nos nossos teatros, por ouvir uma
graca livre, e um dito grosseiro; disse comigo: “Nao serd possivel fazer rir,
sem fazer corar?”'"

A resposta do autor face a pergunta acima foi a comédia Rio de Janeiro: Verso e Reverso,
“espécie de revista ligeira [...] que ndo tem outro merecimento sendo o de ser breve, € ndo
cansar o espirito do espectaldor”.114 O bom acolhimento de sua primeira composi¢dao
encorajou José de Alencar a dar continuidade a seu projeto de reforma da comédia nacional,
pois até entdo os poucos autores que haviam se dedicado ao género estavam aquém do padrao
almejado pelo autor de Verso e Reverso.'” O projeto defendido por Alencar e por outros
dramaturgos brasileiros do periodo pressupunha a interacao entre dois pontos fundamentais: a
fina observacdo dos costumes brasileiros, aliada a critica e reforma desses mesmos costumes.
Ainda que tais pressupostos fossem praticamente idénticos aqueles que guiaram a composicao
dos dramas realistas por autores nacionais, existe uma particularidade importante nesse
deslocamento iniciado na década de 50 do oitocentos, a saber, a valorizagdo do cdmico em
oposicdo a hierarquia cldssica de gé€neros draméticos.''® Parte expressiva dessa valorizacdo
estava ligada de forma decisiva a utilizagao, ou mesmo a simples representacdo, dos costumes
brasileiros por dramaturgos em suas composi¢des. A partir de entdo, a tépica relacionada ao
retrato dos costumes nacionais nos palcos da corte passou a integrar também os parametros de
avaliacdo do Conservatério Dramético Brasileiro, ainda que inicialmente de forma incipiente.
Em 1863, por exemplo, foi submetida a instituicdo uma comédia em um ato, intitulada

Um Tesouro, de autoria do escritor brasileiro Castro Lopes.'!” O julgamento do texto coube a

"' A Comédia Brasileira. José de Alencar. In: Faria, Jodo Roberto de. Ideias Teatrais, p. 467-473.

"% Avaliagio do préprio José de Alencar, retirada também do texto “A Comédia Brasileira”: A Comédia
Brasileira. José de Alencar. In: Faria, Jodo Roberto de. Ideias Teatrais, 467-473.

"3 A recepcio do projeto de José de Alencar, bem como os pareceres relativos a algumas de suas obras, foram
citados no inicio deste capitulo. Da mesma forma, as avaliacdes de Alencar acerca de seus antecessores —
Martins Pena e Joaquim Manuel de Macedo — encontram-se no mesmo espago (ver notas 35 e 36.).

"% Ver nota 114.

"7 No parecer emitido, o nome do autor ndo é mencionado e aparece da forma que segue: “[...] designa o Sr.
Jodo Carlos de Souza Ferreira para interpor o seu juizo sobre a comédia em um ato, original brasileira, pelo Dr.
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Jodo Carlos de Souza Ferreira, que assim se manifestou em parecer emitido em 04 de outubro
daquele ano:

Li com prazer a comédia original brasileira intitulada Um Tesouro —
composicio do Sr. Dr. xxx. E um esboco apenas; mas nesses tracos a lapis
calcados rapidamente sobre o papel denuncia-se um belo talento comico, que
deve ser cultivado.

Escrita com graca e em linguagem corrente, a comédia conserva-se na sua
[expressdo ilegivel] posicdo sem relegar-se as gracolas e chocarrices que,
pelo que vejo por ali, parecem ser inerentes as farsas.

O autor deu as suas personagens a linguagem prépria e aqui e ali aproveitou
bem os nossos costumes e tradicoes.

A comédia — Um Tesouro — ndo é um trabalho feito com esmero, mas € uma
amostra do que se pode fazer o Dr. xxx, uma bela promessa que estimarei
ver cumprida.

Nada encontrando nela que ofenda os preceitos da moral e da decéncia, nem
tdo pouco as conveniéncias publicas, sou de parecer que se permita a sua
representacio em qualquer dos nossos teatros.''®

Segundo o censor, ainda que a obra exibisse alguns defeitos, era possivel encontrar qualidades
evidentes no texto, em especial a utilizagdo dos costumes e tradi¢cdes do pais. O elogio a cor

I'"? presente na comédia de Castro Lopes pode parecer mero detalhe 2 primeira vista, uma

loca
vez que se trata de assunto comumente utilizado em comédias brasileiras oitocentistas. E
necessdrio, contudo, destacar que a representacdo de costumes e tradi¢cdes de viés mais
popular ndo integrava os parametros desejados para o desenvolvimento do teatro nacional na
primeira década do oitocentos. Talvez o caso mais célebre seja o de Martins Pena, cujas

producdes, em um primeiro momento, receberam avaliacdes depreciativas, como revelam os

. A ine 120
pareceres relativos a algumas de suas comédias.

xxX, intitulada Um Tesouro.” REGISTROS de exame censério da comédia Um Tesouro. Rio de Janeiro, 1863. 1
p- O nome do autor — Dr. Castro Lopes — foi retirado da programacao teatral publicada pelo peridédico Correio
Mercantil em 22 de maio de 1864. Na mesma edi¢do, é informado que se tratava da estreia da comédia, o que
denota que a composicido demorou a ser levada ao palco mesmo ap6s a liberacdo. Correio Mercantil. Domingo,
22 de maio de 1864. N. 141, p. 02.

18 REGISTROS de exame censério da comédia Um Tesouro. Rio de Janeiro, 1863. 1 p.

19 A expressdo “cor local” foi recorrente nas reflexdes sobre a constituicdo de uma arte nacional no oitocentos, e
apareceu inclusive em relagdo ao teatro lirico, conforme visto no capitulo anterior. No caso das dperas nacionais,
recomendava-se a inspiracao na natureza e costumes nacionais, tanto para a elaborac¢io dos libretos como para a
composicdo da misica. Foi esse o conselho dado, por exemplo, para Carlos Gomes apds a estreia de sua primeira
6pera: “Estd sonhando com o futuro: diz ela que alguma benéfica providéncia vird em socorro da Opera
Nacional; que artistas nacionais hio de vir pouco a pouco e tornd-la bem brasileira, e que entdo Carlos Gomes e
muitos outros escreverdo dperas caracteristicas brasileiras, inspirando-se com o céu, a natureza, as auras, as aves,
e as flores patrias...” Revista Popular. Noticiosa, Scientifica, Industrial, Histérica, Litteraria, Artistica,
Biographica, Anecdotica, Musical, etc., Tomo XII, ano terceiro, outubro-dezembro de 1861, p. 252

120 Principalmente O Diletante e O Juiz de Paz da Roca: embora abordassem costumes da populagdo urbana e
rural, os membros do Conservatério Dramdtico Brasileiro nido fizeram qualquer avaliagdo nesse sentido,
preferindo elogiar aspectos formais e morais dos textos. Como visto, a partir da década de 60 do oitocentos, a
obra de Pena foi valorizada por nomes como José de Alencar e Machado de Assis.
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No caso de Um Tesouro, os elogios as qualidades draméticas exibidas pelo autor siao
bastante genéricos em comparagdo a referéncia direta da utilizagdo de uma tradi¢do nacional
na composicao. Porém, mesmo essa referéncia nao pode ser considerada um consenso entre os
censores, ainda que seja possivel observar um aumento do nimero de comédias que se
utilizavam de temas de viés mais popular. O modelo da alta comédia — nos moldes defendidos
por José de Alencar — ainda predominava entre os dramaturgos e, consequentemente, entre os
membros do Conservatério Dramético Brasileiro. Uma das poucas alusdes a unido entre arte
dramética e os costumes e/ou tradicdes nacionais ocorreu justamente em relacdo a outra obra
de Castro Lopes, intitulada Quase Ministro. O texto foi enviado pelo autor ao Conservatério
em 1863 e obteve licenca para ser representado nos teatros da corte por meio de parecer
elaborado em 19 de junho do mesmo ano, por Henrique Cezar Muzzio. A avaliagdao do censor
¢ bastante sucinta, mas faz importante referéncia ao sucesso do autor no retrato dos costumes
nacionais:

Pode representar-se em qualquer dos nossos teatros a comédia original em 3
atos Meu Marido Estd Ministro.

O autor buscou tragar um quadro ameno e histérico dos nossos costumes.
Creio que o conseguiu com bastante felicidade.''

Talvez, mais significativa do que os excertos acima, seja a utilizagdo de tradi¢Oes
brasileiras nao apenas no teatro dramatico, mas também em sua vertente lirica. Com efeito, no
inicio da década de 60 do oitocentos, quando os contemporaneos ainda buscavam uma obra
capaz de lancar os alicerces do teatro lirico no Brasil, chegou aos palcos da corte a 6pera A
Noite de Sdo Jodo, com libreto de José de Alencar e musica de Elias Alvares Lobo. Embora
escrita em 1857, a 6pera estreou no Teatro Sao Pedro de Alcantara apenas em 14 de dezembro
de 1860 como parte da temporada lirica organizada pela Imperial Academia de Musica e
Opera Nacional. Em um texto introdutério do libreto, José de Alencar expds os motivos que o
levaram a escrever uma obra no género lirico, bem como as razdes que guiaram a escolha do
tema:

O que vai ai, ndo sei se verdadeiramente o que é: chamei-lhe 6pera cdmica,
outros dirdo que ndo passa de uma colecio de maus versos, sem
metrificacio, sem harmonia.

Nao importa. Se alguns dos nossos jovens compositores entenderem que isto
merece as honras do teatro, a melodia da musica disfarcard a dissonancia da
metrificacao.

Se me resolvi a publicar este trabalho incorreto e feito as pressas, foi
unicamente para facilitar a leitura aqueles mesmos que o quiserem

12 REGISTROS de exame censério da comédia Meu Marido Estd Ministro, de Antonio de Castro Lopes. Rio de
Janeiro, 1863. 3 doc. (4 p.).
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aproveitar; ndo tive outro fim, nem tenho outra inspiracdo sendo dar aos
talentos musicais um pequeno tema para desenvolverem.

Nao espero nada de semelhante publicagdo; pois ninguém ignora que a
poesia lirica de uma Gpera fica inteiramente obscurecida pela musica.'*

Ap6s mais alguns esclarecimentos acerca das condicdes em que foi composto o libreto de A
Noite de Sdo Jodo, José de Alencar julgou por bem esclarecer a escolha do assunto principal
da opera:

Agora duas palavras sobre o motivo e a ideia dessa composigao.

O enredo € o que ha de mais simples e de mais natural naqueles tempos de
boas crengas que ji 14 vdo. E uma lenda muito conhecida sobre a noite de
Sdo Jodo.

Em Portugal a flor sibilina era a alcachofra, tdo cantada por Garret e pelos
outros poetas portugueses; mas a crenca popular 14 e aqui no Brasil dava a
mesma virtude a outras plantas, sobretudo ao alecrim, talvez pela facilidade
de transplantar-se por galho, o que fazia que a sorte agradasse a todos.

Pode ser que notem alguns muita inocéncia e muita ingenuidade no amor
que forma a pequena acao desta pera; mas se refletirem que a cena se passa
em 1805 no Rio de Janeiro, entdo colonia, em época de abusdes, de
prejuizos, de crencas e tradigdes profundas, ainda ndo destruidas pela
civilizagdo, de certo ndo estranhardo como defeito aquilo que s6 §é
naturalidade.'”

7z

De fato, o desenvolvimento da Opera de Alencar € assaz simples: dois jovens
apaixonados devem superar alguns obstdculos para concretizar seu amor por meio do
casamento. No desfecho da Opera, tais obsticulos sdo superados por meio do recurso a
tradicdo popular relacionada a planta do alecrim, tal como mencionada pelo autor em sua
introducdo. A 6pera de Alencar e Lobo foi bem recebida pelo publico, embora o tema
escolhido ainda constituisse excecdo em comparacdo com as demais Operas nacionais do
periodo, como ilustrado pela sequéncia de récitas ofertadas pela Imperial Academia nos anos
seguintes: ainda em 1860, subiu aos palcos Moema e Paraguacu, épera de cores indianistas;
no ano seguinte, duas obras com partitura de Carlos Gomes foram encenadas, A Noite no
Castelo e Joana de Flandres, ambas com assunto retirado do medievo europeu; em 1863,
apenas uma opera nacional inédita foi encenada, O Vagabundo ou A Infidelidade, Seducdo e
Vaidade Punidas, de Henrique Alves de Mesquita, ambientada também em solo europeu.
Outra composi¢do com inspiracdo semelhante a de José de Alencar e Elias Alvares Lobo,
intitulada Marilia de Itamaracd ou A Donzela da Mangueira, nunca chegou efetivamente aos

palcos. Além desta tltima, cumpre lembrar também de O Fantasma Branco, 6pera cOmica de

122 ALENCAR, José de. A Noite de Sao Jodo: 6pera comica em um ato. Rio de Janeiro: empresa nacional do
Didrio, 1857. Edicdo em HTML de Paulo Mugayar Kuhl.
123 ALENCAR, José de. A Noite de Sdo Jodo: 6pera comica em um ato.
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Joaquim Manuel de Macedo, ambientada em uma fazenda no interior do Rio de Janeiro.
Mesmo constituindo uma excecdo em comparacdo com o conjunto de obras citadas, a
utiliza¢do de tradicdes brasileiras em Operas ndo deixa de representar importante indicativo
das alteracdes nos parametros da atividade teatral do periodo, principalmente devido ao
elevado prestigio que o teatro lirico alcancou no Rio de Janeiro oitocentista.

As alteracdes observadas no cendrio teatral fluminense consolidaram dois espagos
como emblemas do desenvolvimento do teatro nacional. Entre 1853 e 1863, o Teatro Ginasio
Dramitico e a Imperial Academia de Musica e Opera Nacional propiciaram ao publico
fluminense contato com obras consagradas em solo europeu, na forma de dramas realistas e
Operas italianas e francesas. Mais do que isso, no ambito desses espacos, autores nacionais
como José de Alencar, Quintino Bocaiuva, Carlos Gomes, entre outros, alcangaram
reconhecimento por meio de obras inéditas, criadas a partir de modelos artisticos difundidos
nesses mesmos locais. Contudo, em meio a essas mudancas no cendrio teatral do Rio de
Janeiro, alguns modelos dramadticos permaneceram ignorados por parte expressiva dos
homens de cultura do periodo, embora constituissem sucesso entre espectadores €, em muitos
casos, possibilitassem a propria sobrevivéncia de companhias dramdticas. Assim,
paralelamente a representacdo de dramas e comédias, os palcos da corte assistiram a profusao
de géneros considerados leves, destituidos de ambigdes artisticas, dos quais fazem parte as
cenas cOmicas ou pecas em um ato — traduzidas ou representadas em francés —, operetas,
canconetas e mesmo comédias de costumes. Tal constatacdao, porém, nao equivale a afirmar
que existia uma censura mais efetiva direcionada as composicdes que seguiam tais modelos;
ao contrdrio, nos pareceres elaborados pelos censores, a constatacio de que uma peca ndo
possuia qualquer “valor artistico” aparecia acompanhada, ndo raro, da concessdo de licenca
para representacdo devido a auséncia de qualquer ofensa moral. Além disso, a partir da
difusdo dos preceitos do realismo, as afirmac¢des peremptdrias tanto no aspecto moral quanto
artistico passaram a sofrer maior resisténcia, inclusive no interior do Conservatério Dramatico
Brasileiro, acarretando assim maior liberdade na representacdo de temas e elementos
polémicos, fato que favoreceu também os demais géneros leves. Por sua vez, se no caso dos
géneros considerados elevados existia certa uniformidade no modelo adotado, variando entre
o drama e a tragédia, passando também pela “alta comédia”, os escritores dedicados aos
géneros leves adotavam modelos bem mais fluidos em suas composi¢des. A andlise dos
pareceres emitidos revela uma variagdo significativa nas formas adotadas por autores na
tentativa de “servir o publico” dos teatros da corte. Foi o caso, por exemplo, de um texto

escrito ainda em 1852, intitulado Pastel de Carne Humana, e submetido a instancia censoria
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dos teatros por uma sociedade dramatica palrticular.124 A comédia, que trazia ainda um
inusitado subtitulo — comi o meu amigo — possuia como enredo a fabricagdo de um pastel
falsamente considerado recheado com carne humana. Talvez, mais extraordindrio que o tema
da peca em si, seja o fato de a comédia ter gerado avaliacdes distintas entre os membros do
Conservatorio. Inicialmente, o texto foi submetido a Carlos Luiz de Saules que, em parecer
emitido em 21 de fevereiro de 1852, negou licenca para representacdo da comédia, pois
tratava-se de tema imoral e repugnante.'™ Mesmo se tratando de um texto dramdtico
destituido de pretensdes artisticas, Pastel de Carne Humana foi enviado para outro censor,
Tomas José Pinto de Serqueira, que de forma surpreendente considerou que a peca estava apta
a ser representada, ainda que destituida de mérito literdrio. Em seu despacho, Tomas
Serqueira argumentou ainda que algumas situacdes poderiam causar bom efeito comico, para
entdo concluir sua avaliacdo da seguinte maneira:

Niao pude conformar-me com o parecer do censor Carlos Luiz de Saules. O
drama ¢ bastante insipido; € uma necessidade que seja mui bem representado
para que produza algum efeito comico; mas se o for algumas cenas devem
ser bastante jocosas. N@o acharia eu inconveniente em que se apresente em
cena tais pasteis [palavra ilegivel] pasteis de carne humana: os mais vis
crimes tem em todos os tempos sido muito representados: Medeia matando
os préprios filhos e dando-os a comer ao amante que a abandona [...]."*

Ainda que Tomas Serqueira tenha argumentado que o tema ja havia sido tratado de formas
mais sérias em outros textos, inclusive em adaptagdes do mito grego da Medeia, causa
surpresa a tolerancia do censor na ocasido, ainda mais por se tratar de comédia de diminuta
importancia no cendrio teatral.'””’ Outro registro de peca cuja forma se afastava das
representacOes dramdticas tradicionais se refere a comédia em um ato intitulada Um
Escandalo no Teatro Sao Janudrio. Trata-se de uma tradugdo — feita por A. F. S. Martins — de
um original francés, submetida ao Conservatério Dramadtico Brasileiro em 1864 e avaliada por
Domingos Jacy Monteiro em parecer emitido em 02 de maio do mesmo ano. Apesar de
redigir um texto bastante sucinto, o censor julgou por bem incluir um resumo do enredo da

cena, conforme pode ser observado abaixo:

'2* Segundo o requerimento anexo ao parecer, a peca foi submetida pelo secretirio da Sociedade Dramatica
Particular Amazonas, Joaquim Céndido da Silva Nazareth.

' REGISTROS de exame censério da pega Pastel de carne humana, ou Comi o meu amigo. Rio de Janeiro,
1852. 3 doc. (6 p.).

126 REGISTROS de exame censério da peca Pastel de carne humana, ou Comi o meu amigo. Rio de Janeiro,
1852. 3 doc. (6 p.).

2" Tomas Serqueira foi um dos criticos mais ferrenhos do realismo teatral, conforme pode ser observado nos
pareceres analisados neste capitulo. Em relacdo a comédia, convém lembrar que o pedido de licenga foi remetido
por uma sociedade dramatica particular, ndo existindo registro de récitas nos teatros da corte.
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Isto é por bem dizer uma farsa, mas antes uma série de didlogos sem
entrecho propriamente dito, mas ligados para provocarem o riso. O
escandalo consiste em apresentar-se na plateia um individuo que faz bulha e
opOe-se a representacdo de uma peca, por ndo querer que a mulher (a qual
estreia) entre por um quarto com o ator, segundo a rubrica da pega que se
supde representar-se.

Nada tem que impeca a sua representacdo em qualquer tempo, na forma das
disposicdes que se rege a censura.'>®

De acordo com a descri¢do do censor, a agdo proposta pelo autor ndo se confinaria no palco,
utilizando-se da plateia como parte importante do efeito comico desejado.

Em comum, além da durag@o de apenas um ato, as duas comédias citadas apostavam
em temas e formatos ndo de todo tradicionais, em claro contraste com os parametros
cultivados para o teatro nacional. Os dois textos também ndo eram composicdes originais,
consistindo em traducdes ou adaptacdes que integravam a programacgdo de espetidculos como
nimeros acessorios, em geral destinados a encerrar a noite de récitas. A comédia Escdndalo
no Teatro, por exemplo, foi anunciada na coluna de espetdculos do Correio Mercantil de 22
de maio de 1864, juntamente com mais duas pecas, todas cOmicas. A partir da mesma coluna,
€ possivel ainda estabelecer algumas diferencas entre o repertério dos teatros da corte: assim,
no Teatro de Sdo Janudrio, a récita se daria a tarde e seria composta por trés representacoes
fora a peca citada — Cacadores e A Esperanca dos Caixeiros —, além de cenas comicas nao
especificadas.'” Nas demais casas teatrais, as representacdes seguiriam o padrdo da cena
teatral da corte: espetdculos a noite, com uma obra do género sério como niimero principal.'*
Proporcionalmente, as chamadas cenas cOmicas — originais ou traduzidas — ocupavam parte
significativa da programacdo dos teatros, constituindo, por conseguinte, maioria entre os
textos enviados ao Conservatério Dramdtico Brasileiro. Tal predominio gerou reacdes
adversas entre os censores, que passaram a criticar o que consideravam um rebaixamento da
entidade, convertida em mera avalista de obras “sem merecimento artistico”. As criticas nesse
sentido se intensificaram nos anos finais de existéncia da institui¢do, conforme pode ser
observado em um dos pareceres elaborados por Machado de Assis, relativo a farsa em um ato

intitulada A Caixa do Marido e a Charuteira da Mulher e emitido em 12 de janeiro de 1863:

'8 REGISTROS de exame censério da comédia em um ato Um Escdndalo no Teatro Sdo Janudrio. Rio de
Janeiro, 1864, 1p. Ndo hd indicacdo do titulo original da peca.

12 Correio Mercantil. Domingo, 22 de maio de 1864. N. 141, p. 02.

0 Os espeticulos anunciados sdo os seguintes: no Sdo Pedro de Alcantara, o drama Cristévdo Colombo; no
Lirico Fluminense, o drama Giraldo Sem Pavor; no Sdo Janudrio, a programag¢do ja mencionada; o Gindsio
apresentava duas obras, ambas distantes do modelo das comédias representadas no Sdo Janudrio — o drama
Punicdo e a comédia Um Tesouro. Ha ainda mais uma casa de espetidculos mencionada no programa do Correio
Mercantil, embora ndo se tratasse de um espaco dedicado a representacdes dramadticas: no Circo da Guarda
Velha, também aberto a tarde, a apresentagdo seria composta de Divertimentos Variados. Correio Mercantil.
Domingo, 22 de maio de 1864. N. 141, p. 02
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A comédia em um ato, A caixa do marido e a charuteira da mulher, assinada
modestamente por trés iniciais, parece obra de obscura paternidade, que nao
quer aparecer e recolhe-se no mistério. Quem I€ a comédia vé logo que € ela
uma péssima traducdo do francés, deturpada evidentemente, sem forma
portuguesa nem de lingua nenhuma.

Disse comédia, quando ela € farsa, pela indicagdo do frontispicio e pelo
contexto. E uma farsa grotesca, sem graca, lutando a grosseria com o
aborrecimento. Se estivesse nas minhas obrigacOes a censura literdria, com
certeza lhe negaria 0 meu voto; mas ndo sendo assim, julgo que pode ser
representada em qualquer teatro."'

O censor lamentava ndo apenas a auséncia de qualquer mérito na comédia a ele submetida
como também a impossibilidade de propor qualquer restri¢cao a sua representagao.

Machado de Assis ndao foi, no entanto, o unico censor a apontar a falha do
Conservatério no projeto de fomento a atividade teatral. E possivel mesmo afirmar que as
complicagdes existentes na atividade censéria da instituicdo estiveram entre 0S motivos
fundamentais de sua faléncia. Em 1864, ano da dissolucdo da entidade, Antonio Félix Martins
enviou um relatério ao entdo ministro José Bonifacio de Andrada e Silva com uma descri¢cao
das atividades desenvolvidas até entdo. Apds esclarecer os motivos envolvidos na fundagdo
do Conservatério, o ex-presidente fez uma série de consideracdes acerca da acdo censdria
praticada pela institui¢ao:

Por este trabalho, sem divida penoso, ndo recebeu nem exigiu esta
associagdo retribui¢cdo alguma; apenas desde 1° de janeiro de 1849 concedeu-
lhe o Governo a exigua quantia de 600... para auxilio das despesas do
expediente e assim sacrificou ela principalmente a censura, isto é, a um
servigo publico, as suas rendas, provenientes de joias e prestacdes, que em
alguns anos avultaram, e decidiram de ser aplicadas a publicacdo de uma
revista e a prémios a autores dramdticos nacionais, fins marcados no 10° dos
artigos organicos.

Nestes ultimos tempos o Conservatério Dramdtico, prosseguindo na sua
honrosa e drdua tarefa, vitima de ataques constantes, frequentemente
injustos, da parte de interessados, reconheceu que a sua organizagdo nao era
a mais propria para conservar a for¢a moral necessdria. A fim de bem
desempenhar as fungdes para que fora instituido e a missdo de que o
encarregara o Governo; que os meios de que dispunha, tanto primadrios,
como oficiais, ndo sdo bastante para que se sustentasse decorosamente.
Elaborou, portanto, um projeto de reforma, que em 1859 submeteu
particulgrzmente a aprecia¢do do Ministro do Império, entdo o Sr. Marques de
Olinda.

131 ASSIS, Machado de. Pareceres censérios para o Conservatorio Dramdtico Brasileiro. Rio de Janeiro, 1862-
1864.

132 MARTINS, Antbénio Félix. Relatorio a José Bonifdcio de Andrada e Silva, ministro e secretdrio de Estado
dos Negdcios do Império, sobre as condi¢cdes do Conservatério Dramdtico Brasileiro até sua dissolug@o. Rio de
Janeiro, 11 de maio de 1864. 4 p.
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Para Ant6nio Félix Martins, a dedicacdo do Conservatdério em cumprir sua funcdo como
instancia censodria oficial havia prejudicado sua ag¢do em outras frentes, em especial no
desenvolvimento do teatro nacional. Além disso, a censura exercida pela entidade foi motivo
também de uma série de ataques contra seus membros, acarretando um “falseamento de sua
posicdo perante o pl’lblico”13 .0 ex-presidente argumentou ainda que, devido a auséncia de
respostas frente aos pedidos enviados ao Governo, os membros decidiram suspender as
atividades do Conservatério, em especial aquelas relacionadas a censura dos teatros da
corte.'**

A dissolug¢do do Conservatério Dramdtico ocorreu quase a0 mesmo tempo em que a
Imperial Academia de Opera encerrava também suas atividades. Em conjunto, a crise de duas
importantes institui¢cdes artisticas do periodo indica uma alteracdo efetiva nos parametros da
atividade teatral oitocentista. No caso do Conservatério, tal mudanca se torna ainda mais
visivel devido a propria natureza da entidade, visto que a partir do final da década de 50 do
oitocentos, os debates em torno de composicdes dramdticas brasileiras inspiradas no realismo
revelam uma cisao na concep¢ao de um teatro nacional. Havia, além disso, todo um conjunto
de textos como cenas cOmicas, operetas, farsas, entre outros, que, mesmo alcangando sucesso
nos palcos, ndo integravam as reflexdes em torno da atividade teatral. Ainda que tenha
encontrado adeptos entre os dramaturgos, a defesa do teatro como escola de costumes comeca
a perder espaco para artistas, empresarios e atores cujo objetivo era principalmente o de servir
o publico dos teatros da forma mais agradavel possivel. Convém destacar mais uma vez que
os géneros mais leves estiveram presentes de maneira recorrente nos palcos da corte desde as
primeiras décadas do século XIX; tais composicdes, porém, ndo eram relacionadas a uma
concepgao de atividade teatral de cunho civilizatdrio, mas sim concebidas como divertimentos
voltados para um publico de menor ilustracdo. A partir da segunda metade do século, contudo,
os gé€neros coOmicos ndo apenas ganharam maior espaco nos palcos como foram pensados em
clara oposicdo a um repertorio “artistico”, porém enfadonho. A missdo do teatro ndo seria,
portanto, reformar os costumes, mas primordialmente agradar aos espectadores.

Ideia semelhante guiou Aluisio Azevedo na escrita de um artigo em defesa da sua peca
A Flor de Lis, publicado no jornal Gazeta da Tarde em 03 de fevereiro de 1882. A obra, que

havia estreado nos palcos em 26 de outubro de 1881, recebeu avaliacdes desfavoraveis de

33 A expressdo aparece em outro trecho do requerimento, também para justificar as medidas adotadas pela

entidade.

3 . . . . ~ . N . . ~

3 As medidas incluem um pedido de orientacdo destinado s empresas teatrais e informagdes sobre a guarda
dos textos dramadticos, correspondéncias e pareceres arquivados na instituicdo.
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alguns criticos, que a consideraram levemente imoral e de baixo valor artistico."*> Flor de Lis
ndo era uma composi¢do original, mas a adaptacdo de uma opereta francesa de Léon
Vasseur'*®, intitulada Le Droit du Seigneur, de 1878; a reacdo negativa frente 2 opereta de
Azevedo se deveu, em grande parte, ao tema retratado na peca — a saber, o instituto da primae
noctis na Europa medieval. Diante das acusa¢des de imoralidade e de baixa qualidade, o autor
procurou se defender alegando que sua composi¢do seria apenas um reflexo da baixa
ilustragao do publico fluminense:

O teatro, segundo todos os exemplos que se possam evocar, nada mais € do
que o transmuto da época em que vive, ou por outras palavras € a sintese da
moral, do cardter, da indole, dos costumes e das aptiddes artisticas e politicas
do povo que o sustenta. Partindo deste principio, o teatro acompanha as
transformacdes de seu tempo e toma a feicao e sabor do povo que representa.
Se esse povo ou se essa época forem aventurosos e guerreiros ele serd
fatalmente febril e violento e produz tragédia. Mas se a época for triste e
desesperangada, como em geral sucede depois de uma grande calamidade
popular, o teatro serd lirico, apaixonado, choroso, amigo do suicidio, e entdo
se manifesta pelo drama. E se finalmente o povo for tranquilo, artista, amigo
do trabalho 1til, prético, calmo e filosdfico, surge nesse caso a comédia.
Assim cada época e cada povo apresentam uma filosofia, € uma forma
especiais. Cada um vé e diz a seu modo sem cogitar o modo de ver e de dizer
dos outros. Pois bem, nés que ndo somos aventureiros, que nao temos um
passado de luta para arrastarmos um presente de cansaco e desesperanga, que
ndo somos igualmente amigos dos trabalhos e das calmas investigagcdes
cientificas e artisticas, ndo podemos ter a tragédia, nem o drama e muito
menos a comédia. O que teremos entdo? Sim, o que teremos nds, que nao
possuimos cardter nacional, nés que nao dispomos de ci€ncia, nem arte, nem
literatura; nés sem filosofia, sem politica, sem paixdes elevadas, sem toilette,
sem satde, sem coragem para coisa alguma. Nds, nos fazemos representar
no teatro pela mégica e pela opereta. Estd claro. Nosso ideal ¢ a Roma
Encantada, e o Orfeu na Roga. Para um povo como nés somos, s6 hd no
teatro uma manifestacdo possivel, ¢ o disparate, o burlesco, o ridiculo
exagerado, feito de cores vivas, de sons estridentes e de pilhérias velhacas e
extravagantes."’

133 Tal avaliagdo aparece, por exemplo, no periédico Gazeta de Noticias, da qual seguem alguns trechos: “O

enredo da peca, quer em francés, quer na imitacfio, assenta num caso que muitos entendem que ofende a moral,
mas que, ainda que assim nao seja, é escabrosissimo para ser tratado diante de um povo, que preza tanto aquilo
que ele entende ser a moral, que ainda mantém um Conservatério Dramético como fiador dos bons costumes e
da moralidade das familias”. Bem verdade que nesse artigo a imoralidade da pecga € tratada com certa ironia,
embora revele também algumas questdes que perpassavam sua representacdo. Em relagdo a qualidade da obra:
“A nosso ver, portanto, a Flor de Lis deixou de agradar, ndo pela tese ser mais ou menos escabrosa, ndo por ser
fresca, como se costuma dizer; mas simplesmente porque ndo interessa o espectador, nem pela variedade das
situacdes, que lhe provoquem a gargalhada correspondente ao preco do seu lugar, nem por ditos engragados que
deem vida e realce ao didlogo”. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro, sdbado, 28 de outubro de 1881. Ano VIII, n.
300, p. 02.

13 Félix Augustin Joseph Vasseur ou Léon Vasseur (1844-1917) foi um compositor francés, autor de cerca de
trinta operetas na Franca das ultimas décadas do século XIX.

37 Aluisio Azevedo continua seu texto seguindo a mesma ideia, ou seja, a de que o teatro nacional refletiria a
sociedade brasileira. Além disso, criticou o que considerou a hipocrisia do publico e justificou o fracasso da peca
pela saida prematura do Imperador do camarote real durante a estreia de Flor de Lis. Gazeta da Tarde. Rio de
Janeiro, 03 de Fevereiro de 1882. In. FARIA, Jodo Roberto de. Ideias Teatrais, p 577-578.
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Aluisio Azevedo, como se V€, considera a opereta e a magica como expressoes da sociedade
brasileira nao pelas suas qualidades, mas sobretudo por seus defeitos. O drama e a comédia
ndo se sustentariam em solo nacional devido as nossas proprias insuficiéncias, pois nao
possuiriamos nem filosofia, nem ciéncia ou arte expressivas. Trata-se de uma avaliagcdo
bastante pessimista e que ecoa os diagndsticos de outros literatos como Machado de Assis e
José de Alencar, mas com uma diferenca significativa: para Azevedo, restava a resignacio € o
reconhecimento de que, diante desse cendrio, ndo havia qualquer fungdo civilizatéria a ser
desempenhada pelo teatro.

Restava, portanto, o mero divertimento do publico, fun¢do que as operetas e farsas
desempenhavam de forma mais que satisfatéria desde a década de 50 do oitocentos. No caso
das operetas, existe registro de representacao de obras de Jacques Offenbach, reputado como
maior expoente do género na Europa, a partir de 1856, com a estreia de Les Deux Aveugles no
Teatro Frances, conforme noticiou o periddico Correio Mercantil de 16 de novembro daquele

ano'*®. Assim, quando da estreia de Orpheu aux Enfers em 13 de janeiro de 1865 no Alcazar

Lirico™®, o piblico do Rio de Janeiro ja havia se habituado ao género das operetas; na

ocasido, o Correio Mercantil reproduziu algumas impressoes, colhidas por um colunista do
Didrio do Rio de Janeiro, acerca da representacdo da peca de Offenbach:

Representou-se ante ontem a noite, no Alcazar, no meio de grandes aplausos,
a 6pera comica de Offenbach Orpheu aux Enfers.

Em Paris subiu esta 6pera a cena mais de trezentas vezes consecutivas.
Offenbach € o homem das originalidades, e entre suas partituras € sem
duvida esta uma das mais notdveis. H4 em todas as pecas do Orpheu alguma
coisa de novo, de irresistivel que obriga a aplaudir.

[...]

O final é também de grande efeito. Os deuses entusiasmados pelo ponche
dancam nos dominios de Plutdo um cancan infernal. A musica ruge e
arrebata com verdadeira fiiria. E um delirio coreogréfico como o pode
sonhar Offenbach.'*’

H4 alguns pontos de interesse nessa passagem, em especial o elogio a danca infernal do final

da opereta, uma vez que o cancan era relativamente novo nos palcos da corte, embora tenha

138 e . A . .
Les Deux Aveugles (classificada como bufonaria comica em 5 atos), composta em parceria com Jules

Moinaux, havia estreado no Thédtre des Bouffens-Parisiens em 05 de julho de 1855; ou seja, a opereta havia
demorado cerca de um ano até chegar aos palcos da corte. J4 o Teatro Francés se refere a companhia que se
apresentava na sala do Teatro Sdo Janudrio. Correio Mercantil. Rio de Janeiro, sdbado, 15 de novembro de
1856. Ano XIII, n. 314, p. 04.

13 Conforme publicado no Didrio do Rio de Janeiro. Didrio do Rio de Janeiro: folha politica, literaria e
comercial. Sexta feira, 13 de janeiro de 1865. Ano XLV, n. 11.

140 Ao que tudo indica, a critica foi retirada do Didrio do Rio de Janeiro, embora conste apenas ‘retirado do
Diédrio” ao final do texto. Correio Mercantil, terca feira, 07 de fevereiro de 1865. Ano XXII, n. 38, p. 03.
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se tornado quase onipresente nos anos seguintes.141 O tom adotado pelo colunista também
difere significativamente daquele adotado na maioria dos artigos que tratavam sobre o teatro
lirico, centrados na apreciacdo intelectual de 6peras italianas.'** Obviamente, tratava-se de
géneros que mobilizavam expectativas distintas, mas sdo justamente tais diferencas que
indicam uma importante mudanga no cendrio teatral do periodo, uma vez que as operetas
passaram a ocupar espaco bem maior nos palcos do que o repertorio lirico tradicional.'*

H4 ainda outro aspecto digno de nota relacionado a estreia de Orpheu aux Enfers no
Rio de Janeiro: ao menos duas operetas nacionais foram compostas, inspiradas diretamente na
peca de Offenbach. Ambas foram idealizadas e protagonizadas por Francisco Correa Vasques,
um dos nomes de maior relevancia do género comico no Rio de Janeiro oitocentista.'**
Vasques foi protagonista de inimeras cenas cOmicas e frequentou o palco do Gindsio
Dramatico durante tempo expressivo, inclusive em sua fase de defesa de um projeto de
renovacdo da cena teatral; todavia, embora reconhecido como cOmico de talento, suas
encenagdes nao despertavam entusiasmo entre os defensores do teatro como estandarte da
civilizagdo. Em 1863, por exemplo, uma de suas cenas comicas foi duramente criticada por
um censor do Conservatério Dramadtico Brasileiro:

As cenas sem pretensdo — e poder-se-ia dizer sem mérito, porque sé lhe
poderd vir algum da representagdo — intitulada A Graca e o Vasques, escrito
pelo ator F. C. Vasques, podem ser licenciadas com a supressdo das frases
que vao sublinhadas nas duas ultimas péginas.

Rio de Janeiro, 09 de abril de 1863. Domingos Jacy Monteiro.

Obs. A supressao € das frases: “mexam-se as nossas pernas”; e mais adiante
“e quem disto ndo gosta que se queixe ao Picango, que é quem estd com a
vara”; frases que sdo ditas no fim pelo 1°[...], que é uma mulher.'*

O parecer foi escrito por Domingos Jacy Monteiro, que julgou o texto de A Graca e o

Vasques destituido de qualquer mérito, exceto aquele advindo da representacdo da cena. Tal

! De acordo com Cristina Magaldi, o canci foi introduzido no Rio de Janeiro pelas operetas de Offenbach e
logo se difundiu nos teatros e nos cafés concerto. MAGALDI, Cristina. MAGALDI, Cristina. Music in Imperial
Rio de Janeiro: European Culture in a Tropical Milieu. Maryland: Scarecrow Press, 2004.

142 Em 1868, ainda é possivel encontrar comparacdes entre os dois géneros em um artigo escrito em defesa das
obras de Offenbach: “Nao pertenco aos que professam elevado culto pelas produgdes de Offenbach; ndo as
confundo, nem por gracejo, com a majestade das obras cldssicas de Rossini, Meyerber e de outras sumidades
musicais cobertas de louros e de prestigio; ndo posso, porém, recusar ao Orpheo, a Bela Helena e a Grande
Dugqueza certa originalidade na concep¢do e na instrumentacdo, que revelam um talento vigoroso e brilhante no
seu género.” Vida Fluminense: folha ilustrada. Sabado, 10 de outubro de 1868. Ano 01, n. 41, p. 11.

3" A difusdo do teatro cOmico e musicado é abordada no estudo: BRITO, Rubens José de Souza. O Teatro
Comico e Musicado: operetas, magicas, revistas de ano e burletas. In: FARIA, Joao Roberto de (org.). Histéria
do Teatro Brasileiro.

14 Para maiores detalhes acerca da trajetéria de Francisco Correa Vasques nos palcos do Rio de Janeiro, ver:
MARZANO, Andrea. Cidade em Cena: o ator Vasques, o teatro e o Rio de Janeiro (1839-1892). Rio de
Janeiro: Folha Seca; FAPERJ, 2008.

1% REGISTROS de exame censério da cena comica A Graga e o Vasques, de F. C. Vasques. Rio de Janeiro,
1863. 2 doc. (3 p.).
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caracteristica é comum ao repertério comico do periodo e indica um dos aspectos
contrastantes entre as concepgoes de atividade teatral no Rio de Janeiro oitocentista, pois um

dos pressupostos de um teatro de pretensodes artisticas elevadas era o de que o texto deveria

146

ser satisfatorio também fora dos palcos, como obra literaria. ~ Martins Pena e Vasques, ao

contrério, eram destinados apenas aos palcos. Essa foi uma das razdes que motivou diversas
supressoes de trechos nos textos dramadticos, uma vez que algumas frases dariam ensejo a
gestos ou insinuacdes imorais.

No entanto, as operetas criadas a partir de Orpheu aux Enfers nao se resumiam a
pequenos nimeros comicos. Embora a estrutura geral da obra fosse mantida, a acdo era
transportada para o Brasil, o que abria possibilidade de utilizacdo de personagens inspirados
na sociedade do periodo. Até mesmo a parte musical cedia espago para a insercao de ritmos e
dangas brasileiras em substitui¢do, por exemplo, ao cancd que usualmente encerrava as
representacdes das operetas tradicionais.'*’ Em comparacdo com o repertorio teatral do
periodo, o modelo utilizado por Vasques apresentava tragos de originalidade, elogiados
inclusive por alguns colunistas nas paginas dos periddicos oitocentistas. Logo apds a estreia

de Orfeu na Roca, no més de novembro de 1868, um colunista do Didrio do Rio de Janeiro

N

publicou uma critica com uma série de elogios a opereta de Correa Vasques, destacando,
sobretudo, a originalidade da composi¢ao:

Mas quem pode dizer onde € o limite das coisas humanas? O Sr. Offenbach
atraiu muita gente e pedras; pois mais do que ele esta atraindo o Sr. Vasques
na Phenix Dramdtica, com sua inqualificdvel composi¢ao Orfeu na Roga.
Chamo-a inqualificivel porque realmente ndo sei que nome tenha em
literatura semelhante composi¢cdo. Nao é o Orfeu nos Infernos mas segue-o
tanto a passo que o melhor nome que o Sr. Vasques podia dar a sua
composi¢ado seria A Sombra do Orfeu.

[...]

Felicitamos o Sr. Vasques pela ideia; felicitamo-lo pelo modo por que tanto
ele como todos os seus companheiros compreenderam e desempenharam as
partes que lhe foram confiadas; e felicitamos o publico fluminense pelas
gargalhadas que tem dado e h4 de dar a custa do Sr. Vasques.

Eu ja disse que a obra € inqualificavel e por isso ndo por ai alguém submeté-
la as regras de Aristételes, Horacio ou Boileau; ndo va por ai, ndo senhor: o
Sr. Vasques fez uma composi¢do para nos fazer rir; nenhum daqueles
mestres deixou preceitos neste sentido; mas o Sr. Vasques achou-os na

' Tal recomendacdo foi dirigida, por exemplo, a Joaquim Manuel de Macedo pelo censor responsivel pela
andlise de A Torre em Concurso; em determinado trecho, Tomas Serqueira afirmava o seguinte: “Tomarei ainda
uma liberdade: pedirei ao Sr. Dr. Macedo alguma aten¢do mais ao seu estilo; pedirei que nfo escreva comédias
somente para serem representadas, mas também para serem lidas com fruto.” REGISTROS de exame censério
da comédia A Torre em Concurso, de Joaquim Manuel de Macedo. Rio de Janeiro, 1861. 3 p.

147 Segundo Cristina Magaldi, operetas nacionais e em idioma original passaram a apresentar insercdes de temas
e danca de origem brasileira, como o cateret€. MAGALDI, Cristina. Music in Imperial Rio de Janeiro, p. 105.
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composi¢do de Offenbach e principalmente em si. E a sorte do génio: criar a
arte e por consequéncia as regras que tem de a dirigir.'**

O autor do texto acima se eximiu da tarefa de enquadrar Orfeu na Roca em qualquer género
conhecido, principalmente nas teorias dramdticas cldssicas de Aristételes e seus discipulos.
Esse traco especifico, que alguns anos antes seria considerado defeito incorrigivel do texto,
passou a constituir prova do valor da obra, conforme observado acima.

Em outro texto, dessa vez publicado na Revista Fluminense, é possivel avaliar outros
elementos presentes na opereta de Vasques que, segundo o autor, a qualificariam como uma
criacdo de inegével valor artistico:

Fui ver o teu Orpheu na Roga, e por momentos cheguei a acreditar que me
havias transportado ao nosso interior; nutri mesmo desejos de fazer parte
desses brincos de S. Jodo, em roda do mastro, e apreciar dancando esse
admirdvel catireté.

Foste tao feliz nessa concep¢do, como o imortal compositor dessa musica
espléndida, divina, o incomparavel Offenbach!

A tua parédia, meu Vasques, ndo é um simples trabalho que passe
desapercebido aos olhos de um homem de gosto; ndo é uma dessas ligeiras
imitagdes, vergonhosos plagiatos, que mesmo no género burlesco como a
tua, merecam o acolhimento e o apreco de poucas horas e de poucos
apreciadores.

Queres saber a minha opiniao?

A tua parddia € uma criagdo inspirada, € uma produgdo feliz, € um protesto
vivo que fizeste a esses obstinados apologistas do teatro francés e da 6pera
italiana, convencendo-os de que nossa lingua se presta como qualquer outra
as doguras, a fluidez, a amenidade do canto.

[...]

Enfim, a transposi¢do que fizeste de todas as cenas do Orpheu nos infernos
para o Orpheu na roga é de suma habilidade.'*’

Em conjunto, os dois excertos revelam ndo apenas a originalidade de Orfeu na Roga aos olhos
dos contemporianeos como também uma mudanca nos parametros de avaliagdo do teatro
nacional. O tltimo excerto reproduzido colocou a opereta de Vasques, indubitavelmente,
como modelo para a atividade teatral no Rio de Janeiro, uma vez que a caracterizou em
oposi¢do aos modelos consagrados do drama francés e da Opera italiana. Além disso, Orfeu
constituiria prova também da possibilidade de emprego da lingua portuguesa em pecas

musicais — emprego que era considerado invidvel por alguns compositores.'” Nesse sentido,

'8 Coluna Folhetim do Didrio do Rio de Janeiro, assinada com o pseuddnimo de Demdcrito. O texto traz ainda
outras observagdes, como o elogio a uma modinha cantada no segundo ato e uma referéncia a mdusica ja
amplamente conhecida pelos espectadores, visto que era idéntica a da obra original de Offenbach. Diario do Rio
de Janeiro. Domingo, 08 de novembro. Ano 51, n. 306.

149 A coluna é assinada por Persico. Revista Fluminense: semanario noticioso, literario, cientifico, recreativo,
etc. Novembro de 1868, ano 1, n. 02, p. 07-08.

'3 Basta recordar as inimeras 6peras nacionais compostas em italiano.
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as referéncias ao retrato dos costumes da roga e a utilizacdo do catereté no palco apenas

. . ~ : 151
reforcam a tentativa de nova orientag@o para o teatro nacional.

A Revista de Ano foi outro género introduzido nos palcos fluminenses na segunda
metade do século XIX, sem, contudo, alcancar o sucesso inicial das operetas. O primeiro

registro de uma representacdo do género ocorreu em 1859, no Teatro Gindsio Dramatico, com

152

a obra As Surpresas do Sr. José da Piedade, de Justino Figueiredo de Novais °*. Na coluna do

Correio Mercantil dedicada a cobertura teatral da corte, o ineditismo do modelo é destacado
como um fator positivo, conforme pode ser observado abaixo:

[no Gindsio Dramatico subirdo ao palco as pecas:] As Mulheres de Mdrmore,
drama; As Surpresas do Sr. José da Piedade, revista comica do ano de 1858,
em que entra quase toda a companhia, representando personagens
conhecidas. Consta-nos que a peca € bastante interessante pela felicidade
com que se estdo caracterizados alguns tipos da atualidade. E um género de
composige;lsc; muito usual em Paris, o qual pela primeira vez se representa
entre nos.

As Surpresas do Sr. José da Piedade recebeu avaliacdo elogiosa também no admbito do
Conservatério Dramatico Brasileiro, apds ser remetida a entidade pelo secretdrio do Gindsio
Dramatico, Joaquim Manuel Gomes de Mendonga. O censor responsavel pelo julgamento,
Jodo Carlos de Souza Ferreira, assim se manifestou em parecer emitido em 21 de dezembro
de 1858:

Passando revista aos acontecimentos, as ideias, aos nossos costumes, que
constituiram a vida da sociedade fluminense durante o ano de 1858, os
autores da peca intitulada As Surpresas do Sr. José da Piedade: acabam de
iniciar com feliz sucesso, ou pelo menos de dar uma forma mais definida a
um género de composicido dramdtica que muito deve agradar ao ptiblico. As
revistas de ano, que sdo hoje em Franca uma obrigacdo para o teatro, tornar-
se-do também entre nds uma necessidade, cuja satisfacdo chamard para a
carreira dramdtica os poucos que no pais escrevem.

'3 Ritmos e instrumentos brasileiros eram considerados em oposi¢do a miisica europeia em repeti¢io 4 oposi¢io
entre civilizacdo e barbarie. Em um artigo publicado em 1852, na Revista Guanabara, essa formulacdo aparece
de forma explicita: apés um diagndstico desolador das artes nacionais, o autor pede medidas urgentes do
Governo em prol da musica, teatro e literatura. Do contrario, adverte o autor, o pais ainda sofreria com a
estagnagdo das diversas artes e continuaria confundindo durante muito tempo “as cordas da lira celeste com as
do machete do catireté”. Guanabara, Revista Mensal Artistica, Cientifica e Literaria. 16 de outubro de 1852,
p- 152. O “machete”, instrumento citado, consiste em um pequeno cordofone de mao, de caixa em forma de oito,
usado em Portugal pelo menos desde o século XVIII e pertencente a familia das violas de mio; “Catireté” € uma
danca brasileira de origem africana.

152 Embora existam ddvidas sobre a autoria do texto Rubens José de Souza Brito, concorda com Lafayette Silva
que indicou como autor da revista Justino de Figueiredo Novais. BRITO, Rubens José de Souza. O Teatro
Comico e Musicado: operetas, magicas, revistas de ano e burletas. In: FARIA, Jodo Roberto de (org.). Historia
do Teatro Brasileiro, p. 225.

153 Correio Mercantil. Rio de Janeiro, domingo, 16 de janeiro de 1859. Ano XVL, n. 10, p. 01.
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Escrita com gosto e por vezes com muito espirito, animada por uma branda
critica, esta peca merece ndo so6 a licenga para ser representada, mas também
algumas palavras que animam seus autores a seguir por esse trilho."*

Embora as revistas de ano fossem novidade na corte, os autores dos dois excertos acima
destacam que o género ja era bastante difundido na Francga, o que os autorizaria a prever uma
carreira de sucesso também no Brasil.

As previsdes de sucesso, contudo, ndo se concretizaram, a0 menos em um primeiro
momento'>’. As revistas de ano ainda teriam de esperar cerca de quinze anos para cair nas
gragas do publico fluminense com O Mandarim, composi¢ao de Artur Azevedo que estreou
em 1884. A se por fé nas avaliacdes dos contemporaneos, parte das dificuldades enfrentadas
pela revista As Surpresas do Sr. José da Piedade adveio da prépria estrutura da composi¢ao,
baseada na critica e sitira de personagens e situagdes de memoria recente na corte. Esta foi a
avaliagdo, por exemplo, do responsavel pela coluna Crénica da Quinzena de 19 de janeiro de
1859, secao publicada regularmente na Revista Popular:

Esse género de trabalho, desconhecido entre nds, ndo pode ser devidamente
apreciado por uma sociedade que faz garbo de ostentar-se prevenida e ultra
suscetivel; quando no mais insignificante gracejo se enxerga uma ofensa,
quando na mais leve censura divisa-se um ataque feito a interesses pessoais,
debalde se pretenderd introduzir nos nossos teatros a revista, cujo fim tnico
¢ reproduzir na cena os fatos extravagantes e ridiculos que se deram durante

0 al’lO.156

A andlise realizada ecoava uma ponderacdo feita pelo secretario do Conservatério Dramatico
Brasileiro em despacho relativo ao parecer citado anteriormente. No texto, escrito em 02 de
janeiro de 1859, Josino do Nascimento Silva julgou que os autores da revista foram
demasiado acanhados na critica aos costumes, por temor da rea¢do do publico fluminense:

Conformando-me com o voto do censor, autorizo quanto me € permitido a
representagdo desta peca nos teatros da Corte.

A ideia € nova entre nds; a novidade acanhou os autores; temeram ofender
melindres e ndo deram todo o desenvolvimento que comportava a
composicdo. E pena; capacidade tém eles e demasiado o provaram nos dois
atos que escreveram. O publico apreciard devidamente, e para o ano préxio a
Revista serd menos acanhada.'”’

"** REGISTRO de exame censério do drama As surpresas do Sr. José da Piedade. Rio de Janeiro, 1858. 2 doc.
3 p.).

133 Ainda segundo Rubens José de Souza Brito, a revista foi retirada de cartaz ap6s trés ou quatro representacdes,
porque ridicularizava o periédico Didrio do Rio de Janeiro. BRITO, Rubens José de Souza. O Teatro Comico e
Musicado: operetas, magicas, revistas de ano e burletas. In: FARIA, Jodo Roberto de (org.). Histéria do Teatro
Brasileiro, p. 225.

136 Revista Popular. Cronica da Quinzena. P. 125. Tomo 1.

157 REGISTRO de exame censério do drama As surpresas do Sr. José da Piedade. Rio de Janeiro, 1858. 2 doc.

3 p).
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Ainda que o texto de Justino Novais ndo tenha sofrido nenhuma alteracdo ou supressdo, a
postura adotada por diversos censores permite afirmar que a cautela dos autores revelava
temor ndo apenas em relacdo ao publico, mas também em relacdo aos proprios membros do
Conservatério. Alguns anos apds a estreia de As Surpresas, a representacdo de tragos
especificos do cotidiano oitocentista ainda enfrentava resisténcia entre os homens de cultura
do periodo, como mostra o parecer relativo a comédia O Semana Ilustrada, submetida a

institui¢do em 1862:

A comédia O Semana llustrada ndo merece do Conservatério Dramético
licenga para ser representada porque na cena III se v&€ uma mae ensinar a sua
filha como, por namoro, deve iludir a vigilancia paterna, explicando-se a
mais devassa criatura; e porque nesta composi¢do se manifesta a intencdo de
ferir a pessoa do Redator de conhecido periédico, que se publica nesta corte,
designados pelos seus proprios nomes: peca, portanto, contra a guarda moral
e decéncia publica. Como feitura literdria, tudo lhe falta, principiando pela
observéncia dos rudimentos gramaticais."®

O parecer acima foi emitido por José¢ Pedro Xavier da Silva, em 05 de marco de 1862, e
indicava como impeditivos para a concessao da licenca uma cena considerada imoral, além da
mencao satirica a uma figura publica.

Mas em 1884, quando O Mandarim estreou no palco do Teatro Principe Imperial, as
expectativas em torno da atividade teatral no Rio de Janeiro haviam se alterado de forma
acentuada. As operetas nacionais inspiradas no Orfeu na Ro¢ca se multiplicavam nos palcos,
bem como cenas cOmicas e outros géneros leves.'” E certo que a defesa de um teatro voltado
para o progresso nacional, via reforma dos costumes, ainda encontrava adeptos. Todavia, a
defesa de um teatro destinado ao divertimento dos espectadores e destituido de pretensoes
pedagdgicas passou a ganhar espaco maior entre dramaturgos e literatos. A partir disso, a
possibilidade de criacdo de novos projetos de desenvolvimento para o teatro nacional estava
aberta, porém ainda alvo de resisténcia de parte expressiva dos contemporaneos. Um texto
escrito por Artur Azevedo em 1886 ilustra a existéncia de diferentes visdes sobre a atividade
teatral no oitocentos, bem como de orientacdes para as composi¢des dramadticas nacionais. O
texto, intitulado A Propdsito do Teatro, foi veiculado nas pdginas de O Mequetrefe de 30 de

marco de 1886 e comeca com a reproducdo de uma carta recebida por Artur Azevedo:

"% O parecer de José Pedro Xavier da Silva veio apenas reforcar o julgamento do primeiro censor, Jodo José do
Rosério, em 17 de fevereiro de 1862: “Creio que é conveniente negar-se a licenca pedida para a representacdo da
comédia. Sempre oponho-me a que se faga da cena um pelourinho”. REGISTRO de exame censério da comédia
O Semana Ilustrada. Rio de Janeiro, 1862. 2 doc. (4 p.). Uma comédia com nome semelhante ja havia sido
licenciada no ano anterior, em parecer escrito por Francisco Joaquim Bethencourt da Silva. REGISTROS de
exame censorio da peca O Sr. Semana Ilustrada. Rio de Janeiro, 1861. 2 p.

139 A sequéncia das obras e os respectivos autores aparecem no final do primeiro capitulo da presente tese.
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Tenho presente uma cartinha concebida nos seguintes termos:

Meu caro Eloy, — Rio, 22 de marco de 1886. — Ainda ndo pude atinar com a
causa que atuou em seu espirito, obrigando-o a buscar no Oriente assunto
para a compostura da Donzela Teodora.

Realmente o abastardamento ndo para em seus efeitos ingratos para o
completo aniquilamento dos costumes na sociedade e no teatro!

Escritores mataram o drama nacional com sua indiferenca, com seu
desprezo, para entregar-se as libagOes torpes das estrangeiradas...

Hoje, comedi6grafos, libretistas, buscam inspiracio longe do lugar onde o
génio brasileiro deve ativar-se.

Abdon Milanez, que V. tanto encarece, tem em maos uma partitura... Ative-
se V. com o mais trabalhador dos autores de pecgas teatrais, as quais se
prendem ndo pequenos e legitimos sucessos, em levar para a cena os
costumes nacionais, tdo belos de poesia e tdo cheios de exemplo no presente.
Ou, quando ndo queira visar tempo tdo moderno, va aos arquivos e de la
extraia tipos e assuntos do tempo em que o Brasil colonial oferecia pela rica
tradicdo, episodios interessantes, nos quais a primitiva vida brasileira se
entretinha de singelas e deliciosas folgancas.

Talvez assim consigamos pela opereta o que ndo conseguiu o drama: o
reerguimento do teatro nacional.

A sua preciosa atencdo desvia para estas linhas quem se confessa e se
subscreve. — Seu etc. — Carlos Vidal.'®

A resposta de Artur Azevedo a essa exortagdo pode ser dividida em duas partes: inicialmente,
o dramaturgo rejeitou a opereta como modelo para o teatro nacional, indicando a auséncia de
qualidades literdrias nos libretos como justificativa, uma vez que tais composi¢des extraiam
suas virtudes dos efeitos de encenacdo. Por outro lado, o retrato dos costumes por si s nao
bastaria para conferir o sucesso desejado aos textos dramdticos nacionais, conforme
experiéncia vivenciada pelo préprio Artur Azevedo.'®!

Quase meio século apds a estreia de Antonio José no palco do Teatro Sdo Pedro de
Alcantara, a tépica do desenvolvimento e consolidagdo do teatro nacional continuava a
orientar as reflexdes dos homens de cultura do oitocentos. Durante parte expressiva desse
periodo, a atividade teatral encontrou-se vinculada a um projeto de avanco civilizacional da
nacdo, encarregada de veicular mensagens de cunho moralizante e pedagdgico para um
publico crescente dos teatros da corte. Parte importante desse projeto coube ao Conservatério
Dramatico Brasileiro, que se encarregou ndo apenas de levar a cabo uma censura estritamente
moral das pecas que lhe foram submetidas, mas de promover debates artisticos entre seus
membros, ainda que tais debates ocorressem, em muitos casos, de forma involuntdria. A

instituicao, criada com o objetivo de guiar os passos do teatro no pais, logo em seus primeiros

160 o Mequetrefe. 30 de marco de 1886, ano 12, n. 403, p. 03.

1! Conforme descrito no excerto a seguir: “Néo se diga que a minha opereta Os Noivos, posta em misica por S4
Noronha, ndo era uma peca eminentemente nacional; pois por falta de mise-en-scene, teve apenas quarenta ou
cinquenta representacdes, ao passo que a Princesa dos Cajueiros, cuja agdo se desenvolve num pais de fantasia,
subiu a cento e muitas.” O Mequetrefe. 30 de marco de 1886, ano 12, n. 403, p. 03.
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anos foi transformada em instituicdo censoéria oficial dos teatros do Rio de Janeiro. A partir de
entdo, todos os textos dramaticos a serem encenados na corte deveriam ser-lhe enviados para
andlise e posterior concessao de licenga para representacdo. No ambito da institui¢do, o debate
em torno das obras a ela submetidas revelou mais nuances do que faria supor sua condi¢ao de
tribunal de censura dos teatros: nos diversos pareceres emitidos no decorrer da existéncia da
entidade, questdes de ordem estética apareciam estritamente associadas com a concepgao de
moralidade postulada para a atividade teatral. Em outras palavras, a constituicio de uma
dramaturgia nacional deveria integrar, necessariamente, a dimensdo pedagdgica da atividade
teatral.

Entretanto, a diversificacdo do cendrio teatral no Rio de Janeiro imp0s uma constante
reavaliacdo dos parametros tanto para a critica como para os dramaturgos. Se em um primeiro
momento, o controle dos excessos do teatro de inspiragdo romantica se mostrou consensual, a
emergéncia do realismo provocou uma cisdo no interior do Conservatdrio. Para os
contemporaneos, tratava-se de conciliar na representacdo teatral o contetido critico que
constituia o cerne do movimento realista e a reforma dos costumes que guiava o
desenvolvimento do teatro nacional. Ainda que enfrentando resisténcia, a representacdo de
elementos do cotidiano da sociedade fluminense a partir de um viés marcadamente critico
impds-se nos teatros da corte. Tal deslocamento nos pardmetros de representagdo permitiu
uma ampliacdo nos temas e formas a disposi¢do dos dramaturgos, favorecendo inclusive
expressoes antes consideradas inferiores na hierarquia de géneros praticamente abandonada
na segunda metade do oitocentos. Ao contrario da produ¢do nacional precedente, 0os novos
géneros eram fundamentados na acdo dramdtica e ndo nos recursos literdrios ou no seu
contetddo pedagégico. E certo que composicdes inspiradas em modelos dramaticos mais livres
se fizeram presentes nos palcos durante todo o século XIX; contudo, foi apenas a partir da
década de 60 do oitocentos que géneros como as operetas e as revistas de ano alcangcaram
difusdo expressiva nos teatros da corte. Diante de tamanho sucesso, os novos modelos foram
adotados inclusive por literatos como Artur Azevedo, interessados em servir o publico com
composicdes agraddveis em lugar de veicular propostas de reforma social. E bem verdade
que, inicialmente, tais gé€neros continuaram ocupando posi¢do inferior no projeto de
consolidagcdo do teatro nacional, pautado ainda por um ideal civilizatério. Contudo, no final
do século XIX, tal concepcdo de atividade teatral ja havia perdido muito de seu encanto e
influéncia, possibilitando a emergéncia de novos projetos para o teatro nacional — seja de
projetos que privilegiavam apenas a fun¢do lidica do teatro, seja daqueles que buscavam na

descricdo dos costumes locais a forca capaz de animar as artes nacionais.
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CONSIDERACOES FINAIS.

No tltimo quarto do século XIX, o cendrio teatral do Rio de Janeiro exibia um notavel
desenvolvimento, ilustrado pelo grande nimero de casas teatrais e pela circulagdao de obras e
géneros dos mais diversos. Todavia, caso se utilizassem os parametros cultivados nas décadas
anteriores para avaliar esse desenvolvimento, seria for¢oso indicar uma estagnacio, quando
nao um claro retrocesso. Comumente concebida como uma atividade que transitava entre dois
polos distintos — a reforma dos costumes e o divertimento do publico —, nas dltimas décadas
do oitocentos parecia bastante evidente aos contemporaneos a prevaléncia do dltimo objetivo,
face ao grande sucesso de operetas, comédias e das revistas de ano. Seria bastante plausivel,
portanto, descrever todo o desenvolvimento do teatro no Rio de Janeiro a partir destas duas
frentes: a primeira, em defesa de um teatro moralizador; e a outra, que apostava na conquista
do publico por meio de uma atividade mais lddica. Tal afirmacdo, contudo, necessita de
alguns reparos, pois o cendrio que se apresentou nas paginas precedentes contém mais
nuancas do que a contida na sentenca acima.

A atividade teatral fluminense encontrou amplo apoio estatal durante grande parte do
século XIX. Desde a fundagdo do Real Teatro Sdo Jodo, em 1813, até os subsidios concedidos
ao Ginasio Dramaético, em 1855, o Estado atuou como fiador das atividades de diversos
teatros e companhias dramadticas, principalmente por meio de subsidios e concessdo de
loterias. Paralelamente, foram criadas importantes institui¢des de fomento a atividade, caso do
Conservatério Dramatico Brasileiro e da Imperial Academia de Opera, ambos voltados para o
estimulo aos autores nacionais € a representacdo de obras dramdticas e liricas. O papel
fundamental do poder ptblico foi evidente, por exemplo, na estreia de Antonio José ou O
Poeta e a Inquisi¢do: tanto a companhia dramadtica responsavel quanto o Teatro Sao Pedro de
Alcantara haviam sido agraciados com verbas publicas. Mesmo o Gindsio Dramatico,
emblema de renovagdo da cena brasileira, foi presenteado com a concessdao de loterias. A
mesma conclusdo € vélida para o teatro lirico, cujos avan¢os mais importantes se deram por
meio da Imperial Academia de Opera, responsdvel pelas encenacdes de A Noite de Sdo Jodo e
de outras dperas nacionais na década de 60 do oitocentos. Também as récitas de obras
europeias dependiam de apoio financeiro do Estado para se tornarem vidveis para companhias
e empresdrios, como se viu pelo hiato de cerca de dez anos sem apresentacdoes do género,
causado pelo corte de subsidios.

Diante do papel fundamental desempenhado na organizacdo teatral do periodo, o

poder publico tentou, por vezes, direcionar o desenvolvimento da atividade. Nesse sentido,
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seus esforcos convergiam com o de literatos e dramaturgos, que compartilhavam expectativas
bastante semelhantes quando o assunto era a constitui¢do de um teatro nacional. Nao apenas a
participacdo do Estado era entendida como fundamental em instituicdes como o
Conservatério de Musica e a Imperial Academia, como a implementagdo de regras de conduta
nos teatros encontrou amplo respaldo nas piginas dos periddicos oitocentistas. Por sua vez, os
subsidios as casas teatrais possuiam como contrapartida exigéncias varias, como a contratacao
de companhias dramdticas e liricas ou mesmo tentativas de minimizar os efeitos da
concorréncia entre os teatros. Na origem de todas essas medidas estava a percepcdo da
atividade teatral como expressdo artistica essencial para o progresso da nacdo, o que
justificaria os aportes de recursos publicos e certo grau de controle estatal sobre os teatros da
corte.

Uma das instituicdes que atuou de forma mais decisiva na trajetoria do teatro nacional
foi o Conservatério Dramético Brasileiro. Embora criada por dramaturgos e literatos na forma
de uma associacao voltada para o incentivo da arte dramética brasileira, logo a entidade se viu
convertida em instancia censoéria oficial. Nos vinte primeiros anos em que desempenhou tal
funcdo — relativos a primeira fase da entidade -, o Conservatério Dramatico analisou todos os
textos dramaticos a ele enviados, totalizando quase dois mil pareceres emitidos. Porém, longe
de se constituirem como meros juizos morais, os julgamentos realizados pelos membros da
entidade expressam muito das expectativas dos contemporaneos em relagdo a atividade teatral
como um todo e ao teatro nacional em particular.

Inicialmente, deve-se destacar no ambito da instituicdo a prevaléncia de uma
concepg¢do de atividade teatral voltada para a reforma dos costumes. Na primeira década de
existéncia da associacdo, prevaleceu nos juizos emitidos a defesa de regras bastante rigidas
para a representacao teatral, tais como a observancia de algumas das regras do teatro cldssico
— unidade de acdo, tempo e lugar —, linguagem correta, exposi¢ao de uma tese moral pela
obra, pintura de caracteres virtuosos e, por fim, a proibicdo do retrato de qualquer
comportamento imoral nos palcos. Ora, tais critérios eram bastante semelhantes aqueles
contidos no regulamento que estipulava as regras de censura teatral, promulgado em 1845, e
que proibia nos palcos qualquer ofensa a moral, a religido e aos poderes constituidos. A
convergéncia seria facilmente justificada pela designacdo do Conservatério como tribunal de
censura oficial; todavia, dois anos antes da entidade assumir tal funcao, seus artigos organicos
ja indicavam a criacdo de uma comissdo para avaliagdo de pecas nacionais, com critérios

praticamente idénticos.
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O consenso observado nos primeiros anos de atividade da institui¢do, porém, desfez-se
na fase final de sua existéncia. As dificuldades enfrentadas pelo Conservatério nesse periodo
foram decorrentes, em grande parte, da introducdo dos preceitos do realismo dramdtico nos
palcos do Rio de Janeiro. Até entdo, € possivel identificar um controle mais efetivo dos
conteddos veiculados nos palcos, controle que pode ser ilustrado pelas proibicdes das obras de
autores como Gongalves Dias e Friederich Schiller. Em oposi¢do aos exageros reputados a
denominada escola moderna ou romdntica, muitos membros demonstraram entusiasmo em
relacdo a autores que buscaram adaptar o modelo do drama histérico ao teatro nacional,
utilizando para tanto episddios retirados do passado brasileiro, desde que retratados de forma
adequada. Nesses casos, a adequacdo defendida pelos censores remetia a exposi¢do de
exemplos virtuosos nos palcos e a supressao de atos e condutas imorais. As pecas inspiradas
nos preceitos do realismo, contudo, solaparam as bases do controle exercido pelos censores
por dois motivos fundamentais: em parte expressiva dos dramas e comédias produzidos no
periodo, a reforma dos costumes seria alcancada mediante a exposi¢cdo de comportamentos
torpes e indecorosos. Toma-se, por exemplo, a proliferacdo de pecas que abordavam temas
como a prostitui¢do ou casamentos “arranjados’; para os dramaturgos, era essencial que tais
assuntos fossem tratados nos palcos como forma de corrigir os vicios da sociedade. Nao
foram poucos, porém, os membros do Conservatorio que se insurgiram contra tal modelo de
representacdo, usando para tanto os meios a disposi¢do, ou seja, a proibicdo da peca ou
alteracdo de trechos. O segundo motivo advém do fato de que muitos literatos eram também
membros e censores da institui¢do, o que colocava autores identificados com a escola realista
na posi¢ao de avaliar a producdo de seus proprios pares.

E bem verdade que tal particularidade esteve presente em toda a existéncia do
Conservatério, embora tenha se constituido como foco de tensdo apenas em sua fase final. O
fato pode ser relacionado a algumas das caracteristicas do cendrio teatral fluminense da
metade do oitocentos, como a existéncia de uma companhia dramdtica que simbolizava a
renovagdo do teatro brasileiro e a maior adesdo de dramaturgos ao novo modelo de
composi¢do; deve-se considerar também a maior autonomia de alguns teatros, que nao
dependiam de maneira fundamental de apoio estatal para se manterem em funcionamento. De
toda forma, os debates suscitados por vdrias obras submetidas ao Conservatério sao
reveladores de divergéncias no projeto de construcdo do teatro nacional. Havia, decerto,
consenso em torno da necessidade de formacdo de artistas e musicos nacionais e da
valoriza¢do do texto dramdtico escrito a partir de determinadas convencoes literarias. Mais

importante, era visto como essencial o incremento no nimero de composicoes brasileiras e a
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vinculagdo do teatro ao projeto de ilustragdo da sociedade. Muitas das criticas dirigidas a Jodao
Caetano, alids, decorreram da escolha do ator em privilegiar pecas estrangeiras consideradas
de baixo valor artistico e, portanto, estéreis para o progresso do teatro no pais.

Foi justamente o dultimo ponto que mais gerou divergéncias no ambito do
Conservatorio Dramatico Brasileiro, o que acabou por colocar em xeque a propria existéncia
da entidade. Em alguns momentos, censores como Machado de Assis — ele mesmo entusiasta
do projeto do Gindsio Dramatico — lamentavam ceder aos regulamentos e conceder licenga a
obras de baixo valor artistico. Outros membros, como Henrique Cezar Muzzio, elaboravam
pareceres mais semelhantes a apologias de determinados textos, frente as criticas de outros
censores. Em outro polo, estavam aqueles que consideravam dever do Conservatdério purgar o
teatro nacional de qualquer imoralidade ou ofensa ao publico.

Dessa forma, embora ainda exercesse controle sobre o conteido veiculado nos palcos
fluminenses, a censura tornou-se menos rigida com a representacdo de determinados
comportamentos e condutas. Ao menos entre os membros do Conservatério, o projeto de
desenvolvimento do teatro nacional inspirado no realismo parece ter prevalecido. Isso nao
equivale a afirmar a existéncia de um movimento coeso e autobnomo voltado para a
implantacdo do realismo francés nos palcos brasileiros. Os critérios artisticos utilizados no
julgamento de composi¢des permaneceram difusos, como ilustraram os pareceres de duas
pecas de Pinheiros Guimaréaes, entre outros exemplos. No entanto, o retrato direto e a critica
contundente aos vicios observados na sociedade pareceram, a muitos dramaturgos, conciliar-
se naturalmente com o projeto de educacio do publico almejado pela arte teatral. E possivel
afirmar, portanto, que o Conservatério Dramatico conferiu certa legitimidade a diversas pecas
que, uma vez encenadas, causaram impacto significativo entre o publico em geral. Talvez o
caso mais emblemadtico seja o da representacdo de As Asas de um Anjo, de José de Alencar,
retirada de cena pela policia apds poucas encenacdes; na ocasido, tanto o autor quanto outros
literatos utilizaram a permissdo concedida pela instituicdo como um atestado da adequacao da
obra aos palcos. Diante de dissensdes internas entre os membros e constantes criticas
externas, o Conservatorio Dramético Brasileiro foi dissolvido em 1864 sob a alegagdo de que,
além da insuficiéncia dos subsidios recebidos, a atividade censdria exercida durante quase
vinte anos havia prejudicado a dedicac@o da associacao a causa do teatro nacional.

A extincdo do Conservatério Dramadtico coincidiu com a emergéncia de novos géneros
teatrais, em especial de modelos de encenac@o mais abertos e satiricos, fato observado a partir
da década de 60 do oitocentos. O sucesso crescente das comédias, operetas e revistas de ano

aparentemente simbolizaria a vitéria de um teatro mais popular frente a um projeto mais
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excludente e elitista. Todavia, varias sdo as ressalvas que devem ser feitas em relacdo a essa
conclusdo. Convém destacar, inicialmente, que os géneros leves frequentaram os palcos da
corte durante praticamente todo o século XIX; no conjunto de pareceres emitidos pelo
Conservatoério, ¢ grande o nimero de comédias, farsas, cenas cOmicas e pecas musicadas,
inclusive em lingua estrangeira. Ndao hd, nesses pareceres, qualquer evidéncia de uma
restricdo maior; ao contrdrio, o tratamento comico de alguns temas como adultério e
escravidao tornava-os mais palataveis para a maioria dos censores. J4 em relacdo ao modelo
de encenacdo, € possivel tracar um paralelo também entre o teatro franc€s musicado e as
cenas cOmicas existentes nos anos anteriores. E inegdvel, contudo, que a partir da década de
60 do oitocentos, o controle exercido sobre os palcos da corte ja ndo era tdo forte como aquele
que predominou na primeira metade do século. Além disso, a maior tolerancia com a
representacdo de determinadas condutas e comportamentos nos palcos, decorréncia da
inspiracdo nos pressupostos do realismo dramadtico, favoreceu também as composi¢des que
apostavam no retrato satirico da sociedade fluminense do oitocentos. Alguns temas, porém,
permaneceriam como interditos nos palcos, alcancando igualmente todos os géneros
dramaticos e musicais.

Posto isso, o volume de pecas compostas nas tltimas décadas do século XIX indica, de
fato, uma alteracdo na cena teatral do periodo. Contudo, ndo se pretende estabelecer uma
relacdo de causa e efeito entre a perda de efetividade da censura exercida pelo Conservatorio
Dramatico e a consolida¢do dos gé€neros leves nos palcos. Analisados em conjunto, os dois
fatos constituem indicio das alteracdes nas concepgdes de atividade teatral no periodo: a partir
de entdo, o desenvolvimento do teatro nacional ndo poderia prescindir de contribuicdes antes
reputadas como pertencentes a géneros inferiores, nem de temas préximos ao cotidiano
fluminense, considerados estéreis para a constituicao de uma literatura dramaética brasileira.

Cabe ressaltar, no entanto, que nao se trata de uma ruptura absoluta. Nas décadas que
se seguiriam, concepg¢Oes distintas continuariam convivendo e a defesa de um teatro nacional
pautado por um ideal literdrio e moralizador encontraria ainda muitos defensores entre
dramaturgos e literatos, fato atestado pela prépria recriacio do Conservatério Dramatico
Brasileiro em 1865. Por fim, o desenvolvimento do cendario teatral do Rio de Janeiro no
ultimo quarto do oitocentos ndo se baseou no modelo de apoio estatal observado
anteriormente, pois tanto os teatros como as companhias eram, majoritariamente,
empreendimentos particulares. A concorréncia estabelecida entre as diversas casas teatrais
obrigou os empresdrios a lancarem novas obras e géneros nos palcos, em uma busca

incessante para atrair os espectadores. Nesse processo, foram os autores que apostaram em
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géneros mais leves e com maiores atrativos aos olhos do publico fluminense, aqueles que

alcangaram maiores beneficios.
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1857. 2 doc. (3 p.).

REGISTROS de exame censério da épera comica Opera das janelas. Rio de Janeiro, 1857. 2
doc. (3 p.).

REGISTROS de exame censério da peca O novigo. Rio de Janeiro, 1857. 1 p.

REGISTROS de exame censorio da comédia O Rio de Janeiro: verso e reverso, de José de
Alencar. Rio de Janeiro, 1857. 2 doc. (3 p.).

REGISTROS de exame censoério da peca O demonio familiar. Rio de Janeiro, 1857.
2 doc. (4 p.).

REGISTROS de exame censoério da peca A torre em concurso. Rio de Janeiro, 1857.
2 doc. (4 p.).

REGISTROS de exame censério da peca O crédito. Rio de Janeiro, 1857. 2 doc. (10 p.).

REGISTROS de exame censdrio das pecas O chapéu de sol de Oscar, Os vestudrios da moda,
Dois casamentos diplomdticos, Um banqueiro como poucos, O carcereiro, Ser ou ndo ser, O
espadachim, O que a mulher quer, Lucia Didier, Deveria ser um e sdo quatro, O visconde de
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perigoso e O moinho da verdade. Rio de Janeiro, 1857. 2 doc. (3 p.).

REGISTROS de exame censério do drama Carlos Gustavo e das comédias Quem casa quer
casa, Fogo em uma casa velha e Era uma vez um rei. Rio de Janeiro, 1858. 6 doc. (14 p.).

REGISTROS de exame censorio das pecas Godichon, ou Os conspiradores espanhdis,
Tribulacdo e ventura e O diletante. Rio de Janeiro, 1858. 2 doc. (3 p.).

REGISTROS de exame censério de um programa de divertimentos, de titulos indeterminados,
do café-concerto estabelecido no Paraiso. Rio de Janeiro, 1858. 2 doc. (2 p.).

REGISTROS de exame censério do drama A escala social. Rio de Janeiro, 1858. 2 doc. (4
p.)-
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REGISTROS de exame censorio dos dramas Um segredo de familia e Segredos da natureza e
das comédias A mulher se embriaga e A dama das camélias. Rio de Janeiro, 1858. 9 doc. (33

p.)-

REGISTROS de exame censério de um programa de divertimentos, de titulos indeterminados,
do café-concerto estabelecido no Paraiso. Rio de Janeiro, 1858. 2 doc. (2 p.).

REGISTROS de exame censdrio das pecas A vitiva das camélias, A cabeca do Martinho, Na
Rua da Lua, O celibatdrio e a menina, As chinelas de uma atriz, Um quarto do mundo
equivoco, Epilaphio e Epitalamio, Os conspiradores, Um casamento em miniatura, A filha
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Janeiro, 1859. 2 doc. (3 p.).

REGISTROS de exame censério da pe¢a Gonzaga. Rio de Janeiro, 1859. 5 doc. (38 p.).
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REGISTROS de exame censoério do drama Um casamento da época, para encenagdo no
Teatro Gindsio Dramético. Rio de Janeiro, 1862. 1 p.

REGISTROS de exame censério da comédia Os modernos. Rio de Janeiro, 1862. 3 doc. (6
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REGISTROS de exame censorio do libreto da 6pera D. Sebastido/, rei de Portugal], para
encenagdo no Teatro Lirico Fluminense. Rio de Janeiro, 1862. 1 p.

REGISTROS de exame censério da comédia O caminho da porta, de Machado de Assis, para
encenacdo no Teatro Ateneu Dramatico. Rio de Janeiro, 1862. 2 p.
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O p.).

REGISTROS de exame censério da comédia O protocolo, de Machado de Assis, para
encenacdo no Teatro Ateneu Dramatico. Rio de Janeiro, 1862. 2 p.

REGISTROS de exame censorio da comédia O barco dos traficantes, de Manuel José
Rodrigues Braga. Rio de Janeiro, 1862. 2 doc. (4 p.).

REGISTROS de exame censério do drama Os tartufos de cd. Rio de Janeiro, 1862. 4 p.

REGISTROS de exame censério da comédia Um casamento a pastel, de Léon Gozlan. Rio de
Janeiro, 1862. 2 p.

REGISTROS de exame censério da comédia O Semana Illustrada. Rio de Janeiro, 1862. 2
doc. (4 p.).

REGISTROS de exame censério da comédia Quadros de familia. Rio de Janeiro, 1862. 2 doc.
(6 p.).

REGISTROS de exame censorio da comédia Tipos da atualidade. Rio de Janeiro, 1862. 2
doc. (4 p.).
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O conde de Paragard, A domadora de feras, Segredos de uma familia e O arrependimento
salva. Rio de Janeiro, 1863. 1 p.

REGISTROS de exame censorio da comédia Por causa de um mosquito, para encenagao no
Teatro Gindsio Dramético. Rio de Janeiro, 1863. 3 doc. (5 p.).

REGISTROS de exame censério da comédia A galinha e seus pintos, traduzida por J. Ferreira
de Menezes, para encenacgdo no Teatro Ateneu Dramético. Rio de Janeiro, 1863. 2 p.

REGISTROS de exame censorio da opereta Apothicaire et perruquier, de Elie Frébault com
musica de Jacques Offenbach, para encenacdo no Teatro Alcazar Lirico. Rio de Janeiro, 1863.

2p.

REGISTROS de exame censério da comédia Meu marido estd ministro, de Antdnio de Castro
Lopes. Rio de Janeiro, 1863. 3 doc. (4 p.).

REGISTROS de exame censério do drama Chagas sociais. Rio de Janeiro, 1863. 4 doc. (14
p.)-

REGISTROS de exame censorio do drama Oh!!!. Rio de Janeiro, 1863. 3 doc. (4 p.).

REGISTROS de exame censoério da comédia Um tesouro. Rio de Janeiro, 1863. 2 p.
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REGISTROS de exame censério da comédia Os ingleses na costa, de Joaquim José de Franca
Junior. Rio de Janeiro, 1863. 4 p.

REGISTROS de exame censorio da comédia drama Tio e sobrinho, ou O pajem fiel. Rio de
Janeiro, 1863. 1 p.

REGISTROS de exame censério do drama lirico Joana de Flandres, de Salvador de
Mendonga com musica de Carlos Gomes. Rio de Janeiro, 1863. 3 doc. (4 p.).

REGISTROS de exame censoério do drama Paulo, de Constantino do Amaral Tavares, e da
comédia A chave da Rosinha. Rio de Janeiro, 1863. 2 doc. (4 p.).

REGISTROS de exame censério da comédia A chave da Rosinha, para encenagao no Teatro
Ginasio Dramatico. Rio de Janeiro, 1863. 2 doc. (4 p.).

REGISTROS de exame censorio da cantata A manifestacdo do patriotismo, com poesia de
Joaquim Norberto de Souza e Silva e musica de Bozoni. Rio de Janeiro, 1863. 2 p.

REGISTROS de exame censério da cena comica A Graga e o Vasques, de F. C. Vasques. Rio
de Janeiro, 1863. 2 doc. (3 p.).

REGISTROS de exame censorio de quinze pecas francesas, para encenacao no Teatro Alcazar
Lirico. Rio de Janeiro, 1863. 2 p.

REGISTROS de exame censdrio das comédias em um ato A vizinha Margarida e As obras de
Hordcio. Rio de Janeiro, 1863. 1 p.

REGISTROS de exame censdrio das pecas Minette, Piccolet, L’affaire Chaumontel, Brouillés
depuis Wagram, Un jeune homme qui a tant souffert, L’amour, La chasse aux papillons, Un
mari qui prend du ventre, Pompée, ou L’homme qu’on jette par la fenétre € Un homme
agagant. Rio de Janeiro, 1863. 1 p.

REGISTROS de exame censoério da comédia Comunismo. Rio de Janeiro, 1864. 1 p.

REGISTROS de exame censoério da cena comica O beijo, de Dias de Carvalho, para
encenagdo no Teatro Sdo Pedro de Alcantara. Rio de Janeiro, 1864. 2 p.

REGISTROS de exame censério do drama A voz da natureza, de Joaquim Lopes Junior. Rio
de Janeiro, 1864. 2 p.

REGISTROS de exame censoério do drama Aristocracia e vaidade. Rio de Janeiro, 1864. 3
doc. (5 p.).

REGISTROS de exame censoério do drama em cinco atos Os miserdveis € da comédia em um
ato Um escdndalo no Teatro Sdo Janudrio. Rio de Janeiro, 1864. 1 p.

REGISTROS de exame censoério da comédia drama em dois atos A educagdo. Rio de Janeiro,
1864. 2 doc. (3 p.).
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REGISTROS de exame censério do drama em dois atos O caminho da perdicdo. Rio de
Janeiro, 1864. 2 doc. (7 p.).

REGISTROS de exame censoério da cena comica Ferro e fogo!, de José Romano, para
encenagdo no Teatro Sdo Pedro de Alcantara. Rio de Janeiro, 1864. 2 p.

REGISTROS de exame censério do drama A voz da natureza, de Joaquim Lopes Junior. Rio
de Janeiro, 1864. 2 p.

REGISTROS de exame censoério do drama em trés atos A punicdo. Rio de Janeiro, 1864. 5
doc. (13 p.).

REGISTROS de exame censério da comédia em um ato Um escdndalo no Teatro Sdo
Janudrio, traduzida por A. F. S. Martins, para encena¢do no Teatro S3o Janudrio. Rio de
Janeiro, 1864. 1 p.

REGISTROS de exame censério das pecas Moiroud e companhia e A mulher de dois
maridos. Rio de Janeiro, 1865.
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