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RESUMO

Esta tese tem como objetivo analisar quatro operetas de Arthur Azevedo: duas adaptacOes
parddicas de operetas francesas - A filha de Maria Angu e Abel, Helena, e duas criacfes
originais, enquanto aclimatacfes da forma francesa (que vai se tornando nacional) & matéria
brasileira — A Princesa dos Cajueiros e O Bardo de Pituacu, com o intuito de entender de que
maneira tal género dramatico-musical contribuiu para o projeto de nacionalizacdo do teatro
brasileiro, embora o seu papel, neste ambito, fique a margem, na historiografia do teatro ou
em manuais de literatura, em razdo do preconceito da elite intelectual e do canone as formas
do teatro ligeiro. Além da andlise textual, para entendermos os processos de producao de cada
uma das pecas, inventariamos registros da imprensa disponibilizados pela Hemeroteca Digital
qgue continham informacdes sobre: cenarios sociopolitico e cultural, criticas, recepcdo de
publico, condicdes de producdo, empresarios, companhias teatrais, trabalho de atores,
editoracdo de libretos e partituras e o posicionamento do dramaturgo frente a recepcao de suas
obras, as criticas e ao préprio mercado de entretenimento teatral do Rio de Janeiro. Nas duas
esferas de producdo, seja a de adaptacdo parddica, seja a de nacionalizacdo da forma, em
trabalho conjunto com compositores como Sa Noronha e Adolpho Lindner, refletimos sobre o
modo como o comedidgrafo aclimatou as operetas adaptadas, reelaborando-as através da
aproximacdo de temas e da matéria local, no que se refere aos personagens e aos enredos,
sobremaneira marcados pela cor local e por elementos do pitoresco oitocentista ao gosto da
comédia de costumes, e como as suas operetas, tomadas como originais, plenamente
nacionalizadas em libretos e partituras, seguiram a linha de continuidade da comédia de
costumes iniciada por Martins Pena, a quem recorremos para 0 entendimento de elementos
codmicos estruturais e da maneira como o teatro do século XIX se preocupou com a

representacdo da matéria coetdnea como mote para a critica social e para o riso.

Palavras-chave: Opereta. Arthur Azevedo. Adaptacdo parddica. Dramaturgia-musical.



ABSTRACT

This thesis analyzes four Arthur Azevedo’s operettas: two parodic adaptations of French
operettas — A Filha de Maria Angu and Abel, Helena, and two original creations, as
acclimatization of the French form (which is becoming national) to the Brazilian theme — A
Princesa dos Cajueiros and O Barao de Pituagu, to understand how such a dramatic-musical
genre contributed to the project of nationalization of Brazilian theater, although its role in this
context is left out in the historiography of theater or in literature manuals, because of the
prejudice of the intellectual elite and the canon to the forms of light theater. In addition to
textual analysis, to understand the production processes of each of the pieces, we invented
press records provided by Hemeroteca Digital that contained information about: socio-
political and cultural scenarios, criticism, audience reception, production conditions,
entrepreneurs, theatrical companies, the work of actors, the publishing of libretos and scores
and the position of the playwright in front of the reception of his works, the critics and the
theater market of Rio de Janeiro itself. In both spheres of production, either parodic
adaptation or form nationalization, working together with composers such as S& Noronha and
Adolpho Lindner, we reflect on how the comedy writer acclimated the adapted operettas, re-
elaborating them through the approximation of themes and local theme, as far as characters
and plots are concerned, particularly marked by the local color and by elements of the
picturesque nineteenth century of the comedy of manners, and how his operettas, taken as
originals, fully nationalized in libretos and scores, followed the continuity line of the comedy
of manners initiated by Martins Pena, to whom we turned to the understanding the structural
comic elements and the way the theater of the nineteenth century was concerned with the

representation of coeval theme as a subject for social criticism and laughter.

Keywords: Operetta. Arthur Azevedo. Parodic adaptation. Musical dramaturgy.
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1 NOTAS INTRODUTORIAS

No processo de nacionalizagdo do teatro brasileiro, que ganhou fblego no
Romantismo, com Antdnio José ou O poeta e a Inquisicdo, de Gongalves de Magalh&es, ndo
houve lugar privilegiado para as formas do teatro musicado, considerado pelos criticos como
um género bastardo, desprovido de preocupacOes estéticas e morais. Os planos de
modernizacéo dos palcos nacionais eram baseados nos moldes europeus da tragédia, do drama
bem-feito e das altas comédias, e, embora o teatro ligeiro que aqui aportou nos fins da década
de 1860 tenha sido também importado do continente modelo - notadamente da Franca, cujo
padrdo de cultura passou a ser seguido a risca pelos brasileiros “civilizados” —, suas formas
permaneceram a margem do revisionismo critico necessario a uma nova percep¢do da
historiografia teatral brasileira, por duas razdes: a primeira delas é aquela que pode questionar
0 que de realmente brasileiro ha nessa historiografia, quase sempre ligada aos lugares-centros,
como o Rio de Janeiro, capital do Império e, depois, da Republica, cenarios dos textos que,
nesta pesquisa, iremos estudar; a segunda razéo diz, justamente, do silenciamento da critica e
dos historiadores do teatro, os quais, quase sempre, limitam-se a falar do teatro ligeiro como
simples diversdo e/ou como desvio dos projetos naturalistas, mas ndo operam uma leitura
reforcada da dramaturgia (em suas relacbes com convencgdes e formas musicais coetaneas) e
nem perseguem a historia desses espetaculos, importantissimos por sua inventividade, mas
também pela relacdo com o seu tempo historico e com as proprias condi¢des técnicas e
estéticas de representacdo em meio aquele mercado teatral em ebulicdo.

O objetivo desta pesquisa, nesta direcdo, diz respeito a parte que cabe tanto a Arthur
Azevedo quanto a opereta, uma das formas do teatro musicado mais impactante para 0s
Oitocentos, no projeto de nacionalizacdo de um teatro que se queria (e quer) brasileiro,
mesmo que ele seja bastante carioca. Ao primeiro, € inegavel que se tenha dado, ao longo do

tempo, alguns titulos que o destacam na historiografia do teatro brasileiro:

@ Arthur Azevedo foi o maior articulista de teatro de seu tempo, atuante
em suas colunas nos jornais, exercendo a funcdo de critico ou cronista, como ja bem
inventariaram os pesquisadores Orna Messer Levin e Larissa de Oliveira Neves, em O
Theatro: cronicas de Arthur Azevedo (2009), e Ezequiel Gomes da Silva (2010), em

De Palanque: as cronicas de Arthur Azevedo no Diario de Noticias (1885-1886);
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(b) Ele também foi nosso maior revisteiro: dos géneros do teatro musicado,
a revista foi a que mais fez sucesso entre o publico, desde a estreia de O Mandarim,
em 1884, cuja autoria dividiu com Moreira Sampaio. O género passou por algumas
modificagdes, com a entrada do século XX, seguindo em plena producdo até fins da
década de 1950, e seus quadros cdmico-populares, seus numeros de cortina, a
maquinaria que dava forma a feérie, a mdsica e as coreografias dos corpos de baile
enchiam os olhos da plateia e garantiram a predilecio do gosto popular
(VENEZIANO, 2012);

(©) Arthur Azevedo foi, claro, grande comediografo, como bem atesta
Antonio Martins (1988), e, também, Larissa de Oliveira Neves (2006), estudiosa do

género cdmico nas producdes azevedianas; e

(d) enquanto critico de seu tempo, Arthur Azevedo foi grande observador e
artista dedicado a representacdo da cidade do Rio de Janeiro; foi defensor apaixonado
do meio teatral, panfletario da construcdo do Theatro Nacional, como confirmam os
estudos de Tatiana Siciliano (2014; 2016).

Para além dessas atribuicdes, Arthur Azevedo teve boa parte de sua producao
dramaturgica dedicada ao teatro ligeiro, e foi com ela que comegou 0 seu percurso enquanto
nosso “mais perfeito homem de teatro” (VENEZIANO, 2013, p. 40), quando levou a cena do
Fénix Dramatica, em 1876, sua primeira opereta adaptada a cena brasileira, A filha de Maria
Angu, a partir de La fille de Madame Angot (1873), de Lecocq (libreto de Clairville,
Paul Siraudin e Victor Koning). Com isso, o comediografo se lancaria no mercado do teatro
ligeiro, produzindo operetas, burletas e revistas de ano. Ap6s Maria Angu, vieram suas irmas;
algumas ainda com tons afrancesados; as mais novas, porém, ja cantantes nativas da lingua
patria. Suas producdes no género (13 no total) passaram pelo processo de adaptacdo parodica
intercultural — a tematica brasileira encaixada em forma e partituras francesas — e seguiram
caminho até a sua nacionalizagdo. Das 13, foram 5 adaptacdes (A filha de Maria Angu, A
casadinha de fresco, Abel, Helena, O califa na Rua do Sabédo e O herdi a forca), 1 adaptagéo
com acréscimo de ritmos brasileiros as partituras francesas (Nova viagem a Lua), e 7 originais
(Os noivos, A princesa dos Cajueiros, A donzela Teodora, Um roubo no Olimpo, O Barao de

Pituagu, Pum! e A Fonte Castalia).
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De todos esses titulos, o Unico mencionado (se mencionado), nos manuais de literatura
ou de histdria do teatro brasileiro, é A filha de Maria Angu, decerto pela grande audiéncia de
suas recitas e ndo por sua forma e impacto teatral, 0 que confirma a quase inexisténcia de
estudos mais aprofundados sobre as operetas azevedianas (e sobre a opereta em si) e 0 seu
papel no contexto teatral brasileiro." Aqui mora nosso objeto de tese: devido a essa escassez
de estudos sobre o tema, as pesquisas nos periodicos oitocentistas, notadamente no que diz
respeito a busca por registros, documentos e memarias sobre as operetas de Arthur Azevedo,
tornaram-se praticamente unanimes quanto a questdo metodoldgica utilizada para este estudo,
a partir do momento em que o0s registros originais (documentos quaisquer, além de
manuscritos, partituras, material iconogréafico) de alguma uma de suas operetas (e até de si
mesmo) sdo quase inexistentes. E, dos poucos que sobraram, alguns desses materiais nao
podem ser manipulados, seja devido a efemeridade ou a fragilidade do suporte, a
impossibilidade de acesso, ou ao desaparecimento de alguns arquivos em que estavam (ou
supostamente deveriam estar).

Em razdo dessa problemaética, nos apegamos a necessidade de pensar sobre uma
historia do espetaculo, possivel de ser acionada atraves dessas referéncias exteriores a cena,
que nos permitiram perceber os tempos social e teatral (BRANDAO, 2009) da realidade de
producdo/circulagdo/recepcdo das operetas azevedianas, buscando registros que nos

permitiram entender os seguintes aspectos:

1. como se deram as representacGes das operetas em questdo, observando detalhes
como local e numero de récitas registradas, quem foram os empresarios e 0s
elencos que investiram nas producles, além das mais diversas peculiaridades
constantes dos anuncios em diferentes periodicos;

2. 0 posicionamento dos criticos em relacdo as operetas estreadas e 0 posicionamento

do proprio Arthur frente a critica em torno de sua obra;

" Salvo os estudos de Neves (2006, 2016), que analisou A filha de Maria Angu e A Fonte Castalia, de Assis
(2014), que faz uma analise comparativa entre La Fille de Madame Angot e A filha de Maria Angu, e de Tania
Brandéo (2012), que nos deu as primeiras impressfes sobre o texto da Pum!, estreada em 1894. Das 13 operetas
atribuidas a Arthur Azevedo, apenas esta Ultima continua inédita, e, embora conste uma copia datilografada de
seu texto no banco de dados dos arquivos do CEDOC/Funarte, ndo conseguimos ter acesso a ela devido ao seu
desaparecimento — mas, nos foi concedido acesso privilegiado a uma cdpia xerografica, sob guarda da professora
Tania Branddo. E digno de nota que a “opereta-bufa mitologica” Um roubo no Olimpo (1882), ndo teve registros
de récitas, mas seus cinco atos foram publicados, um a um, em edi¢des d’A Gazetinha dos dias 31 de mar¢o a 04
de abril de 1882. Acreditamos que a opereta ndo tenha realmente sido encenada, tendo em vista que seu texto
ndo traz a lista de atores vinculada a de personagens, nem registro de estreia, como nos demais. Embora Arthur
Azevedo tenha pontuado que a peca foi “posta em musica por um Offenbach de Mata-Porcos” (AZEVEDO,
1885, p. 75).
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3. informacdes sobre o mercado editorial: a veiculagcdo de material impresso (libretos
e partituras) e informagdes sobre edicOes, tiragens, editores, impresses sobre as
musicas, quem as compunha, que publico as comprava e quais suas impressoes
sobre elas;

4. qualquer outra mencdo sobre as operetas veiculada nos periddicos que seja
relevante para este estudo.

Assim, pela pesquisa nos periodicos, pudemos ir além dos textos que se encontram na
colecdo publicada em seis volumes pelo Instituto Nacional de Artes Cénicas, organizada e
comentada por Antonio Martins de Almeida. Tania Branddo (2006) esclarece que uma
pesquisa dessa natureza teria sua fundamentacdo a partir de fontes documentais, pois o
pesquisador trabalha na auséncia, em razéo da impossibilidade de se recompor uma pega, “em
sua integridade monumental”, sendo o objeto de estudo “apenas evocado através de
referéncias e documentos” (p. 111). Além disso, ainda ha o problema de se certificar a
veracidade das informacdes encontradas. Em se tratando de século XIX, esse problema é
ainda maior, uma vez que a maioria das pesquisas se encontra baseada em estudos do texto,
tendo em vista a impossibilidade de recuperagéo de alguns documentos e da reconstituigdo da
cena, que, segundo a autora, é a responsavel pela “explicitacdo plena do préoprio texto de
teatro” (p. 111). Assim, conforme Tania, é necessario ir além do texto das pecas, ou seja,

desnaturalizar a dramaturgia como documento Unico, pois

[...] é preciso estabelecer os vestigios que desvelem o fato teatral e
fixar uma tipologia das fontes para o estudo do teatro, abrangendo,
além dos impressos e manuscritos diretamente ligados a dindmica das
montagens, 0s jornais, as fontes orais e os documentos orais, as
imagens, as fotos, os videos, os filmes e documentos iconograficos
diversos (BRANDAO, 2001, p. 213).

Dessas “fontes primarias”, terminologia designada pela autora, podemos contar, em
nossa pesquisa, apenas (e infelizmente) com os registros de jornais, ja que, “com frequéncia,
as fontes jornalisticas surgem como o principal ou até o Unico registro disponivel para o
estudo do teatro brasileiro” (BRANDAO, 2001, p. 214), principalmente quando se trata de
século XIX; além de 3 libretos, um manuscrito que se resume a folha de rosto de uma das

operetas e 7 partituras digitalizadas, conforme listamos abaixo:
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1. das 13 operetas, foram encontrados e manuseados apenas 3 libretos impressos ainda
no século XIX, que se encontram nos arquivos do CEDOC/Funarte (Os noivos [2.
ed.], A Princesa dos Cajueiros e A fonte Castalia);

2. 0 Unico registro de manuscritos de operetas em nome de Arthur Azevedo ao qual
tivemos acesso ¢ o da folha de rosto d’A princesa dos cajueiros, anexa ao libreto
impresso;

3. das partituras das operetas, digitalizadas a partir do acervo de partituras da Biblioteca
Nacional:

e apolca “Zizinha”, tomada de empréstimo de Jodo Elias da Cunha e utilizada na
Cena V da Nova viagem a Lua,;

e uma quadrilha de arranjo de S. L. da Silveira e o tango “Amor tem fogo” de Sa
Noronha, d’A Princesa dos Cajueiros;

e uma polca e o tango “Ai, ai! Pobre pai!” de Abdon Milanez, d’A donzela
Teodora;

e uma polca e uma quadrilha de Abdon Milanez, d’O heroi a forca.

Assim, entram em nosso horizonte, como fontes primarias de primeiro grau, 0s textos
das pecas disponibilizados na colecdo do INACEN, os libretos e partituras, e, como fontes
priméarias de segundo grau™, “um tanto mais distanciadas do processo da cena” (BRANDAO,
2001, p. 214), os registros dos periddicos que compdem o banco de dados da Hemeroteca
Digital Brasileira, a saber: anincios de récitas, programas, criticas, réplicas do autor, anincios
de venda de libretos e partituras.

Para além da problemética acerca da escassez de registros dos espetaculos

oitocentistas, nosso objetivo, na busca ao acervo digitalizado da midia impressa, também

it O Gnico manuscrito completo encontrado € o da tradugdo d’A vilva alegre (1905), de Franz Lehar, documento
sob guarda da Biblioteca Nacional, em sua se¢do de manuscritos. No entanto, a fonte ndo serd utilizada nesta
pesquisa por se tratar de uma tradugdo e ndo de uma adaptacdo. Sobre a opereta O califa na Rua do Sabao, foram
encontrados registros referentes a documentagdo da avaliagdo do Servico de Censuras de Diversdes Publicas/RJ,
tendo como requerente Adriana Tabajara de Oliveira, para montagem prevista para setembro de 1988 pela
companhia Mar e Mar Produgdes Artisticas LTDA. Junto ao texto da opereta estava 0 da comédia Uma noite em
claro (1884), também submetida as normas censorias. Na Sociedade Brasileira de Autores Teatrais/SBAT, foi-
nos concedida, gentilmente, para cOpia, uma pasta contendo alguns documentos ligados a Arthur Azevedo.
Dentre certiddes de dbito, o testamento da vilva e documentos sobre direitos autorais, encontramos um roteiro
de coreografia d’O califa, datado de junho de 1988 e possivelmente levado a cena como “musical de variedades”
no Teatro Rival, com musica de Ubirajara Cabral.

il Aqui cabe destacar que os recortes de jornal, devido a esse distanciamento da cena, sdo considerados por Tania
Branddo (2001; 2009), caso existam estudos prévios sobre o objeto a ser estudado, como fontes primérias de
segundo grau. No caso das operetas, apenas 3 foram contempladas com analises anteriores a esta tese. Sobre o
género em si e seu papel no teatro brasileiro, estudos (ainda que poucos) foram iniciados, como veremos no
decorrer do trabalho.
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perpassa pela necessidade de perceber as obras a serem analisadas enquanto um conjunto de
procedimentos no qual se conectam textos (libreto), partituras (mdsica), critica,
posicionamento do autor, recepcdo do publico e mercado editorial de veiculagdo de
impressos, bem como seu publico consumidor. Além disso, como a opereta € uma forma
dramético-musical, ndo faz sentido analisé-la dissociando-a de sua musica, elemento da a¢éo,
a partir de uma proposta tdo-somente textocéntrica. Estudos como os de Rabetti e Maciel
(2010; 2012), que iniciaram uma pesquisa sobre o itinerario e a recep¢do da opereta no Brasil
através da busca de documentos referentes ao género, e de Denise Fonseca (2017), que
mapeou 0s géneros do teatro musicado em Sao Paulo, atentando para suas estruturas, recepcao
de publico, criticos e censores do Conservatdrio, corroboram essa proposta de um estudo para
além do texto. De tal modo, acreditamos que nao seja possivel uma tentativa de reconstrucédo
e entendimento do espetaculo sem que todos esses aspectos estejam ligados. Em se tratando
das operetas de Arthur Azevedo, uma outra problematica diz respeito a recusa da elite
intelectual aos moldes e aos temas do teatro musicado. Dai o porqué de o género ter sido
considerado “inferior”, preconceito estético-literario que perdura até hoje, dado o pouco
espaco reservado a opereta nos estudos sobre o teatro brasileiro.

A altura das producdes azevedianas, o cenario teatral continuava com o intuito de
moderniza¢do e nacionalizagdo do teatro. Se no contexto de Martins Pena o sentimento
nacional se deu no pos-Independéncia, no de Arthur Azevedo ferviam os anseios pré-
Abolicionismo e pré-Republica, além de manifestacdes populares, como as Revoltas do
Vintém e da Vacina. Ou seja, a Corte (enquanto metonimia do pais) estava em vias de
implementar um projeto de civilizagdo e modernizagdo e as mudancgas, ainda baseadas nos
moldes estrangeiros, abrangiam desde a urbanizacdo da cidade do Rio de Janeiro até as
preferéncias e exigéncias dos intelectuais e censores do Conservatorio Dramatico. Vale
lembrar que estas visavam a um teatro pautado, principalmente, no drama realista francés, nas
pecas bem-feitas, nas altas comédias. Estes géneros, sim, estavam em sintonia com 0s
principios defendidos pelo Conservatorio, que tinha como tarefa “corrigir 0s vicios da cena
brasileira”, apontar e combater os defeitos e indicar os métodos de os emendar, como sugere 0

Artigo 1 de seu estatuto, segundo Guinsburg e Patriota (2012, p. 56)."V Assim, todas as

v Ainda sobre o processo de nacionalizagio e as tentativas de estudo da experiéncia teatral do século XIX e
comeco do XX, os autores mencionam a comparagdo de textos e espetaculos aos ideais literarios e artisticos
europeus, especialmente os franceses, como padrdo de avaliacdo das produgdes. Contudo, elementos como a
recepcao do publico e as criticas dos espetaculos ndo fazem parte de tal processo de avaliagdo. Segundo os
autores: “Em verdade, a busca pela identidade nacional, nos moldes pré-estabelecidos, fez com que o
temperamento, a época e as motivacdes de um tempo ndo fossem observados nas avaliacdes dos
escritores/criticos contemporaneos dos acontecimentos. Como desdobramento interpretativo, apesar de algumas
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producdes que ndo atendessem aos conceitos de drama ideal estabelecidos por aquela elite
intelectual, a partir desse método comparativo entre obras estilisticamente ideais provenientes
da Europa, ficaram de fora do ideério de uma pretendida nacionalizacao do teatro brasileiro.

O Alcazar Lirico (também enquanto metonimia) foi, para grande parte dos criticos,
literatos e censores, 0 mau exemplo de espaco teatral em razdo dos espetaculos que 1a subiam
a cena. Para Levin (2014, p. 299), sua abertura foi “como o Ultimo golpe desferido pela
invasdo do repertério estrangeiro contra as iniciativas dos brasileiros que tentavam
desenvolver uma dramaturgia séria de cunho nacional”. Tendo em vista o sucesso que fizeram
0s espetaculos de seu repertorio, especialmente as operetas de Offenbach, que levaram ao
teatro “enchentes de publico”, expressdo comumente utilizada nos jornais para designar casa
cheia, nota-se, claramente, que a preferéncia do publico ndo contava enquanto aspecto a ser
analisado nos julgamentos sobre a arte dramatica produzida na época. Ao contrario, 0s
empresarios eram avaliados como gananciosos, em razdo do lucro que obtinham com as
bilheterias, e os autores tratados como “carpinteiros teatrais”, que, a0 acatarem 0s gostos mais
populares, valorizando a comicidade aos dramas “sérios”, optavam pelas traducbes e
adaptacdes de obras estrangeiras, descompromissadas com o objetivo moralizador pretendido
pelos intelectuais.

Até mesmo Arthur Azevedo, que traduziu varios titulos e adaptou outros, em resposta
a um articulista de um jornal do Pard, que o acusara de corromper a moral e 0s bons costumes
do teatro, comenta, em 1904, sobre as dificuldades em produzir um teatro “sério” no Brasil.
Segundo ele, as suas tentativas foram conferidas “censuras, apodos, injusti¢as”, a0 passo que
“enveredando pela bambochata” ndo lhe faltaram “elogios, festas, aplausos e proventos”. E
conclui: “Relevem-me citar esta Gltima formula de gldria, mas — que diabo! — ela é essencial
para um pai de familia que vive de sua pena!”. Pouco tempo depois dessa réplica, Arthur
levaria ao palco do Teatro Recreio Dramatico sua ultima opereta, A Fonte Castalia (1904),
com musica do maestro Luiz Moreira. Curiosamente, foi a Unica em que o comedidgrafo
langou mdo da linguagem mais rebuscada, e, na tentativa de fazer “teatro sério”, ganhou
muitos louros por parte dos criticos. O publico, porém...

Oito anos antes, o comediografo ja fazia suas consideracdes sobre o tema da
decadéncia do teatro brasileiro em sua coluna “O Theatro”, do jornal A Noticia, consideracoes

estas que, segundo ele, estava farto “de escrever e jogar aos ventos da publicidade™:

excecOes, o olhar para o teatro sob a égide da literatura dramética, deixou de percebé-lo como fenémeno para
destaca-lo como mais um capitulo da palavra escrita” (GUINSBURG; PATRIOTA, 2012, p. 42-43. Grifos dos
autores).
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Em primeiro lugar farei ver que ndo é muito justa essa
expressdo — a decadéncia do nosso teatro — porque teatro nosso,
propriamente dito, nunca o tivemos.

A arte dramética no Brasil tem tido, é verdade, lampejos
fortuitos, gracas a umas tantas circunstancias de momento, mas nunca
chegou ao apogeu a que poderia chegar.

O nosso primeiro artista — Jodo Caetano dos Santos — ndo
deixou discipulos [...] e os trabalhos do nosso primeiro comedidgrafo
— Martins Pena — tiveram no seu tempo tdo pouca repercussdo, que
muitos deles ainda se conservam inéditos e alguns foram,
infelizmente, perdidos; por isso o autor de O Novigo morreu sem
deixar sucessores, tendo apenas — trinta anos depois de sua morte — um
continuador que ndo se dispunha no mesmo félego: refiro-me ao nosso
pobre Franga Junior.

[...]

Admitindo, todavia, que haja decadéncia daquilo que
verdadeiramente ndo existiu, as causas de nossa decadéncia sdo tao
complexas que esmiuca-las nos levaria muito longe.

O teatro do Rio de Janeiro comegou a ser aniquilado pelo
Alcazar. Eu quando aqui cheguei em 1873 ja o encontrei
completamente estragado. Os empresarios e artistas, amedrontados
pela concorréncia que Ihe faziam os franceses da Rua da Vala, ja entdo
haviam sentido a necessidade absoluta de nacionalizar a opereta, e,
nacionalizando a opereta, ela absorveu e confundiu todos os géneros e
aptiddes do palco.

Procurem, portanto, as causas fundamentais da decadéncia do
teatro — no Alcazar, que desviou completamente para a opereta e a
bambochata a atengdo que o publico prestava ao teatro dramatico; na
imprensa, que aplaudiu sempre tudo quanto se representava, como
ainda hoje aplaude tudo quanto se representa, ndo tendo nunca para o
teatro dramatico mais do que palidos simulacros de critica; nos bons
atores, hoje mortos ou envelhecidos, que, podendo reagir contra o
abastardamento da sua arte, nunca o fizeram, submetendo-se a todos
0S géneros; nos autores e tradutores — e nesse nimero me incluo — que
aceitavam e aviavam toda e qualquer encomenda dos empresarios,
sem preocupacdo de arte; no publico pela sua admiravel paciéncia,
pela sua extraordinaria boa-fé, pela sua espantosa ingenuidade, pelas
incriveis aberracdes do seu gosto, aberragcdes que o levam a apreciar o
que é péssimo, ou, pelo menos, mau, e a deprimir o que é bom ou,
pelo menos, sofrivel [...].Y

Arthur termina suas considera¢Ges apontando, como uma possivel solucdo para o
problema da decadéncia do teatro, a construcdo de uma escola dramatica, de concursos
literarios e de um teatro municipal. Mencionando o descaso dos poderes publicos pela arte
teatral, comenta as esperancas que teve sobre essa pauta estar inclusa no programa do

Ministério do Interior, durante o governo provisorio pés-Republica; “Quem com trés penadas
p

vV A Noticia, Rio de Janeiro, 7 fev. 1896, ed. 00031. Doravante, quando estas referéncias aparecerem, é indicativo
de que a edi¢do foi compulsada no acervo da Hemeroteca Digital Brasileira da Fundacdo Biblioteca Nacional,
disponivel para acesso publico, leitura e pesquisa no sitio: https://bndigital.bn.gov.br/hemeroteca-digital/.
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separou a igreja do estado, com duas decretaria um teatro, € ninguém protestaria, creiam,
porque naquela ocasido, os atos do governo provisorio eram recebidos pelo povo como
déadivas de liberdade e de gloria”."!

Polémico ou controverso, Arthur Azevedo sempre defendeu a consolidacdo de uma
dramaturgia nacional e do Theatro Municipal, projeto iniciado com a prefeitura de Pereira
Passos, em 1905, e ao qual acompanhou de perto. Escreveu sobre o andamento da construcao,
sobre detalhes da decoracio, em suas cronicas d’4 Noticia,"" mas seus esforcos foram muito
anteriores a data de inicio dos trabalhos. Foi panfletario, carregou a Caixa Beneficente Teatral
em uma edicdo do Mercurio;"" foi pai do Theatro Municipal em uma caricatura n’A
Avenida.* N4o viu, porém, em julho de 1909, a inauguracdo do espaco ao qual um dia lhe
deram a paternidade, pois falecera 9 meses antes. Na estreia, “poucas mencbes a figura
falecida que tanto pelejara pela sua constru¢ao” (SICILIANO, 2016, s/p). Hoje, os guias
turisticos que por ali passam sequer mencionam o seu nome ao discorrerem sobre a origem do
lugar, e a sua memoria resume-se a um busto de bronze localizado em um dos corredores,
esculpido por Rodolpho Bernadelli, artista plastico responsavel pelas seis alegorias que ornam

o telhado do teatro. De acordo com Tatiana Siciliano (2016, s/p),

[...] a concepcéo de teatro de Arthur Azevedo, apesar de consonante
com o ideal civilizador da época, ndo foi adotada quando da fundagéo
do Theatro Municipal. Talvez porque, naquela época, o modelo do
teatro dpera, grandioso, parecesse mais vistoso do que a formacao de
uma escola que desenvolvesse talentos e aprimorasse o gosto do
publico. Afinal, Arthur Azevedo reivindicava que o teatro brasileiro
fosse objeto de uma politica cultural, muito antes do conceito de
politica cultural do Brasil se firmar, o que sO ocorre
institucionalmente, a partir de 1930.

Embora tenha emitido varios outros comentarios como o trecho que reproduzimos de
sua coluna “O Theatro”, nos quais critica as formas do teatro ligeiro mesmo reproduzindo-os
através de sua pena, Arthur Azevedo trabalhou intensamente com o género. Foi responsavel
por inumeras traducbes de operetas e dperas-comicas, parte delas grande sucesso de publico,
como A vilva alegre (1905), de Franz Lehar, e A Camargo (1878), de Vanloo e Leterrier. E,
ainda que sejam producdes teatrais propensas as “patuscadas”, as operetas sdo formas comicas

dramatico-musicais que marcam uma linha de unidade e continuidade dentro de uma tradigéo,

Vi Ibidem.

Vil |dem, 26 e 27 set. 1907, ed. 0230.

vili Mercdrio, Rio de Janeiro, 28 ago. 1898, ed. 00036.

X Caricatura de Gil. A Avenida, Rio de Janeiro, 19 mar. 1904 (apud AZEVEDO, 1987, p. 12).
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ainda tdo pouco estudada do nosso sistema literario, marcada pelas convengdes antes fixadas
pela comédia de costumes, que se une a elementos técnicos e estéticos em meio a processos
de adaptacéo intercultural, formalizando um teatro que se preocupa em atender aos anseios do
publico receptor e ndo apenas ao que era considerado adequado, esteticamente, pela critica
especializada, quase sempre burguesa e pouco atenta ao gosto popular.

A respeito do género da opereta, conforme Rabetti e Maciel (2010), sua estrutura se
resumia a um espetaculo de masica e teatro que misturava atos curtos e satiricos entremeados

de numeros musicais, com acompanhamento de orquestra. Os autores explicam ainda:

[...] a opereta se estrutura de maneira a mostrar seu carater de
espetaculo, valendo-se como seu meio principal da parédia. [...] se
trata de um género distinto, pois se forja pelo aproveitamento de
temas, técnicas, convencdes, que sdo ressignificados a partir de um
novo contexto de uso. [...] Na opereta temos um entrecruzamento de
géneros distintos, teatrais e musicais (RABETTI; MACIEL, 2010, p.
3).

Dai o porqué de a opereta ser comumente identificada com outros géneros do teatro
musicado, como o vaudeville (em razdo de sua masica estar intimamente ligada ao enredo), a
revista de ano (pela representacdo critica de acontecimentos da atualidade) e a zarzuela
(também de estrutura musical e tematica comico-burlesca) (FONSECA, 2017), além de ser
denominada como suas variantes: a 6pera bufa e a 6pera comica (RABETTI; MACIEL,
2013). Os jornais e o préprio Arthur usavam essas duas variacdes na apresentacdo das pecas.

As temaéticas das operetas representavam “o amor, em sua mistura de comedia e
melodrama, sob uma aparente aura sentimental, levada na base da brincadeira” (FONSECA,
2017, p. 55), as particularidades de tipos, costumes, espacos e falares locais, além de criticar
satiricamente alguns fatos cotidianos, como acontecimentos sociopoliticos, eventos do meio
cultural e casos de alcova, a guisa de crénica bem-humorada do presente do autor, do publico
e das encenacgdes. A representacdo de tais elementos se dava através de recursos muito
proximos aos do entremez e da farsa, o que, claro, nos remete as comédias de costumes de
Martins Pena, cujo trabalho dramatirgico foi retomado por Franga Junior e Arthur Azevedo,
que, no seu tempo, deram novas formas e contornos a representacdo dos costumes brasileiros,
adaptando-os ao contexto em que viveram.

Em razdo disso, no primeiro capitulo, intitulado “Martins Pena e o caminho das
pedras”, a producdo deste comedidgrafo é analisada brevemente com o intuito de apontar

aspectos e recursos da comédia de costumes revisitados e adaptados por Arthur Azevedo, na
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producdo de suas operetas. Para tanto, além do estudo dos textos, recorremos aos registros de
jornais, para que pudéssemos compreender o contexto vivido por Pena, e como suas pegas
eram recebidas por criticos e publico, a partir de suas impressdes sobre a representacédo
comica de seu cotidiano nos palcos do Teatro S. Pedro, num cenario em que um sentimento
de nacionalidade (mesmo que o apreensivel como Brasil seja apenas a Corte e seus entornos)
comecara a fazer parte das pretensdes dos intelectuais.* Além da retomada de temas e recursos
comicos, percebemos que Martins Pena e Arthur Azevedo enfrentaram problematicas
similares em razdo de suas producdes comico-populares. O que enfatiza o lugar
desprivilegiado reservado a comédia e a opereta nos planos de nacionalizacdo do teatro.
Mesmo que tenham firmado nossa tradicional comédia de costumes e que a opereta, enquanto
género dramatico-musical, tenha sido importante ndo so pela representacdo desses costumes
brasileiros, mas, também, pela introducdo de um novo modo de fazer e consumir musica, aos
dois comediografos foi atribuida a culpa pela representacéo do que a elite cultural ndo gostava
de ver nos teatros oitocentistas: a critica social aliada ao divertimento da comédia voltada aos
aspectos populares e do teatro ligeiro.

Desse modo, seguimos para 0 segundo capitulo, “E continuou-se rindo com Arthur
Azevedo...”, no qual consideramos os registros encontrados sobre as operetas azevedianas,
com o intuito de reconstituir a memoria dessas obras, além de perceber aspectos relacionados
ao publico, a critica e a veiculagdo de seus impressos, aspectos importantes para o
entendimento sobre as producdes dos géneros dramatico-musicais. No entanto, para
entendermos o universo dos géneros ligeiros e de sua chegada a Corte, com a abertura do
Alcazar Lirico, examinamos registros referentes a este periodo. Desse modo, pudemos
explorar a fase a qual nos remete Arthur quando menciona o café cantante da Rua da Vala
como o responsavel pelo declinio do teatro brasileiro, em razdo do sucesso do lugar e da
prioridade dos espetaculos musicados, em especial das operetas de Offenbach, e a
consequente nacionalizacdo do género. Neste ponto, contamos com as referéncias de Silvia
Souza (2006; 2009; 2010), Orna Levin (2014), Jean-Claude Yon (2014) e Anais Fléchet

* Para a analise deste ponto, contamos com estudos de Antonio Candido (1970), Silvio Romero (1980), Roberto
Schwarz (1987; 1992), Ina Camargo Costa (1989), Vilma Aréas (1987; 2006; 2012) e Vladimir Propp (1982),
sendo estes dois Ultimos também consultados para o entendimento dos caracteres sociais que fazem parte desse
universo binario. Junto a Aréas e Propp, estdo, para a analise das personagens, Teresa Simdes (2001), Luiz
Costa-Lima Neto (2008) e Jodo Roberto Faria (2013), cujos estudos recaem sobre representacdo das personagens
escravas. Para 0 embasamento sobre a estrutura formal das comédias, de seus empréstimos a farsa e ao entremez,
recorremos & Guilherme Mello (1908), Camara Cascudo (1999), José Ramos Tinhordo (2010) (sendo estes trés
para os termos musicais), Sousa Bastos (1908), Daisy Silva (1979), Décio de Almeida Prado (1987; 1993; 1996),
Patrice Pavis (1996) e Orna Levin (2003). Para a compreensdo dos fatos sociais coetaneos a Pena, Hernani
Donato (1987), Maria Sylvia Franco (1997) e Mary Del Priore (2010) foram consultados.
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(2014), sendo esta ultima dedicada, principalmente, a veiculagdo das partituras pelo mercado
editorial, outra esfera ampliada pelas produc6es do teatro musicado. Os andncios de jornais
que divulgavam a venda de libretos e partituras revelaram uma grande movimentacdo do
mercado de impressos a altura do sucesso da opereta, desde Offenbach. Observamos, com as
informacgdes sobre os libretos, que havia varios pontos de venda (de editoras a secretarias de
jornal, confeitarias e vendedores ambulantes) e, com o aumento das producdes musicadas,
muitos eram vendidos ja & porta do teatro, para que fossem adquiridos & altura das récitas.”
Pelo aumento do volume de impressos, muitos libretos possuiam erros de tipografia devido a
pressa na revisao de seus editores (SOUZA, 2009).

No terceiro capitulo, intitulado “Adapta¢des parddicas: A filha de Maria Angu (1876)
e Abel, Helena (1877)”, procuramos entender como Arthur Azevedo, a partir de seus
conhecimentos sobre o teatro comico musicado francés e de suas habilidades de observacgéo
do meio carioca, criou seus processos de adaptacdo. Por isso, escolhemos duas de suas
operetas adaptadas para o corpus de analise: A filha de Maria Angu (1876 [com reedigdo em
1898]) e Abel, Helena (1877). Para a interpretacdo conjunta aos textos, reunimos 0s registros
de jornais voltados para as criticas, assim como para indica¢fes de producdo, a exemplo de
condicGes e numeros de récita, de elenco e de publico, e para 0s acontecimentos sociais,
politicos e culturais da época, aspectos abordados por Arthur nas construcdes de seus enredos.
Além disso, procuramos perceber, com base nos textos originais, La fille de Madame Angot e
La belle Hélene, a forma como o comedidgrafo acomodou o contexto carioca a um enredo
originalmente francés, a partir do entendimento de sua estrutura formal e do processo de
aclimatacdo e seus dialogos com as obras francesas, observando como se da a retomada,
reformulacéo e modificacdo de temas ja apresentados anteriormente por Martins Pena, como 0
deslocamento do rural para o urbano, enfatizando os individuos e suas estruturas familiares,
seus costumes e particularidades sociais e politicas, contribuindo, assim, para ratificar a
posicdo de Arthur Azevedo enquanto agente responsavel pela continuidade de nossa tradicéo

comica de costumes. Dessa maneira, utilizamos os estudos de Patrice Pavis (2015), para o

X Foram comercializados folhetos de partituras individuais, pot-pourris e brochados contendo mdsicas de
diversas obras, divididas de acordo com o tipo de musica, para serem tocadas em festas e saldes, a exemplo de
Tangos e habaneras para piano a 2 méos e Flores do Baile, cole¢Ges de polcas, quadrilhas e valsas “mais em
voga”, vendidos na casa Arthur Napoledo & Cia. A concorréncia do mercado editorial era grande, conforme a
catalogacdo de partituras do Instituto Piano Brasileiro, e vai muito além das informagbes que encontramos nos
registros de jornal, talvez porque nem todas as casas de editoracdo investissem numa propaganda didria.
Lembramos também que algumas, além de partituras, vendiam instrumentos musicais e outros aparatos, como a
casa da viuva Filippone: “Imperial Estabelecimento de Musicas e Aguas Mineraes Vilva Filippone & Filha”,
herdada de seu marido, o italiano Domenico Filippone, estabelecido no Rio desde 1834 (FERREIRA, 1994;
ZAMITH, 2001). Das partituras das operetas de Arthur Azevedo, as que possuem mais registros de edi¢ao foram
as musicadas pelo paraibano Abdon Milanez. Das operetas francesas, La fille de Madame Angot.
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entendimento da transposi¢cdo de uma cultura-fonte para uma cultura-alvo, no dmbito dos
estudos teatrais, e os de Linda Hutcheon (2013), estudiosa dos processos adaptativos que
considera a adaptacdo sob dois pontos de vista: como produto e como processo. Nos valemos
de perguntas feitas pela autora (o0 qué, quem, por qué, onde e quando?), para compreendermos
0 caminho percorrido por Arthur Azevedo na elaboracdo das aclimatacdes de Maria Angu e
Abel, Helena, tanto no que se refere a construgdo de seus textos como a materializacdo desses
textos em récitas, perante o publico (consumidor de cena e partituras) e critica. Arthur,
enguanto homem de teatro, tinha que lidar com todo o mercado teatral em si, e seu papel
como comediografo, ia além do gabinete.

Além disso, analisamos como se d& a parodizacdo das operetas, ou a adaptacao
parddica intercultural, a partir de teorias da parddia que vdo além de seus conceitos
tradicionais de ridicularizacdo e esvaziamento do texto parodiado, tendo em vista uma
abordagem que mostra a parddia como uma “repetigdo com diferenga” (HUTCHEON, 1985,
p. 48), ndo sendo, necessariamente, vinculada a um contraste ou oposi¢do a uma cultura ou
texto-fonte. As operetas de Arthur Azevedo apontam, de anteméao, para essa “repeticd0 com
diferenca”, uma vez que se trata de arranjos de aclimatacdo, da transposicdo de uma tematica
brasileira para o que antes era estrangeiro. O que aponta, portanto, para a parddia enquanto
recurso de adaptacdo, distinta da parddia enquanto género, da imitacdo jocosa e irdnica de
uma obra primeira.

Por fim, o quarto capitulo, “Cariocas da gema: A Princesa dos Cajueiros (1880) e O
Bardo de Pituacu (1887)”, conta com as analises dessas duas operetas originais. O método de
analise, a principio, é similar ao do capitulo anterior: inventario de registros de jornais que
veicularam criticas e condicfes de producdo para os palcos do Fénix e do Principe Imperial,
respectivamente, além dos registros sobre partituras e seus compositores, notadamente d’A
Princesa, que foi mais feliz no aspecto musical, tendo em vista que O Bardo tem uma
partitura bem mais enxuta que as demais operetas e teve um numero reduzido de récitas. Os
fatos sociais da época, notadamente os ligados ao governo imperial e a figura de D. Pedro II,
foram observados com afinco em razdo da proximidade tematica entre o enredo da opereta e a
realidade social da época, 0 que d& & obra um carater meta-histérico. Além d’A Princesa dos
Cajueiros trazer o protagonista EI-Rei Caju, caricatura de Pedro Il, o contexto sociopolitico
em que a opereta foi produzida nos esclarece muitos aspectos de seu enredo, pensados como
uma representacdo cdmica, parodica, do meio carioca e da influéncia do império na

sociedade.
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Cristina Magaldi (2004), estudiosa do mercado musical na Corte Imperial, foi
consultada para entendermos a figura de Sa Noronha (compositor da partitura d’A Princesa) e
0 contexto sociopolitico no qual a opereta foi inserida nos palcos do Teatro Fénix Dramatica.
Para esclarecermos pontos sobre a figura de Pedro Il, contamos com Lilia Moritz Schwarcz
(1988), que pesquisou sobre a vida e o reinado do monarca no Brasil, além de Felipe Nicoletti
Ribeiro (2008), historiador ao qual nos detivemos para o entendimento sobre a questdo dos
Ministérios do Impeério, e Ronaldo Pereira de Jesus (2006), que avalia a Revolta do Vintém,
movimento popular que teve grande importancia social entre os anos de 1879 e 1880. As
questdes sobre a escraviddo e o papel do negro em sociedade e no meio teatral, relacionadas
a’0 Bardo de Pituagu, tiveram aportes tedricos de Costa-Lima Neto (2008), Raimundo
Pessoa (2007) e Antonio Herculano Lopes (2013), este ultimo voltado para o estudo da
personagem escravizada na dramaturgia de Arthur Azevedo.

Esperamos, por fim, contribuir com a ampliacdo do entendimento de que as operetas
de Arthur Azevedo revelam o importante percurso do género, a partir de meados do século
XIX, no Brasil, e, ao contrario do que diz a critica estabelecida pelo canone da época, o
processo de suas producdes demonstra um apego a ideia de nacionalizacdo do teatro, tendo
em vista que a forma estrangeira foi sendo incorporado, gradativamente, um contetdo que
pudesse representar o meio brasileiro, reconstituindo tipos, costumes e aspectos sociopoliticos
de uma época — mesmo que, como ja dissemos, o0 nacional (ou o brasileiro) s6 possa ser
apreendido enguanto apego ao localismo da Corte, enquanto metonimia daquele.

O dialogo entre nacional e estrangeiro ndo se deu, portanto, sé a partir da adaptacdo de
uma cultura-fonte, mas de uma adequacdo de uma cultura-alvo a uma forma importada,
revelando, assim, um texto paralelo rico em significados e ndo uma simples imita¢do. Juntam-
se a este processo intercultural as relacdes interartes, sugerindo uma ampliacdo de
perspectivas de analise que ndo se foca apenas no texto dramatdrgico, mas em sua relacao
com mausica, espacgo cénico, atuacdo, encenacao, recepcdo de publico e demandas comerciais
do mercado teatral. Arthur Azevedo, conhecedor deste mercado e do publico-alvo do teatro
ligeiro, produziu e estabeleceu o teatro de opereta no Brasil por meio de artificios comicos
peculiares ao seu estilo, inserindo-se em uma linha de forga que, conforme é consenso, tem
continuidade na tradicdo brasileira: a da representacdo de costumes, assim chamados,
nacionais.

Um novo olhar deve ser direcionado sobre as pegas recortadas como corpus neste

trabalho, a fim de que suas estruturas, o contexto nas quais estdo inseridas e 0s objetivos
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estéticos do autor sejam analisados como um todo em meio a uma discussao, portanto, do

mercado teatral de sua época. E isso 0 que propomos nas paginas que seguem.
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2 MARTINS PENA E O CAMINHO DAS PEDRAS

Um pais de miscigenacdo, um povo em
formacdo, uma sociedade pequeno-burguesa em
ascensao so poderiam gerar uma plateia receptiva
ao teatro popular. Por isso Martins Pena. Por isso
a comédia.

(Neyde Neneziano)

2.1  Variedades no Império do Brasil: entre tragédias e tocatas

Os animos pos-Independéncia e a busca por uma identidade local, pretensdo primeira
do movimento literario romantico que comecava a Se instaurar por terras brasileiras,
estimularam o inicio de nossa producgdo teatral. Enquanto Gongalves de Magalhées, pai do
precursor Suspiros Poéticos e Saudades (1836), entregava, em mar¢o de 1838, a sua tragédia
Antonio José ou O Poeta e a Inquisicdo a companhia de Jodo Caetano e ao palco do Teatro
Sdo Pedro de Alcéantara, a qual se da a certidao de nascimento do teatro brasileiro; Luis Carlos
Martins Pena, a altura com 23 anos, ja tinha em seu repertorio trés pecinhas em um ato: O
Juiz de Paz da Roca, com data provavel de 1832; a inacabada Um Sertanejo na Corte, com
data provavel entre 1833 e 1837; e A Familia e a Festa da Roga, de 1837.1

O fio condutor do jovem Pena, porém, passava longe da forma do drama ou da “alta
comédia”,2 como também dos temas da tragédia ou dos dramas e melodramas importados que
comecaram a chegar no mercado teatral fluminense, como A conjuracéo de Veneza (1830), do
espanhol Francisco Martinez de La Rosa, “composicdo de género novo” e cujo enredo se

achava “gravado nas paginas da histéria italiana”.® A partir da chegada dos melodramas

! Seguiram-se Os dois ou O inglés maquinista (1842), O Judas em Sabado de Aleluia (1844), Os irm&os das
almas (1844), O diletante (1844), Os trés médicos (1844), O namorador ou A noite de S. Jodo (1844), O novico
(1845), o cigano (1845), O caixeiro da taverna (1845), As casadas solteiras (1845), Os meirinhos (1845), Quem
casa quer casa (1845), Os ciimes de um pedestre [ou O terrivel capitdo-do-mato] (1845), As desgracas de uma
crianca (1845), O usurario (1846), O jogo de prendas (1846) [interrompida] e Comédia sem titulo (1847).

2 Este termo, conforme Ind Camargo Costa (1989), servia para classificar as comédias apreciadas pelos
intelectuais: “o verdadeiro ideal de nossa intelectual idade oitocentista que desejava introduzir no Brasil um
importante melhoramento da vida moderna corrente na Europa”. A expressdo é revisitada da “comédia
dramatica” usada por Lukéacs, na Teoria do Romance, para se referir & extensdo comica — a versdo mais leve do
drama — do teatro burgués.

% Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 04 out. 1838, ed. 00219. Décio de Almeida Prado (1993; 1996) comenta
sobre a “impregna¢do” do melodrama, tanto nos dramas histdricos, com suas reviravoltas de enredo e revelacGes
surpreendentes, quanto nos dramas de Martins Pena, aos quais chama de melodramas. E importante lembrar,
também, que algumas das comédias de Pena continham elementos melodraméticos, principalmente as
produzidas a partir de 1844. Alguns tracos sdo bem perceptiveis em exageros retoricos, maniqueismo das
personagens e situacfes das quais se foge a verossimilhanga.
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importados, dos dramas histéricos — géneros distintos, conforme Kist (2012, p. 77), mas
facilmente proximos, “em razdo da énfase comum para a movimentacdo do enredo e para o
enfoque dos temas sentimentais” - e do comec¢o da producdo romantica, os limites entre tais
formas dramaturgicas e teatrais tornaram-se ténues. O diletante, por exemplo, é chamada de
tragicomédia ou “tragi-farsa” em muitas das chamadas de suas récitas, em razdo do desfecho
com a morte fulminante do pedante José Antdnio, quando este descobre que a companhia
italiana de Opera estava deixando a Corte. N'Os meirinhos, a linguagem rebuscada de
Augusto e 0 tom meloso e vitimizante dos quais se vale para chorar sua posicdo de amante
desprezado pode ter sido um dos motivos pelos quais Tania Brandao (2011, s/p) vé na peca
“um redemoinho de procedimentos de dramaturgia vinculados a comédia, a farsa e ao
melodrama”. N’Os ciumes de um pedestre, os discursos sentimentaldides e a cena na qual
Paulino leva uma estocada mortal nas costas e retorna a acao logo em seguida, como num ato
metafisico, revelam essa impregnacdo de outras formas dramaticas pelos tons melodramaticos
dos quais falam Décio de Almeida Prado e lvete Kist.

Em meio a tudo isso, no fim ou nos entreatos dos dramas principais, eram comuns as
representacbes de alguns espetaculos mais curtos, como as farsas* e os entremezes
portugueses,® além de nimeros de canto e danga. Foi nessa brecha que a primeira peca de
Martins Pena se encaixou. Também produzida pela companhia do ator Jodo Caetano, a “nova
farsa O Juiz da Roc¢a” (note-se a designacdo genérica, o que comprova a flutuacdo entre
géneros e formas aquela altura) fechou a noite do Sdo Pedro, apds A Conjuracdo de Veneza,

“com uma tocata e danca propria do lugar”.®

4 Sobre a farsa, género antigo, companheiro dos autos religiosos medievais (ambos trabalhados por Gil Vicente),
Sousa Bastos (1908, p. 64) explica: “visa principalmente e quase unicamente a divertir. Dispensa
verossimilhanca e perfeito estudo de caracteres. A farsa prende a atencéo dos espectadores e obtém o seu agrado
pelas situacdes extravagantes e burlescas e pelo espirito do dialogo”. Para complementar, citamos Patrice Pavis
(1996, p. 137), que da ao termo e que cremos ser, completando as metaforas do autor (que se valeu da etimologia
da palavra — do francés farcir: rechear), a cereja do bolo: “a farsa era concebida como o que apimenta, tempera e
completa o alimento cultural e sério da alta literatura”.

5 Segunda Orna Messer Levin (2011, 2013), a forma do entremez comegou a ganhar espago no Brasil no fim do
século XVIII, e o “transplante” dos entremezes portugueses foi caracteristica importante de nossa cultura teatral
luso-brasileira por um bom tempo, sendo assimilados, posteriormente, por algumas formas comicas, como é o
caso, aqui, de Martins Pena. A predilecdo do publico “médio” pelo entremez, conforme Levin (2013, p. 183),
provavelmente se deu pela aproximagdo ao método utilizado por Gil Vicente em suas farsas e autos, com “sua
forma tosca e contundente de exercer a critica social”. O éxito da forma cOmica também era observado na
divulgacdo dos impressos, tendo em vista a repercussdo e o sucesso de bilheteria de suas producdes que
circulavam por aqui através das companhias portuguesas, em especial a da atriz Ludovina Soares da Costa, que
nos trouxe o primeiro entremez em 1829 (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009). Apesar disso, essas pecinhas
curtas, consideradas como “subgéneros” do teatro, por seu desprendimento literario e formal, foram esquecidas
ou deixadas & margem dos manuais de historiografia do teatro. Dai o porqué de Martins Pena, que claramente
langou mé&o desta forma de raiz popular para criar suas comédias, ndo ter tido reconhecimento dentre os criticos e
intelectuais da sua época.

¢ Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 04 out. 1838, ed. 00219.
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A estreia se deu no dia 4 de outubro, em beneficio’ da atriz Estella Sezefreda, que
encenou ambas as pecas. No dia 15, em beneficio de Jodo Caetano, O Juiz da Roca foi a
ultima atracdo da noite, precedida da traducdo de Os Dous Franc-Macons, de um baile de
fandango e de um mondlogo de despedida do dono da companhia.® J& em novembro, no
Teatro Niteroiense, a mesma pecinha “muito aplaudida” concluia as noites de récitas da
“muito aceita e interessante tragédia do Sr. Dr. D. J. G. Magalhdes, O Poeta e a Inquisi¢do ”.°
O mesmo repertorio, que passou a incluir uma aria de Norma, esteve em cartaz no Teatro de
Sdo Januario em maio de 1840, e seguiu em récitas beneficentes nos demais teatros. Suas
chamadas nos jornais apareciam em letras menores, espremidas, abaixo dos demais numeros
em cartaz na noite, e permaneceram sem autoria por um ndmero consideravel de récitas.*®
Conforme as demais pecas de Pena estreavam, a mencao a autoria se dava “pelo mesmo autor
de”, pelo “habil autor de”, ou, ainda, pelo “acreditado autor de”, como na chamada do Jornal
do Comércio, a altura da estreia de Os dois ou o inglés maquinista (1842), em 28 de janeiro
de 1845:

Rematard o espetaculo a primeira representagdo da graciosa comédia
em um ato, intitulada:

OS DOUS,

composicdo do acreditado autor de — Juiz de Paz da Roga — Festa da
Roga — Judas — e Irm&o das Almas.

O “Sr. L. C. M. Pena” s6 comegou a aparecer regularmente nos andncios enquanto autor de
suas pecas com o anuncio de Os ciumes de um pedestre (1845), a partir de 1846.

O mesmo expediente se deu na época das primeiras impressGes de suas pecas. Em
1842, quando O juiz de paz... comegou a ser vendida junto com as “TRAGEDIAS [sempre em

letras garrafais] de Magalhdes” ja com 0 nome de O juiz de paz da roga, na loja dos irméos

7 As récitas em beneficio tinham como intuito angariar fundos aos beneficiarios de cada representagdo. Atores e
atrizes das companhias, instituices religiosas, autores das pecas, bilheteiros do teatro, “vilvas, filhos de
desaparecidos, atores e dangarinos que nédo tinham renda fixa” (LEVIN, 2001, p. 12), entre outros, eram
contemplados com o apurado da noite. Igualmente, alguns beneficios se deram em favor “de uma liberdade”, em
que o lucro da bilheteria em pagamento para a carta de alforria de algum escravo.

8 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 15 out. 1838, ed. 00229.

® Idem, 23 nov. 1838, ed. 00139.

10 Vilma Aréas aponta a possibilidade de a auséncia de autoria estar associada a preocupacgdo de Pena em
dificultar a conquista do emprego publico, caso seu home aparecesse vinculado a pecinha comica. Logo ap6s a
estreia d’O Juiz..., conforme a autora, o cargo de amanuense foi-lhe concedido, através da ajuda de um cunhado
influente (AREAS, 2012, p. 124).
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Eduardo e Henrique Laemmert e na loja “de papel, livros, cha, rapé e outros géneros™! do
editor Paula Brito, 0 nome de Martins Pena ainda ndo aparecia nas chamadas dos jornais. A
“farsa divertida e ja& muitas vezes representada” custou 320 réis; em 1843, ja na tiragem de
segunda edicdo, 400 réis. Com a autoria ausente, era a “tocata” que tinha destaque. Em nossa
pesquisa junto aos registros de jornais, um detalhe importante observado é que, tanto nas
chamadas de programacdo dos teatros quanto nos anuncios de vendas dos impressos
(curiosamente misturados aos andncios de escravos fugidos, de venda “muito em conta” de
escravos, de aluguel de “pretas que cosem, lavam e engomam” e de amas-de-leite), o enfoque
a musica parece saltar aos olhos do leitor.

Luiz Costa-Lima Neto (2008) faz um contraponto a ser observado: pesquisando
anuncios do Jornal do Comércio de 1880 a 1882, que veicularam o “mundo fantastico e
glamoroso das comédias, Operas, operetas e magicas”, o autor encontrou, em 0posi¢do, 0
“submundo do comércio de escravos negros”, em indmeros andncios que, mesmo apos 0
acordo entre Inglaterra e Brasil, continuaram indicando o comércio de escravos, sendo muitos
deles, provavelmente, contrabandeados. Assim, este autor aponta a posicdo dos negros no
mercado teatral, que, a partir de 1840, exerciam atividades de guarda-costas de seus senhores
durante os espetaculos — sem assentos na plateia, ficavam em pé pelos corredores; “alguns
negros livres foram utilizados como intérpretes nas orquestras de teatro, apenas para
suplementar os conjuntos trazidos pelas companhias liricas” (p. 45). Enquanto estudioso de
mausica, 0 autor observa, também, que, apesar dessa hierarquia social definida nos corredores
dos teatros, eram os ritmos de origem africana e os desenvolvidos pela cultura negra daqui
que embalavam boa parte das producbes dramatirgico-musicais de teatro musicado. No
entanto, “os lundus, fados, jongos, umbigadas, tangos e maxixes ndo diminuiram [...] o
intenso comércio de escravos [...] nem detiveram a barbarie do regime escravocrata apoiado
pela monarquia, pela classe senhorial e pela Igreja Catolica — com anuéncia da sociedade” (p.
68).

Nesta direcdo da valorizagdo da musica, é importante notar, entdo, que Sao raras as
chamadas d’O Juiz de Paz... que ndo mencionam o “belo fado da Tirana” ou “a danga da roga

intitulada a Tirana™?, ritmo que “aferventa” a cena final da festa de casamento de Aninha e

1 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 02 out. 1843, ed. 262.

12 Apbs 0 juiz de paz pedir um “fado bem rasgadinho” (mesmo termo usado n’O diletante pelo paulista Marcelo,
para contrapor o gosto operistico de José Antdnio), em uma das rubricas, Pena pontua: “um dos atores toca a
tirana na viola” (2007, p. 47). Nos fica a ddvida se o ritmo em questdo é um fado denominado Tirana, ou se
tirana diz respeito a musica tocada (Cf. “Tyranna”, em Cancioneiro de musicas populares, edi¢des digitalizadas
pela Biblioteca Nacional de Portugal [http://purl.pt/742/4/]). Além disso, em alguns registros de récitas d’O juiz
de paz... no Teatro Cassino (com o ator Martins no papel do juiz), anuncia-se a finalizagéo da pe¢a com um “um
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José, na casa do juiz. Em um dos anuncios da nova edicéo de 1843, a tipografia de Paula Brito
disponibilizava a letra do fadinho:

“Ganinha, minha senhora,
Da maior veneracao;

Passarinho foi-se embora,
Me deixou penas na méao.

Se me das que comé,
Se me déas que bebé,

Se me pagas as casas,
Vou morar com vocé

Em cima daguele morro

H& um pé de ananas;

Nao ha hdme neste mundo
Como 0 nosso JUIZ DE PAZ.”%3

Pelos registros encontrados ndo fica claro se os impressos se compunham do texto
dramaturgico e da partitura da musica, mas entendemos que, tanto para os leitores quanto para
0 publico da cena, a musica tinha papel importante na veicula¢do dos anincios. Além disso, a
musica fazia parte, enquanto elemento formal, do entremez, bem como a convencao teatral do
seu final sempre em festa. Valsas, quadrilhas, polcas, arias, hinos, modinhas, lundus (sim, 0s

lundus'* frequentemente finalizavam as noites nos teatros e divertiam o publico) e “musica

grande catereté, cantado e dancado por todos os artistas”. Note-se a juncdo de trés termos que remetem a
diferentes dancas e estilos musicais: o fado (portugués), a tirana (espanhol) e o catereté (ou catira, danca rural
cuja origem é disputada por africanos, portugueses e indigenas brasileiros [Cf. CASCUDO (1999) e ALMEIDA,
1952]). Conforme Camara Cascudo (1999), a tirana é originaria da Espanha e chegou até nos através dos
portugueses. Além disso, Mello (1908) caracteriza a tirana (tyranna) (ritmo primo dos boleros e fandangos)
como uma das artes musicais que influenciaram a masica popular brasileira, juntamente com o lundum (africana)
e a modinha (portuguesa). José Ramos Tinhordo (2010) cita as Obras poéticas de Falmeno, em que a Tirana e 0
Fado (dentre alguns outros termos) sdo caracterizados como “bailes brasilicos” correspondentes ao que 0s
portugueses chamam de “Lundum, Fandango, Fofa, Xula” (CORDEIRO, 1827 apud TINHORAO, 2010, p. 117).
Essa mescla de termos que designam melodias e dangas distintas nos faz perceber a diversidade do universo
musical da época, notadamente em referéncia ao gosto das camadas mais populares.

13 Jornal do Comércio, out. de 1843, ed. 262.

14 Conforme o Dicionario de termos e expressdes da musica, 0 lundu é “uma danga de roda e umbigada
brasileira, teve origem no atabaque dos bantos africanos, provavelmente trazida de Angola pelos escravos na
segunda metade do século XVIII, e posteriormente introduzida nos sal6es das cortes do Brasil e Portugal,
assimilando no Brasil influéncias da modinha portuguesa e do fandango” (DOURADO, 2004, p. 188, grifo do
autor). Primo do jongo, o “pai do samba”, o lundu, ou lundum, como comumente era chamado nas rodas
culturais dos Oitocentos, causou muitos dissabores em alguns criticos e intelectuais mais “refinados”. No Jornal
do Comeércio de 03 de abril de 1834 (ed. 00074), um articulista de codinome Carapuceiro, escreveu sobre uma
cantiga utilizada nos Presépios do Menino Deus, no Natal do ano anterior: “Aqui ha duas coisas que notar:
blasfémia e gramética de negro novo. Eu ndo sou tdo austero e casmurro, que estranhe e reprove 0S
divertimentos honestos: mas quem [ilegivel] sisudo, que possa apadrinhar essa mistura extravagante de sagrado e
profano, e que se celebre um dos mais Augustos Mistérios de nossa religido com dancas lascivas, com remendos
e rebolados, com todos os estimulos, enfim, da concupiscéncia e torpeza? Que quer dizer festejar o prodigioso, o
respeitavel, o sacratissimo nascimento do Redentor com saraus de semelhante natureza, com o lascivo lundum,
ou baiano, como aqui chamam, que néo devera aparecer nem em qualquer casa honesta e recatada? [...] Festeje-
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moderna” eram vendidos para serem tocados em casa, e as que faziam sucesso nos teatros
tinham grande publicidade nos jornais. O que nos mostra, justamente, um incremento das
diversdes domésticas e um mercado de partituras bastante aquecido no Rio. Tal mercado,
assim, estava ligado diretamente ao teatro, cujas producdes bebiam na cultura e nos valores
europeus, imitando-os, ressignificando-os e estimulando a vida musical da Corte (COSTA-
LIMA NETO, 2008).

“NOVA quadrilha de contradancas francesas para piano tiradas da
Opera Le Chalet, presentemente em uso nos bailes desta corte. Preco
400 rs.

Astuciosos 0s homens sdo
Enganadores por condigéo.

Modinha: prego 160 rs. Vende-se na imprensa de musica de P.
Laforge, Rua da Cadeia n. 89

Os espetaculos de menor duragdo serviam de recreacdo para o publico, que se distraia
dos longos enredos dos espetaculos principais, fechando a noite com musica e,
principalmente, com muito riso. O entremez, género do teatro popular ibérico, cujo conceito
basico € “divertimento entre dois atos” (SILVA, 1979)%, foi concorrente de suas pecinhas
curtas nas finalizacGes dos espetaculos, e foi a forma na qual Martins Pena se apoiou para a
feitura de suas comédias. Juntou, ainda, ao entremez, a farsa rustica portuguesa, em que foi
buscar aspectos para 0s seus enredos e personagens: 0s quiproquos, as brigas e pancadarias,
0s xingamentos, as zombarias, a rusticidade das personagens, a linguagem “estropiada”
(AREAS, 1987). A musica, que tinha uma funcio de entretenimento e nio necessariamente
estava ligada ao enredo, como o fado em O juiz de paz, ou como o lundu de A familia e a
festa da roca, ritmo que embala o leildo e o cortejo da folia do Espirito Santo, na cena final,

concluia o final festivo, convencdo propria da comédia classica.

se, sim, [...] mas que seja em seus justos termos, seja de um modo puro, grave, inocente e santo, como o pede tdo
sublime objeto. Hajam (sic) pastorinhas que cantem; mas sejam hinos e louvores condignes (sic); e nunca entrem
nos festejos essas dangas, tdo opostas a castidade e pureza Cristds”. No fim de seu longo artigo, o Carapuceiro
conclui que esse tipo de “torpeza” e “monstruosidades” se devem “a gente do povo”, cujas supersticGes
religiosas sdo extravagantes e “apegadas ao borddo da antiguidade”, época das comédias populares do Divino,
“tempos t40 miseraveis e lastimosos”, em que se findava uma pega com um “minueto rasteiro, dancado por S&o
Pedro e Santa Maria Madalena”. Nos teatros da época do Sr. Carapuceiro, porém, o lundu era muito apreciado
nos bailes dangantes, pois, para além de seus movimentos sensuais, também levava humor aos participantes.

15 Diario do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 01 fev. 1840, ed. 00025. Essa modinha foi utilizada por Martins
Pena em sua comédia O cigano (1845). Na cena inicial, as filhas do cigano Simé&o cantarolam a mdsica enquanto
cosem.

16 A tematica do entremez cuida dos “pequenos ou grandes ridiculos da vida social contemporanea, com visiveis
intengdes satiricas, mas dando-lhes um tratamento deliberadamente burlesco, mediante as situa¢bes inventadas,
as personagens preferidas e os estilos de linguagens usados” (CASTRO, 1974 apud SILVA, 1979, p. 16-17).
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Assim, observando o processo estrutural das comédias curtas de Martins Pena,
apoiados, claro, nas consideracOes de Vilma Aréas (1987), temos o seguinte esquema:

Forma: o entremez portugués era de extensdo curta. Vale lembrar aqui que,
sendo um género do teatro popular, traz em sua estrutura uma mescla do que se
produzia para 0 povo na época em que se firmou enquanto forma teatral. E
permaneceu incorporando aspectos e modalidades cénicas de outras formas
coémico-populares, que, alem da farsa, passam pelo teatro de rua, pela revista,
pela mégica e pelo quadro de costumes (SILVA, 1979; AREAS, 1987),'7dai o
porqué de seu carater hibrido.

Contetdo/Enredo: baseado nos quadros farsescos e em alguns elementos da
comédia classica, com personagens-tipo que agem, muitas vezes, nas tipicas
tramas amorosas, nos embates familiares entre pais e filhos (estes, sempre
ardilosos, deixam o0s pais nos chinelos com a ajuda de seus criados
espevitados), em conversas engracadas, cheias de trocadilhos, em quiproquds,
sendo alguns acompanhados de xingamentos e arranca-rabos. Em vista de sua
concisdo, ha a impressdo de enredo descosido, principalmente em suas
primeiras pecas voltadas aos arredores da Corte, a “ro¢a”, em que o espago dos
quadros ou cenas cambia rapidamente da alcova de uma sala doméstica, para a
sala onde despacha o juiz de paz, ou para uma pequena praca publica, onde
ocorre alguma festividade. As festas, caracteristica convencional da Comédia
Classica e do entremez ibérico, aparecem, de repente, em suas cenas finais.

Personagens: Ha a retomada de tipos tradicionais e de longa duragdo do teatro
popular, que acionam muitos esconderijos, disfarces, desfiles de temaéticas
religiosas e casamentos em que se cumpre o “felizes para sempre”. A
linguagem passeia entre 0 exagero ridiculo e a naturalidade da popular, da
caipira. Tudo passado as nossas vistas com muita objetividade e passos
rapidos, sem maiores aprofundamentos subjetivos das personagens, que nos
revelam apenas seus aspectos risiveis.

Assim, pragmaticamente delineado, o esquema acima revela o fio condutor do jovem
Pena e seu claro papel no projeto romantico para o teatro brasileiro: a representacdo dos
costumes da esfera popular, ou seja, o objeto de representacdo de suas pegas de sucesso
passava longe da temaética preterida pelos intelectuais que produziam e apreciavam o teatro da

época. Vale lembrar que as comédias de Martins Pena tiveram suas primeiras récitas em meio

17 Sobre este ponto, Daisy Silva (1979, p. 15) comenta: “a indeterminacdo de contelido e de estrutura que o
caracteriza [0 entremez] facilita sua confusdo com a comédia e a farsa, e leva a intitula-lo, indiscriminadamente,
de drama gracioso, graciosa pe¢a ou pequena peca”. Sousa Bastos (1908, p. 58) atesta 0 equivoco quando define
0 entremez como um termo outrora utilizado para designar as “farsas ou comédias pequenas e jocosas”.
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as representacdes dos dramas importados de Dumas pai, das Operas italianas (Norma e
Sonambula, de Bellini; Otelo, de Rossini), da Joana de Flandres, de Carlos Gomes, além dos
dramas historicos, como o ja citado A conjuracdo de Veneza, das tragédias francesas, como
Fayel, de Francois de D’Arnaud, da tragédia precursora de Gongalves de Magalhdes, que,
embora tivesse a forma classica tdo aplaudida, tenha deixado a desejar enquanto tematica
nacional, em razdo do enredo que conta a historia do dramaturgo Antonio José da Silva se
passar em Lisboa. As formas e tematicas dessas producfes eram modelos para os criticos e a
elite que frequentavam os teatros. Os motes ligados ao dia-a-dia popular, estes carregados de
humor satirico e representantes ndo s6 do ambiente da roca e seus individuos, mas de boa
parte da estrutura social da qual esses intelectuais faziam parte, com seus problemas
corriqueiros de alcova, de transgressdo da ordem, de corrupcdo e de exploracdo e violéncia
contra 0s escravos, ndo eram apreciados por essa elite cultural, que criava uma cortina de
fumaca para obscurecer a realidade de seu tempo e a real tentativa de formacdo de uma
identidade pds-Independéncia, negando, dessa maneira, a ligacdo da producdo cdmico-
popular ao projeto de nacionalizacdo do teatro. Para Silvio Romero (1980), essa negacao era
consequéncia da depreciacdo do que era “genuinamente brasileiro”, bastando lembrar que o
critico defende as comédias de Pena enquanto documentos vivos da primeira metade dos
Oitocentos, para além da consideracdo de suas potencialidades teatrais, sempre a margem das
literarias, que regiam a avaliacdo e a censura do que era levado aos palcos aquela altura.

Além dos estudos de Vilma Aréas sobre as obras de Martins Pena, Décio de Almeida
Prado também sinaliza a producéo de seus dramas'® — “os dramas descabelados compostos na
juventude” (PRADO, 1996, p. 54) —, ou, conforme corrige o estudioso, de seus melodramas,
obras que se encaixavam nos moldes ditos sérios, tdo apreciados pelos intelectuais, mas que
ndo tiveram sucesso perante o publico, que preferia suas pecinhas cdmicas e suas personagens
pouco sofisticadas. Sabato Magaldi (2001), igualmente, afirma que os dramas escritos por
Pena ndo tiveram o mesmo mérito de suas comédias, e aponta uma possivel hesitacdo do
dramaturgo quanto a “sua vocagdo essencialmente comica”, arriscando-se, por isso, nos “voos
ambiciosos do drama” (p. 58).

Felizmente, suas pecinhas curtas eram apreciadas pelo publico carioca e pelo mercado

de entretenimento da Corte. Algumas de suas comédias tinham seus textos vendidos antes de

18 D. Jodo de Lira ou O Repto (1838), Itaminda ou o Guerreiro de Tupa (1839), Vitiza ou o Nero de Espanha
(1840-1841), Fernando ou O Cinto Acusador (1839), D. Leonor Teles (1839) e, ainda, Drama sem Titulo (1847 —
data provavel). Deste Gltimo, excetuando as primeiras cenas, todo o resto se perdeu; sobre os demais, apenas
Vitiza ou o Nero de Espanha foi encenado em 1845, no Teatro S. Pedro, conforme Magaldi (2001). Silvio
Romero (1988), no entanto, aponta um sexto drama, O Segredo de Estado, com récita também no S. Pedro, em
1846.
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suas récitas; nos jornais, alguns anuncios revelavam spoilers com pequenas dicas de enredo e
personagens. O juiz de paz da rocga foi a peca mais registrada nas chamadas dos periddicos
pesquisados, e, em algumas delas, destacou-se o pedido do publico pela volta de suas récitas
nos teatros. Lembramos, porém, que O juiz de paz da roca foi censurada pelo Conservatorio
Dramatico, do qual Pena fez parte enquanto censor, “por ofensiva as nossas autoridades
territoriais”.*°

Curiosamente, € esse viés comico-popular tdo apreciado pelo publico que, apesar dos
percalcos e censuras, teve continuidade na histéria do nosso teatro (embora a margem),
reformulando-se, atualizando-se conforme mudavam os cendrios social, politico e cultural (ou
ndo, tendo em vista algumas posicOes sociopoliticas estagnadas que, até hoje, insistem em
existir). Essa continuidade ficou a cargo dos comedidgrafos sucessores de Martins Pena,
como Franca Junior e Arthur Azevedo, que firmaram e consolidaram o embrido gerado com O
juiz de paz da roca: a tradicional comédia de costumes brasileira.

Nesta pesquisa, nos apegaremos as obras de Arthur Azevedo, sobretudo as operetas,
enquanto producBes que revisitaram as tematicas anteriormente exploradas por Pena,
adequando-as ao género teatral com o qual se propds a trabalhar e ao contexto em que viveu,
a partir de sua chegada ao Rio de Janeiro, em 1873, aos 18 anos. Para tanto, precisamos,
primeiro, responder a uma questdo que se desdobra em duas: do que se ria em Martins Pena e
por qué?, uma vez que, nas proximas discussbes acerca das operetas azevedianas,
observaremos 0s caminhos deixados por Pena e seguidos por seu sucessor, marcando a
continuidade de nossa comédia de costumes. Assim, a partir de uma breve andlise sobre o
contexto pos-Independéncia, representado nas comédias de Pena atraveés do auxilio dos

processos comicos, tentaremos, a seguir, formular as respostas.

2.2 Noticias e causos da “Tapera de Santa Cruz”?

Quando o Brasil deixou de ser col6nia portuguesa, Pena tinha apenas sete anos, 0 que
o fez presenciar muitos acontecimentos desencadeados a partir da Independéncia, em 1822.
Seus primeiros textos datam da terceira década do século XIX, sendo o primeiro um conto
que fazia referéncia a saida de D. Pedro | do trono, em 1831. Pena tinha 16 anos. Dois anos

19 Diario do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 16 jul. 1844, ed. 06667.

20 pegamos de empréstimo a expressdo utilizada por Vilma Aréas (1987) em seu ja citado estudo sobre Martins
Pena. A autora, por sua vez, a tomou de empréstimo do préprio Pena, que a utilizou em sua coluna “Semana
Lirica”, do Jornal do Comércio (ed. 00248), quando analisara a performance do tenor M. Mulot na récita de Le
Matre de Chapelle, no S. Pedro.
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apos, daria inicio as suas producdes dramatirgicas.?! Apds aquele sete de setembro, surgiram
0s questionamentos sobre o projeto politico imperial, abrindo espaco para as revoltas pelo
federalismo e pela independéncia de alguns territérios. Com a abdicacdo de D. Pedro I, o
Periodo Regencial, instituido para governar o pais até a maioridade do infante Pedro II, s6
corroborou os sentimentos de revolta por todo o Brasil, aumentando a organizagdo de
movimentos separatistas. Para a defesa do projeto monarquico, a elite imperial ordenou o
massacre dos rebeldes, enquanto os intelectuais pregavam uma unido territorial em favor da
construcdo de uma unidade nacional. Assim, tal projeto deveria funcionar “através da forga,
como também por meio de boas instituicdes e de uma identidade coletiva que justificasse a
raz&o de ser da nacéo que estava se formando” (DEL PRIORI; VENANCIO, 2010). Em 1840,
houve o levante dos liberais e o famoso Golpe da Maioridade, que deu a D. Pedro 11, a altura
com 14 anos, o titulo de Imperador, findando o governo dos regentes.

Até 1848, o cenério sociopolitico foi sacudido com muitas revoltas pelo pais afora,
todas noticiadas pelos periddicos da época. Através do cotejo das edi¢des do Jornal do
Comércio, é possivel observar esses animos politicos e os costumes do cotidiano fluminense
naquele contexto em que verificamos o inicio das producdes comicas de Martins Pena. Assim,
nosso objetivo € entender o material social utilizado pelo autor e o porqué do riso provocado
pela representacdo de tal material, afinal coetaneo do publico para o qual se dirigia, em suas
comédias.

Uma das revoltas mais citadas por Pena foi a Revolta do Rio Grande, ou a conhecida
Guerra dos Farrapos, que durou dez anos (de 1835 a 1845). Movida por ideologias liberais e
republicanas, reivindicava a independéncia da provincia, aspectos que influenciariam outras
revolugdes ocorridas posteriormente. Dentre tantas, houve a Cabanagem (1834-1840), que
abrangia as provincias do Norte, a Balaiada (1838-1841), no Maranhdo, depois a Sabinada
(1837-1838), na Bahia. Esta dltima movida pelo descontentamento do povo em relacdo as
nomeacOes das autoridades baianas e pelo recrutamento militar para a Guerra do Rio Grande,
tema desenvolvido por Pena em parte de suas comédias.

Em quatro de maio de 1833, o Jornal do Comércio trazia, na se¢do “Interior”, noticias
sobre um levante no “estado das Alagoas, digno de lastimas”, causado pelo entdo presidente
da provincia Manoel Lobo de Miranda Henriques, pai do conhecido Aristides Lobo, figura
cativa das campanhas republicanas do fim do século. Conforme Donato (1996), Manoel Lobo,

seguindo o esquema de recrutamento forgado iniciado pelo Império, acabou desencadeando a

2L Conforme as datas provaveis fixadas por Vilma Aréas, na organizacdo de sua antologia de comédias, cujos
volumes contemplam trés espacos de tempo: 1833-1844, 1844-1845 e 1845-1847 (Cf. PENA, 2007. 3 v.).
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revolta dos indios de Jacuipe, que eram contra aquela medida. Deu-se, assim, a Cabanada, que
uniu Alagoas e Pernambuco e deixou fagulhas que reacenderiam anos depois na Sabinada.
Dois dias depois, o periodico informava sobre a acdo da Forca Nacional contra uma “fac¢ao
liberticida” (sic) em Ouro Preto, através de carta enderecada aos “camaradas” mineiros pelo
“Comandante das Forcas contra os sediciosos”, José Maria Pinto Peixoto. Entre tantos
louvores a Constitui¢ao ¢ ao “trono do nosso Imperador”, José Maria comunicava aos que se
juntassem aos rebeldes contra o Império: “a espada da justica ndo vos poupara”. Pela data,
cremos gue a noticia seja referente ao Levante Restaurador, quando seis mil homens foram
convocados pela regéncia para combater a rebelido que defendia “a bandeira da restauragéo
do trono imperial de Pedro I” (DONATO, 1996, p. 393).

Sobre a Guerra do Rio Grande, a deflagracdo do levante foi noticiada no dia 23 de
outubro (do mesmo Jornal do Comércio, ed. 00234): segundo o articulista, o Sr. Bento
Gongalves, “dominado pelo édio que votou a certas pessoas influentes da Provincia e, quica,
desejoso de melhorar de fortuna” levantou o “estandarte da anarquia”. Choveram noticias
sobre o estado da revolta e as celeumas, ocorridas nas sessdes das Camaras dos “Srs.
Senadores” e dos “Srs. Deputados”, eram anunciadas atraves das atas publicadas no Jornal do
Comércio. As discussBes giravam principalmente em razdo da “falta de forgas” por parte do
Império, para conter os “crimes de rebelido”. Em uma das atas, um dos deputados afirma: “os
indios, que se convidaram por um aviso que expedi, virdo a preencher a vaga que houver, pelo
menos, na classe mais pequena da marinhagem”; embora 0s registros sobre os recrutamentos
ndo sejam favoraveis a versdo de que havia quem se “convidasse” para acompanhar a milicia.
Prova disso sdo as revoltas que tinham como uma de suas reivindicagbes o fim do
recrutamento forgado. Em 18 de maio de 1839, a Assembleia Legislativa deliberava o
seguinte projeto:

Fica inibido o governo, durante a menoridade de S. M. o Imperador e
a guerra do Rio Grande do Sul, de dar pensfes, & exce¢do daqueles
que forem concedidas por servicos extraordinarios, feitos na
campanha do Rio Grande do Sul e em outros pontos do Império,
aonde a ordem e a tranquilidade publica forem alteradas (ed. 00114).

Pouco mais de um més depois, na edi¢do 00139, de 23, 24 e 25 de junho, outro decreto

da Assembleia:

Art. 1 Durante a Guerra do Rio Grande do Sul, todos os empregados
publicos, quer da nomeagdo do governo, quer de eleicdo popular,
pagardo 5 por cento dos ordenados, gratificaces, pensdes e subsidios
que receberem dos cofres publicos.
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Art. 2 S&o excetuados do Art. 1 os militares em servigo ativo. Salva a
redacéo.

Com o avanco da guerra, além da falta de homens para compor a Guarda Nacional, ou
a “falta de disciplina” e a ma vontade com que se prestavam a comparecer 0s que ja
“sentavam praga”, 0s cofres imperiais iam a derrocada, dai o porqué dos cortes e taxas extras
cobradas pelas provincias. A Guarda Nacional, desfalcada em todos os recursos, tentava
publicizar uma instituicdo exemplar, na qual os pracas serviriam bem fardados e instruidos,
através de mapas e manuais com instrucdes de infantaria e atividades a serem exercidas, que
poderiam ser adquiridos na livraria da Guarda. O modelo de suas fardas de artilharia (a venda,
também, em uma loja da Guarda) nada tinha a ver com as vestimentas utilizadas pela maioria,
talvez pela falta de dinheiro dos recrutados.

Mary Del Priore (2016), em consulta aos arquivos da Biblioteca Nacional, apresenta
dois arquivos iconograficos: num deles, o “Modelo idealizado da Guarda Nacional do
Império”, dois soldados brancos e altivos, vestidos & moda dos oficiais franceses; no outro,
“Guarda nacional registrado por viajante francés”, nomeado de “Le garde Zephirino”, um
homem negro, de pés descalcos, calca puida de riscado, colete de municdo, sem camisa, um
chapéu estilo cartola com uma pena exageradamente grande e sua baioneta (talvez o retrato de
um dos negros “marinheiros de governo” que eram postos a venda nos anuncios do Jornal do
Comércio). A bem da verdade, alguns deles nem arma de fogo tinham; se valiam de pedacos
de pau. Além disso, boa parte também ndo tinha formacdo militar. Sobre a bagunca
generalizada da Guerra do Rio Grande, comentou um deputado: “os rebeldes estdo reduzidos
a miséria e a penuria, os soldados insubordinados, sem armas [...] no arraial dos rebeldes sé
reina a desordem e a confusio”.??

Em O juiz de paz da ro¢a, Martins Pena descreve, na rubrica da Cena VII, a roupa de
Manuel Jodo, lavrador e membro da Guarda, quando este é intimado pelo juiz de paz a levar
um preso/recruta a Corte, para a formacdo contra a rebelido do Rio Grande: “Entra Manuel
Jodo com a mesma calca e jaqueta de chita, tamancos, barretina da Guarda Nacional, cinturéo
com baioneta e um grande pau na mdo” (PENA, 2007, p. 19). De outro lado, Antdnio do Pau-
d’Alho, candidato a futuro marido de Quitéria e recruta da Guarda, em A familia e a festa da
roga, € motivo de chacota por Pereira e Silva, rapazotes vindos da Corte, vestidos “muito a
moda” (calga, jaqueta branca e bonés), conforme rubrica que os apresenta, na Cena II.

Antdnio acabara de voltar da Corte, onde estivera “quatro meses destacado”, e completam seu

22 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 02 jul. 1839, ed. 00144.
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vestuario muito sujo uma trouxa de roupas e um par de botinas, ambos carregados nos
ombros. Os rapazes, que durante todo segundo quadro depreciam os demais participantes do
arraial, riem de Antdnio por ele estar descalco, calgando as botinas s6 quando desce de um
carro de boi, na festa da Folia de Santo: “Silva: aquele calca botas... Teve medo de as estragar
no carro... (risadas)” (PENA, 2007, p. 122).

Como ¢é possivel atestar, na maioria de suas comédias, Pena faz referéncia a algum
oficial da Guarda: soldados permanentes, capitdo, tenente, “cabo-de-esquadra” ou ‘“‘sargento
de fuzileiros”. Ha nessas personagens dois aspectos bem observados: a glorificacdo do oficio,
pois boa parte das personagens gaba-se por fazer parte da Guarda, seja pela “defesa da patria”
ou pelos “arranjos” bem pagos das rondas, das guardas e das ordens de prisdo, como comenta
Pimenta, d’O Judas em S&bado de Aleluia, concluindo sua satisfagdo: “abengoada a hora que
deixei o oficio de sapateiro para ser cabo-de-esquadra da Guarda Nacional!” (PENA, 2007, p.
234). O outro aspecto diz respeito ao uso da ocupagdo como imposicdo autoritaria. Vira-e-
mexe da-se um puxa-espada com “muito espalhafato”, como se a arma a bainha fosse garantia
permanente na ameaca de se cortar orelhas, enfid-la pela barriga ou “cutilar” alguém, como
nas cenas hilérias de Pacifico, n’As desgracas de uma crianca; de Ambrosio, que procura o
suposto gato ladrdo de cartas, »’O Judas em Sabado de Aleluia; ou de Quintino, ao ser
trogcado por seu cunhado, em O caixeiro da taverna.

Apesar de tantas ameagcas, as cenas sdo dignas de muito riso; ao delinear, com lentes
de aumento, as atitudes dos oficiais, Pena se apega ao recurso da “ridicularizacdo das
profissdes” (PROPP, 1982), 2% tdo utilizado nas farsas e autos de Gil Vicente e na Comédia
Nova de Moliére. Nas comédias de Pena, essa ridicularizacdo pode ser observada como uma
critica as instituicdes que cada profissdo ridicularizada representa. Parte das ocupacGes

representadas em suas personagens faz parte de instancias de poder ligadas ao governo

23 para Vladmir Propp (1982), algumas profissdes podem ser representadas satiricamente, por isso uma
personagem pode ser objeto de derrisdo em raz&o de sua ocupagdo profissional no sentido de suas manifestagGes
exteriores e ndo o0 seu conteldo subjetivo: “a tarefa de representar uma atividade qualquer do ponto de vista
cOmico ou satirico é mais fécil se essa mesma atividade em si ndo requer uma tensdo mental especial, e toda a
tensdo se dirige apenas as suas formas exteriores” (p. 79). Por vezes, uma categoria é representada,
ridicularizando o todo e ndo uma Unica pessoa (nesse caso, podemos citar o funcionalismo publico enquanto
profissdo representada na maioria das comédias de Pena, e, como veremos posteriormente, também em Arthur
Azevedo). Algumas ocupactes tém suas personagens bem marcadas em obras de cunho cdmico-popular, como o
politico, o médico, o policial, o militar, o clérigo, o taverneiro, o caixeiro, a costureira (muitas vezes denotando a
prostituta)..., além dos cargos de nobreza e os publicos, adquiridos em troca de algum favor e geradores de
arbitrariedades, como os juizes e oficiais de justica. Ha, ainda, os sem profissdo, o parasita, figura muito marcada
em nossa literatura e cuja ocupacdo é viver as custas de outrem, tanto por falta de carater quanto por preguica.
No entanto, a profissdo do camponés, trabalhador miseravel das lavouras, segundo Propp, é poupada pelos
escritores satiricos russos tendo em vista sua posi¢do servil. Em terras brasileiras, quase sempre, a posi¢do do
escravo ndo é ridicularizada, mas utilizada enquanto critica social, sendo objeto de escarnio as personagens
envolvidas na questdo do comércio negreiro, na violéncia doméstica.
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imperial (dai o porqué do veto d’O juiz de paz da roga pelo Conservatorio) e, de algum modo,
exerce suas influéncias despoticas sobre as demais, como veremos adiante.

Assim como os oficiais da Guarda Nacional mencionados acima, a ocupa¢do do juiz
de paz também é alfinetada por Martins Pena. O juiz, adepto dos mimos dados pelos
requerentes, usa do titulo para tomar decisbes arbitrérias, ndo hesitando em proferir um
“mando para a cadeia” sempre que contrariado por algum deles. Ainda na critica as
instituicbes de poder brasileiras, representa a policia corrupta nas personagens d’Os
Meirinhos, Manuel Piaba, Jodo Pataquinha e José Patusco, que vivem de “maroteiras” ¢
subornos, conforme dito (ainda tdo em voga) do proprio Patusco: “Toda vez que uma
maroteira render mais que o cumprimento de um dever, havera no mundo maior nimero de
velhacos do que de homens de bem” (PENA, 2007, p. 15). Na peca, fervem quebra-paus e
vadiagem, e o0 suborno “além da paga da lei” é tratado como banalidade e como algo préprio
dos costumes da época, tanto de quem 0s recebia como de que os oferecia, como o “rico
negociante” Floréncio.

Como essas personagens, Martins Pena delineou tantas outras: o juiz, os oficiais de
justica, o oficial da Guarda que intercepta dinheiro falso, a dona de casa meio-burguesa que, a
partir do empenho, consegue ilegalmente um “meia-cara” com a ajuda de um deputado, o
negreiro que “atropela leis” ¢ acumula fortuna, o religioso que se aproveita dos fiéis, o
taverneiro megalomaniaco que rouba nas medidas; e também a macroestrutura: o Brasil e sua
sociedade corrupta, que vive a burla das leis, e suas relacdes com as estruturas de poder. E
através dessas personagens que percebemos as relagfes sociais que envolvem a “politica do
favor”, no dizer de Roberto Schwarz (1992), além do clientelismo, da manipulacdo em
benesse prdpria, dos jogos de poder, do parasitismo, das trapacas do servigo publico... ou a
maxima do “tutto nel mondo é burla”: a ordem versus a desordem; o estabelecido versus o
transgressivo; o bem versus o mal, ou seja, a “terra-de-ninguém moral”, como lembra
Candido (1970). Abaixo disso, estdo as classes menos favorecidas, os homens pobres e livres
e, abaixo deles, na ultima escala social, estdo os homens escravizados, dominados e alienados
por essas relagdes desiguais e arbitrarias.

Esses problemas tdo latentes no decorrer da historia de nossa literatura, nas obras de
Martins Pena tém uma dimensdo importante em razdo do contexto em que o dramaturgo
escreveu (embora a ideia de que ele ndo tinha maiores preocupagdes morais seja quase
unanime entre os criticos, como veremos no decorrer do capitulo), pois nos mostram que
essas relacGes corrompidas (estruturantes de nossa esfera sociopolitica) estavam na base do

processo de nacionalizacdo tdo almejado pelos intelectuais romanticos, e seguiu seus passos
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na consolidacdo de nossa comédia, dai o porqué da atualidade da temética utilizada nas
comédias de Pena. Indo na contramédo, estava o “ideoldgico estrangeiro”, que ia de encontro a
situacdo de escravidao e seus defensores, bem como com a “pratica geral do favor”, direto ou
indireto (SCHWARZ, 1992, p. 12). Portanto, o projeto moderno e o nacional eram
impossibilitado por essas contradi¢Ges sociais; uma “ideia fora do lugar”, usando o termo do
mesmo Schwarz (1992).

Retornemos, pois, as representacdes das profissdes. Vemos nas comédias de Pena a
representacdo do funcionalismo publico como tabua de salvagdo para se obter a estabilidade
de ordenado (a mesma tabua a qual tantos se agarram ainda hoje). Manuel, o sacristdao d’As
desgracas de uma crianga, comenta que, com apadrinhamento (a politica do favor) e o
famoso empenho, consegue-se um emprego publico, no qual se trabalha pouco e pode-se
namorar e vadiar toda a tarde. Em O novico, Carlos, desgostoso com os “seis meses de
noviciado” e inclinado aos gostos militares, fala sobre o equivoco de estar num trabalho sem
vocacdo e menciona 0 “mandrido empregado publico, comendo com as méos encruzadas
sobre a panga o pingue ordenado da nagdo” (PENA, 2007, p. 92), que n&o hesita em “gazear”
a reparticdao, como Faustino, d’O Judas em Sabado de Aleluia.

A critica sobre o destino dos propensos a poetas ou escritores nos remete as histérias
da maioria de nossos intelectuais dos Oitocentos e soa como um desabafo do préprio

dramaturgo, que também acabou em um cargo publico:

CARLOS: Este nasceu para poeta ou escritor, com uma imaginagao
fogosa e independente, capaz de grandes coisas, mas nao pode seguir a
sua inclinacdo, porque poetas e escritores morrem de miséria, no
Brasil... E assim o obriga a necessidade a ser 0 mais ou menos
amanuense em uma reparti¢do publica e a copiar cinco horas por dia
0s mais soniferos papéis. O que acontece? Em breve matam-lhe a
inteligéncia e fazem do homem pensante maquina estipida, e assim se
gasta uma vida? E preciso, é ja tempo que alguém olhe para isso, e
alguém que possa (PENA, 2007, p. 92).

Ligados as ocupacdes estdo também o0s cargos “arranjados” na politica, na Guarda
Nacional, nas repartices publicas e os titulos de nobreza concedidos pelo Império, em sua
maioria, aos grandes proprietarios de terras. Nesse cenario entra a politica do mando, da
arbitrariedade, como aquela personalizada no juiz de paz Jodo Rodrigues e no capitdo
Ambroésio d’O Judas em Sabado de Aleluia, que usa de sua posi¢do para atrapalhar as
investidas de seu rival Faustino sobre Maricota, arranjando-lhe todo tipo de ocupagdo na

Guarda Nacional. Ambrésio ainda cobra das pessoas que ndo querem “montar guarda” através
p q q
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do cabo Pimenta, pai de Maricota: “Avise a esses, que recebeu ordem para os chamar de novo
para o servico impreterivelmente. Ha falta de gente. Ou paguem ou trabalhem” (PENA, 2007,
p. 255). Aqui, o dramaturgo entra com a pena ferina e nos deixa a duvida sobre haver ou ndo
quem “pagasse a mUsica” em troca da liberdade das obrigactes da Guarda.?

A medicina, enquanto exercicio profissional, também entra em cena de modo satirico.
Em A familia e a festa da roca, Juca, estudante de medicina, é insistentemente chamado por
Domingos Jodo de “licenciado”, ja que, na concepcdo do fazendeiro, doutor é aquele
“formado em leis”. Em Os trés médicos, os nomes das personagens ja as apresentam de
antemao: ao homeopata, Pena chamou Dr. Milésimo — afinal, no que consiste a homeopatia
sendo no tratamento de uma doenca por meio de doses medicinais diluidas em milésimos, em
gotas ou comprimidos mintsculos? (os “comprimidos vegetais” dos quais zomba Negreiro,
em Os dois ou O inglés maquinista). Ao alopata foi dado o nome de Dr. Cautério, de
cauterizar, cortar, proprio da medicina cirirgica, “do tempo antigo”?® e legitimada na
“contenda cientifica”. Ao hidropata, o 6bvio Dr. Aquoso, o da cura pela agua. Lino das
Mercés, ja adiantando o desenrolar do enredo, revela o desentendimento das especialidades da
época: “Estes médicos sdo todos mais ou menos intolerantes. Cada um quer matar la a seu
modo, e brigam por isso como endemoninhados...” (PENA, 2007, p. 428). As tentativas de
cura do velho Marcos, que na verdade padecia de medo pela chantagem que sofria por um tal
Mauricio e ndo por enfermidade fisioldgica, se deram em meio a brigas e xingamentos. A
ndo-morte do velho e a morte efetiva do chantagista, tratado por Dr. Milésimo, a quem foi
chamado de charlatdo por Dr. Cautério, levam a um desfecho feliz, com a mdo de Rosinha
cedida ao homeopata, como recompensa pela morte de Mauricio. A fala de Marcos ao

entregar a filha nos causa a impressdo de que Martins Pena era mais propenso a cura “do

24 Além do mando, ha a troca de favores, o famoso “jeitinho”, no qual ambas as partes saem ganhando de algum
modo, afinal, “quem tem padrinho ndo morre mouro”, como se diz n’As desgracgas de uma crianca. N’O dois ou
O inglés maquinista, Cleméncia conta vantagem sobre o “meia-cara” (termo utilizado para designar o0s escravos
contrabandeados ap6s a extingdo do trafico) que havia adquirido na Casa de Correcdo. Quando Negreiro
pergunta sobre a “transagdo”, ela menciona o “empenho” despendido, empenho este que passou por instancias de
diferentes niveis: ela, como suposta viliva de um oficial da Guarda, se empenhou com a comadre, que se
empenhou com a esposa de um desembargador, que recorreu a um deputado e este, a um ministro. Ou seja: todas
as instancias envolvidas no trafico ilegal de escravos, habito ao qual se faziam vistas grossas, uma vez que a
proibicdo desse mercado havia se dado desde 1831, num acordo entre Brasil e Inglaterra. Na época, houve a
interdicdo e o aterramento do Valongo, porto onde ancoravam 0s navios negreiros, mas, com a continuidade do
trafico, os desembarques aconteciam em portos clandestinos. Esse comércio ilegal junto ao que representava o
escravo numa sociedade em que coleciona-los era corriqueiro e até sinbnimo de status — “a coisa estava nos
costumes”, afirmou Silvio Romero (1980, p. 1377) — é um dos aspectos mais urgentes nas obras de Martins
Pena.

%5 No Jornal do Comércio de 8 de outubro de 1843 (ed. 00267), o médico homeopata Benoit Mure, entusiasta e
fundador do Instituto Homeopatico do Brasil, comenta sobre a moléstia que acometia a princesa Januaria, e usa a
expressdo “médico do antigo sistema” para se referir ao alopata responsavel pelo tratamento da princesa
imperial, que ndo aparentava melhora.
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tempo antigo™: “Sou grato; S0 uma coisa lhe peco, e é que ndo ha de curar em minha casa. O
Doutor (volta-se para Cautério) continuara a ser o meu médico; com ele me entendo eu”. O
pano cai quando todos gritam um “Viva a homeopatia!”, expressao comumente usada por Dr.
Mure ao fim de seus artigos nos periodicos da época.?® Assim, a caracterizacdo das
personagens quanto ao seu oficio, a partir dessa “ridicularizagdo”, satiriza e critica, a0 mesmo
tempo, as instituicbes e as posturas tomadas a partir de cada atividade profissional.
Lembramos, porém, que o tom de critica social € muito ténue e ndo da a personagem um tom
subjetivo.?’

Nesse caso, lembramos de Silvio Romero (1980), que usa a expressdo “epiderme
social” (p. 1362) também para explicar o método empregado por Pena, uma vez que 0
dramaturgo ndo aprofunda, ndo penetra (dai o porqué do termo epiderme) a subjetividade das
personagens ou de situacdes (até porque, com o imediatismo da forma de suas comédias, nao
seria possivel um estudo psicolégico mais detalhado, traco comum nas estéticas realista e
naturalista, por exemplo), mas ndo deixa de empregar sua critica satirica aos problemas
latentes da época, reproduzindo facilmente o que via “com espirito e graga” (p. 1397).

Se Silvio Romero pendia para o lado sociol6gico das andlises de Pena, José Verissimo
(1915), apontou as técnicas de cena. O critico destaca a habilidade de Martins Pena na
construgédo da cena, tornada dinadmica por sua “espontaneidade literaria”: “[...] sabe imaginar
ou arranjar uma peca, combinar as cenas, dispor os efeitos, travar o dialogo, e tem essa
espécie de observacdo facil, elementar, corriqueira e superficial, mas no caso preciosa, que é
um dos talentos do género [a comédia]” (VERISSIMO, 1915, p. 167). Da mesma maneira,
para Verissimo, Pena foi “o verdadeiro criador do nosso teatro” (p. 167), em razéo do retrato

de tipos e costumes préprios de sua época, da “alma nacional”, sempre embebido na cultura

% Em algumas edigdes do Jornal do Comércio, eram corriqueiras as discussdes entre alopatas e homeopatas.
Como exemplo, ver a segdo “Correspondéncias” do dia 25 de outubro de 1843 (ed. 00284), na qual escreve 0
médico alopata J. R. de Mattos sobre a pratica da homeopatia. A declaracdo polémica era estendida, claro, ao Dr.
Mure, e, nela, Dr. Mattos reafirma a necessidade do embasamento cientifico e aponta a descrenga na “linguagem
profética” do método homeopata. Sobre a hidropatia, encontramos um (nico registro no Diario do Rio de
Janeiro de 6 de dezembro de 1844 (ed. 06787), na se¢do “Variedades”. No artigo “Facil remédio para 0os que
padecem do estdbmago”, sem assinatura, recomenda-se enrolar uma toalha molhada ao redor da altura do
estdmago duas vezes ao dia, até desaparecerem 0s incomodos do estomago “frouxo, preguigoso, cheio de
melindres e fantasias”.

27 Nesse ponto, Propp (1982) nos remete a Aristoteles, ao afirmar que as qualidades negativas evidenciadas em
uma personagem “nao podem suscitar sofrimento no espectador”, a ponto de sentirmoS “repugnéncia ou
desgosto”, caso contrério sairiamos da esfera do cdmico. Para corroborar a mesma ideia, citamos Bergson (2001,
p. 126): “Penetrar demais na personalidade e vincular o efeito exterior [0 defeito] a causas muito intimas seria
comprometer e por fim sacrificar o que o efeito tinha de risivel”. Vejamos que Manuel, d’O caixeiro da taverna
(1845), tem sua megalomania acentuada, mas o exagero, que 0 move em sua gana de enriquecimento, torna-se
burlesco a partir dos quiprogqués que ele mesmo arranja. Sobre o exagero dos caracteres, comenta Propp (1982,
p. 89): “A representagdo cOmica, caricatural, de um carater esta em tomar uma particularidade qualquer da
pessoa e em representa-la como Unica, ou seja, exagera-la”.
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popular.

Tém destaque nas pecas, ainda, tantos outros aspectos e eventos ocorridos durante o
periodo em que Martins Pena produziu suas comédias. Como nao pretendemos repetir 0s
mesmos caminhos de Vilma Aréas® e Silvio Romero, que analisaram e destringaram suas
comédias detalhadamente (e brilhantemente), enquanto documentos que reproduzem aspectos
da comédia de costumes e, ao mesmo tempo, revelam fatos importantes de seu contexto
sociopolitico. Um deles é o caso da falsa moeda brasileira produzida no Porto e trazida
camuflada em barris de produtos diversos; problema latente a partir de 1842, quando foi
descoberto pela policia de Paris, resultando na deportacdo de alguns infratores (SILVEIRA,
2003).% O tema é tratado em O Judas em Sabado de Aleluia, e reforca o héabito da receptacéo
das cédulas falsas. Na peca, quem as recebe é justamente um oficial da Guarda Nacional, o
cabo José Pimenta, que tenta justificar o crime ao dizer que aceitou o0 negécio em razdo de
estar “sem vintém”. Também estdo representadas a febre da moda estrangeira e a velhacaria
de alguns tipos estrangeiros: sobre os primeiros, a énfase recai nos ingleses de Os dois ou O
inglés maquinista e As casadas solteiras: Gainer e Bolingbrok sdo os tipicos negociantes
estrangeiros que vinham ao Brasil “ganhar dinheiro e ter mulher”. J& sobre a invasdo
importada de mao-de-obra em vérias areas, desde artesdos, autbnomos, até profissionais
liberais, vemos, n’O caixeiro da taverna, o desabafo de Francisco, latoeiro que sofre com a
falta de trabalho em razdo da concorréncia francesa e da enxurrada de profissionais
estrangeiros “de todas as seis partes do mundo”: “E um engano, ¢ uma mania, e todos vao
com ela; é obra estrangeira e basta!” (PENA, 2007, p. 272). A espevitada Quitéria, de A
familia e a festa da roga, repete seu borddo sobre a ida a S. Jodo do Itaborai (hoje Itaborali,
distrito de Niter6i - RJ) sempre que se refere a algum costume ou moda que viu na Corte.
Com a mao do exagero, para caracterizar essa “mania” do estrangeiro, Pena delineia a
personagem com mangas bufantes num vestido maior que ela e “cabelos de linguiga”, uma

tentativa de reproduzir um penteado inglés, que, na menina, parecem exagerados,

28 Vilma Aréas faz um percurso mais amplo e analisa, também, os folhetins da coluna “A Semana Lirica”, do
Jornal do Comércio, no qual foi articulista entre setembro de 1846 e outubro de 1847. Suas criticas estavam
diretamente ligadas ao universo teatral fluminense e ndo se pautavam apenas as producgBes das pegas que
analisava, mas a engrenagem que movimentava e fazia parte desse universo. Aqui lembramos do caso da greve
dos coristas, evento apoiado por Pena e amplamente discutido em sua coluna do Jornal do Comércio.

23 Nos jornais, mencionava-se o prejuizo do “meio circulante”, ameacado de “consideravel viciamento”, e alguns
deputados brasileiros propuseram medidas a serem impostas aos criminosos, mas o governo Portugués foi
mMOroso no caso, que se arrastou até a década de 1850: “Descobriu-se em Ovar, distrito de Aveiro, uma grande
fabrica de dinheiro falso; e consta que se lhe acharam as chapas de notas do Banco do Brasil falsas.
Provavelmente é deste sitio que saiu a por¢do de notas que nessa cidade se achou dentro de meia pipa de vinho
do Porto, fechadas numa caixa de lata. E de esperar que sejam castigados os implicados neste crime, que se
acham presos” (Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 20 mar. de 1844, se¢ao “Exterior”, ed. 00077).
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“desproporcionalmente compridos”. J& Aninha, d’O juiz de paz da roca, sonha com “sapatos
franceses” que o pai promete trazer da Corte e, depois das noticias de José, vislumbra todos o0s
divertimentos possiveis naquele espago, ao contrario da tacanhice da roca.’® Em O diletante,
Pena faz referéncia a tais leildes na fala de Marcelo, o paulista de “falar carregado” que chega
a Corte e se admira com a bulha da Rua do Ouvidor e de uma casa de leildo: “Leildo... Sdo
modos de esperteza que 0s estrangeiros inventam para um pobre homem comprar a fazenda
sem examinar. N&o sou eu que caio nessa — ndo compro porcos na lama. Quero ver o que
compro” (PENA, 2007, p. 355).

Mesmo enganadas pelos ditos civilizados, como vimos na fala de Marcelo, na
artimanha de Gainer, d’O inglés..., que pretendia enganar os brasileiros com sua suposta
maquina capaz de transformar 0ssos em acucar, ou até mesmo no embuste arquitetado pelos
ciganos para roubar o mineiro Tobias, recém-chegado no Rio, na incompleta Um sertanejo na
corte, a maioria das personagens deslumbra-se e vé, no ambiente da Corte, 0 modelo de
civilizagdo, de modernidade, por isso o contraponto entre roca e cidade em boa parte de suas
pecas. Depois de ter sido enganado pelos ciganos, Tobias ganhou a pecha de “quadripede”
por nunca ter visto um piano e uma carruagem (aqui, pela voz de Pereira, Pena critica as
instituicdes educacionais e comenta sobre o proveito que tiram os ambiciosos as custas da, por
assim dizer, ignorancia do povo); e Marcelo, de ignorante, por preferir um fadinho
“rasgadinho e choradinho” as operas italianas que estavam em cartaz na Corte. Note-se, aqui,
uma relacdo dialética: os que viam, na Corte, um modelo civilizatério, eram, a0 mesmo
tempo, enganados e ridicularizados por quem habitava esse espa¢o em vias de modernizacao,
0 que nos faz perceber que o que era civilizado era, igualmente, o oposto disso. Ou seja,
quando suas pecinhas ndo eram ambientadas na roca, Pena levava os sertanejos a Corte, onde
as personagens caipiras sdo vitimas de algum tipo de chacota, pois ndo eram habituados aos
costumes cariocas. Por outra via, Pena levava a personagem da Corte a roga, Como 0 praca
Antbnio do Pau-D’Alho, que para la retornava depois de passar “quatro meses destacado” na
Corte, e Quitéria, a mocinha do “quando estive em S. Jodo do Itaborai”, ambos d’A4 familia e a
festa da roga; ou José da Fonseca, d’O juiz de paz, que esteve por 14 para “a venda do
bananal”, heranga do pai. Nesses dois casos, as personagens voltam de um periodo na Corte e

levam consigo as impressdes sobre o que viram na cidade.

30 Em anuncios dos periddicos da época, percebemos que se vendia naquele espaco todo tipo de produto
importado e havia leildes organizados por estrangeiros “para as pessoas de bom gosto”, nos quais se
arrematavam “bijuterias finas [...] algumas garrafas com esséncia de rosas de Tunes, uma caixa com 50 pegas de
cassa bordada de Suica, 15 ddzias de sapatos franceses para senhoras, € uma por¢do de uvas em barris”, além de
muitas coisas avariadas nos pordes dos navios que vinham da Russia, Holanda e Alemanha.
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Martins Pena, assim, aproveita para mencionar o cendrio cultural da época; as
personagens contam, sempre com muito entusiasmo, 0 que viram nos teatros, nos
cosmoramas, na Rua do Ouvidor, no “curro dos cavalinhos”. Relatam sobre as mégicas “de
muito maquinismo”, os bailes dangantes, as modas novas que movimentavam as “lojas de
francesas e tolos”... Indicios de uma cidade “muito adiantada”, onde surgiam aos montes
espacos e possibilidades de diversdo. Ainda h& os tipos cariocas pedantes, como Pereira e
Silva, que estdo na roca de passagem e ndo perdem a oportunidade de rir e zombar dos que la
vivem, em A familia e a festa na roca.

O transito entre esses dois cendrios e a coexisténcia de suas personagens nos fazem
entender como se operava a tentativa de formagédo de uma identidade, a que se queria chamar
de nacional, a qual terd grande produtividade em nosso sistema literario-teatral, a saber, na
busca por uma representacdo realista do transito entre um cosmopolitismo e um localismo (de
Obvia feicdo regionalista), mesmo que, para aquele contexto, o Brasil fosse representado, na
maior parte das obras, apenas como um recorte espacial da Corte e de seus arredores.
Configurava-se, assim, uma convencao do nacional, mas que era, antes de qualquer coisa, um
caminho estético-politico demandado para a formacdo de uma imagem do préprio Rio de
Janeiro enquanto Brasil, em que o nacional se dava pela subtracdo do restante do pais, e que
revelard todos os debates em torno dos regionalismos nas artes, enquanto contraposi¢do
possivel a esta dominacdo e homogeneizacdo da representacdo em torno do que se pretendia
como imagem do pais novo, urdido desde o pds-1822. No rescaldo desse processo, se
verificava, também, uma certa impossibilidade de instauracdo do moderno, tendo em vista
que, de um lado, estavam o sonho da modernizacdo com as ideias liberais e modas
estrangeiras e 0s que podiam dispor delas, mesmo que afundados em valores moralmente
opostos ao que propunham os preceitos liberais, como a defesa da manutencdo de uma ordem
escravocrata: a realidade nacional causava a “impropriedade das ideias liberais” (SCHWARZ,
1987; 1992); e, de outro, uma sociedade a margem, cujos individuos ainda estavam presos a
valores simples, tacanhos, ou com poucos recursos e acesso limitado as novidades que a Corte
proporcionava, restando-lhes o deslumbramento e a vontade de reproduzir a suposta

civilidade.

2.3 Paizinhos, “meia-caras”, mucamas e ilhéus: pancadaria e “macada de pau”

Nascido numa sociedade escravocrata, Martin Pena foi testemunha de alguns

episodios ligados ao comércio de escravos. O juiz de paz da roga, escrito provavelmente dois
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anos apos a proibicdo do tréfico, j& trazia em seu enredo a burla a imposicdo inglesa; 0s
“meia-caras” continuavam a ser vendidos. S6 em 1850, a Lei Eusébio de Queiroz legitimou o
que Brasil e Inglaterra ja tinham acordado em 1826 e 1831, mas o comércio ilegal ndo cessou
por inteiro, uma vez que a mao de obra escravizada ligada a producéo cafeeira ainda estava
longe de ser substituida pela dos imigrantes assalariados. Houve, desde o primeiro acordo,
desentendimentos entre os grandes proprietarios de terra, deputados e governo — além de
casos de navios negreiros interceptados pela Inglaterra, como revela um registro de ata da
Camara dos Deputados, no Jornal do Comércio de 4 de junho de 1852 (ed. 00153):

[...] uma parte dos africanos que foram encontrados a bordo do
Piratinum compunha-se de negros recentemente importados, e é de
presumir que sua presenca a bordo sujeitou o navio a ser condenado
como empregado no trafico de escravos, e os crioulos que faziam
parte desse navio a serem consignados a coroa britanica, tendo em
consequéncia o direito a liberdade.

Por mais pobres que sejam, as familias representadas nas comédias de Pena tém
sempre um moleque leva-e-traz que apanha das senhoras da casa, pajens que entregam cartas,
negros que lidam com a lavoura de café ou que carregam mercadorias, uma mucama que
cozinha e lustra talheres... A maioria ndo tem nome, assim como ndo tém voz, praticamente
ndo falam.3! Se falam ou manifestam alguma acio em cena, é para responder “sim, sinhd, meu
branco”, ao ser enganado para ser revendido em outra provincia; ou para rir, pulando “de
contente” e batendo palmas, como se estivesse diante de uma atragdo de circo, ao ver 0s
senhores brancos em situagdo ridicula de socos e pontapés como n’O cigano; para pedir
vintém pelo bilhete que a sinhazinha mandou entregar, como o molequinho da inacabada O
jogo de prendas; ou para contestar o pouco valor recebido pelo trabalho, a exemplo do “preto
de ganho” d’Os dois ou O inglés maquinista: “Eh, eh pouco... carga pesado...” (PENA, 2007,
p. 191). Sobre estes dois Ultimos, Teresa Sim&es (2001) aponta um inicio de posicionamento
por parte das personagens escravas, 0 que caracteriza, segundo a autora, um compasso entre o
contexto antitrafico vivenciado por Pena e a representacdo de tais tipos que faziam parte, em
boa quantidade, do cotidiano fluminense.

Jodo Roberto Faria (2013), no entanto, compreende 0s escravos das comédias de Pena
como personagens secundarios, responsaveis pelas pinceladas “de cor local na reconstituicdo

de costumes” (p. 96), aspecto importante do Romantismo em voga. E, apesar de se

31 Cabe, aqui, o seguinte comentario de Vilma Aréas (2006, p. 208): “Com o siléncio talvez Martins Pena sugira
nédo haver palavras para descrever tal situago”.
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caracterizarem como representacdo do nacional e de sua condi¢do servir “eventualmente”
como pano de fundo da acdo, para Faria (2013, p. 97), “ndo ha uma critica contundente ou
explicita nos dialogos ou nas acdes dos personagens, que nos permita enxergar uma posicao
clara do autor contra o cativeiro”. Realmente é impossivel perceber, nos didlogos entre
escravos e qualquer outra personagem, algum tom critico que seja incisivo na questdo
abolicionista, simplesmente porque ndo existem tais didlogos, com exce¢do do molequinho
leva-e-traz que insiste no “me da um vintém” na conversa com Eduardo, pretendente de sua
sinhazinha, que atende ao pedido do menino, pois esta mais preocupado com o contetdo da
carta do que com um moleque Ihe puxando a aba da casaca. A “critica contundente” em torno
da condicéo escrava, porém, pode ser observada na tematica do “pano de fundo”: a escravidao
e seus desdobramentos. Em relacao a este ponto, lembramos de Aréas (2006, p. 207): “em vez
dos discursos estilosos que recheiam o teatro das intencdes moralizantes, o que facilitava a
identificacdo com o nacional buscada por todos, Martins Pena deu o seu recado através do
préprio jogo de relagdes que a cena estabelece”.

Os dois ou O inglés maquinista, Os ciimes de um pedestre (1845) e O cigano sdo as
pecas que trazem a critica mais afiada a escravatura. Ja& mencionamos o empenho de
Cleméncia para adquirir um “meia-cara” através de influéncias ligadas ao trafico ilegal de
escravos. Para a personagem de Os dois, o ideal era ter muitos deles. Seu pensamento era
acompanhado por Negreiro, cujo nome também ja apresenta o tipo retratado por Pena: um
contrabandista de escravos. A peca foi censurada pelo Conservatério Dramatico,
explicitamente pela cena em que Negreiro leva uma crianca negra de presente para
Mariquinha. Para burlar os “malsins” da alfandega, leva o moleque dentro de um cesto,
exibindo-o como um filhote de algum animal ou uma “penca de bananas”, como comentou
Silvio Romero (1980).%? Conforme Vilma Aréas (1987), algumas das pecas de Martins Pena
possuem mais de uma versao manuscrita, 0 que se deve tanto a censura quanto a adequacéo da
cena, para que fosse tecnicamente “eficiente” para o publico, por isso acreditamos que a
versdo utilizada por Silvio Romero seja uma dessas variantes “eficientes”, ja passada pelos

censores, tendo em vista a época na qual o critico escreveu.

32 QO critico, ao analisar a peca, usa um trecho que se encontra modificado na edicdo com a qual trabalhamos
nesta pesquisa. Nele, Negreiro fala a lingua do molequinho enquanto este obedece as ordens para se movimentar
e mostrar os dentes. Além disso, Cleméncia enfatiza a pouca idade da crianga, parte cortada na edi¢do de 2007,
organizada por Vilma Aréas. Igualmente, algumas partes do diédlogo entre Negreiro e 0 moleque também nao
existem mais, sendo substituidas pelo comentério sobre os malsins, em resposta & Cleméncia, que o questiona
sobre o porqué do cesto, e pela promessa de uma “mocamba” a Mariquinha. Sabemos que a pec¢a teve sua
primeira récita em janeiro de 1845, no Teatro S. Pedro, mas h4 registros de venda de seu texto na casa dos
irmdos Laemmert, a 560 réis, j& em janeiro de 1844 (Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 26 jan. 1846, ed.
00012.)
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Os cilmes de um pedestre teve chamada de estreia para o dia 29 janeiro de 1846, no S.
Pedro, e deveria finalizar a programacao do teatro apds O marinheiro de Sam-Tropez ou O
envenenamento e uma polca dangante,®® mas, conforme registro de Silvio Romero (1980, p.
1355), foi “substituida, a ultima hora, por outra comedia de diferente escritor”. A solicitacdo
de avaliacdo pelo Conservatorio ja havia sido feita em dezembro de 1845, e, em marco de
1846, os censores alegaram o texto inapropriado para os palcos.>* Em 5 de julho de 1846, o
“drama em um ato” aparecia como inédito e intitulado de O terrivel capitdo-do-mato, em
anuncio do S. Pedro, e terminaria a noite apés O roubo do diamante ou A filha do proscrito.
Como se vé, Martins Pena se apropriou de alguns temas dificeis e nada apreciados por seus
colegas censores do Conservatorio, que tinham como ideério dramético a estrutura familiar e
0s costumes burgueses, envoltos em um tom disciplinar e moralizante. A representacdo de um
negrinho num cesto, da violéncia doméstica e contra os escravos, dos ciimes de um marido
violento, de um caso de adultério e da morte de um homem jogado em um saco ndo eram
temas apropriados ao teatro, mesmo que remetessem a acontecimentos noticiados
frequentemente nos jornais. Sem esquecermos, claro, da censura no caso do juiz de paz,
ofensivo as autoridades da época.

A abordagem dos crimes escravocratas, mesmo que estes fossem absorvidos pelos
habitos e praticados a surdina, deixa Martins Pena longe de ser um dramaturgo ingénuo,*
quer no sentido de retratar nossos costumes pelo viés popular, quer no sentido de ser
imparcial, sem grandes pretensées morais, ou, usando a expressao utilizada por Vilma Aréas
(1987), “ideologicamente isento”. Como ser isento em casos como o tréfico ilegal descrito

claramente tanto n’Os Dois... quanto n’Os ciimes de um pedestre? Ou ainda, n’O cigano, em

33 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 29 jan. 1846, ed. 00015.

34 Cf. LEMOS (2014, p. 53): “264. REGISTROS de exame censdrio da peca O ciime de um pedestre. Rio de
Janeiro, 1845. 6 doc. (11 p.). Original. Manuscrito e impresso. Numero inscrito pelo Conservatério: 198.
Contém: designacdo de Luiz Hondrio Vieira Souto e André Pereira Lima passada por José Rufino Rodrigues de
Vasconcelos; requerimento de exame remetido por Martins Pena; parecer; despacho de Diogo Soares da Silva de
Bivar e de José Rufino; bilhete de Martins Pena”. Esta interdicdo se deveu a trés razdes: (1) a parédia de Otelo
na voz do Pedestre (para eles, a parddia depreciava a figura de Jodo Caetano, que atuou em Otelo e, também, na
peca de Pena); (2) as investidas de Paulino que usava o telhado para os encontros com Anacleta, j& na primeira
cena, faziam mengéo ao escandaloso caso de deportacdo de um portugués que entrou pelo telhado de uma casa
para ter com uma senhora casada; e (3) a cena de Paulino, supostamente morto, dentro de um saco fazia
referéncia a um crime noticiado de um escravo morto, cujo corpo também foi oculto num saco, para que fosse
desovado no mar (AREAS, 1982).

35 Nesse caso, gostariamos de citar InA Camargo Costa (1989, p. 16), que fez um apanhado de criticas negativas a
Pena e as juntou, resumidamente, num Unico comentario: “[...] um comediografo a quem tém sido
tradicionalmente atribuidas qualidades negativas tais como observacdo trivial ou superficial dos costumes, falta
de talento, poucos recursos (0s mais desgastados pela comédia), talento apenas para fotografar instantaneamente
0 seu meio, de traco e linguagem ingénuos e sem composi¢ao”. Os criticos vao desde Machado de Assis, José de
Alencar e José Verissimo, até nosso contemporaneo Décio de Almeida Prado.
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que se percebe, a partir das acdes do Cigano e do fiscal corrupto Gregorio, que era corriqueiro
surrupiar um escravo para vendé-lo, pela segunda vez, “serra acima”?

A violéncia contra 0s escravos estd quase sempre presente: as vezes s6 mencionada,
como a surra que leva o moleque que quebra os ovos do choco, n’A familia e a festa da roca;
as vezes se faz escutar pela plateia ou, no nosso caso, através da rubrica: “ouve-se dentro
bulha como de bofetadas e chicotadas” (PENA, 2007, p. 105), como na cena em que
Cleméncia se retira para acoitar as negras da cozinha, n’Os dois ou O inglés maquinista. E
sempre a violéncia verbal, através de gritos, passa-foras ou ameacas, como na comédia O jogo

de prendas:

PULQUERIA (sacudindo a mesa com o lenco): Como esta mesa esta
cheia de p6! Estes meus diabos ndo veem isso! Forte canalha! (para
maria) Anda cd, desazada, apanha este meu lengco. Tu ndo viste esta
mesa coberta de pd? Peste... Vai para dentro aprontar a bandeja do
ché; e vé Ia se as xicaras e colheres vém fedendo a barata, que caro te
saird. (Maria sai) N&@o se pode lidar com essa gente, € um inferno!
(PENA, 2007, p. 348)

N’Os ciimes de um pedestre:

PEDESTRE: [..] Vem c4, negrinho da minha alma, tratante...
Amanha, hem? Correcdo, cabega rapada e... (faz sinal de dar pancada)
Mas antes, hem? meu negrinho, hei de te dar uma reverendissima
macada de pau bem repinicadinha. Vem c&, meu negrinho... (PENA,
2007, p. 130).

E n’Os dois ou O inglés maquinista, em que o escravo de ganho reclama do vintém recebido
por carregar o cesto e é empurrado e ameacado por Negreiro. Aqui, é clara sua posicdo de “ser
submisso, sem direito a palavra, sem direito a justica, sem direito a sua propria apreciacao da
situacdo [...]”, mesmo sendo “a pessoa indicada para avaliar se o cesto era pesado ou nido”
(SIMOES, 2001, p. 40).

A condicdo escrava, presente, em maior ou menor grau, nas comédias de Martins
Pena, contradizia o ideal modernizador defendido pela sociedade branca carioca, dai o porqué
de ser uma temadtica decepcionante para criticos, censores e intelectuais. Assim, a
representacdo dessa esfera em suas pecas garantiu ao comediégrafo um afastamento dos
palcos, conforme Sim&es (2001). Embasada na critica de Silvio Romero (1980), a autora

também comenta que o comediografo

[...] foi vitima também de uma sociedade em vias de esbranqueamento
gue ndo gostava de ver representados negros e pardos. Quase todo
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brasileiro tem um pé na cozinha, mas prefere que isso ndo seja
lembrado. As comédias de Martins Pena foram, infelizmente,
contaminadas por essa amnésia geral.

Além da violéncia praticada contra os escravos, havia a violéncia gratuita entre
membros de uma familia ou entre amigos. Em Os ciimes de um pedestre, ha o marido
ciumento a maneira de Otelo, um “puxa a espada” que ameaga a esposa de morte. Em O
namorador ou A noite de S. Jodo, o casal de ilhéus, migrantes lusos, se desentende em
decorréncia do ciume de Manuel, o marido, que d& uma surra na esposa com um pedaco de
pau por achar que ela “estava a desencaminhar-se com o Sr. Luis” (PENA, 2007, p. 62). Pena
ndo leva a pancadaria a cena, mas a deixa clara, quando Maria volta desmantelada e gemendo
de dor. Em Quem casa, quer casa, as brigas constantes e 0s xingamentos entre a matriarca
Paulina e sua nora Fabiana revelam uma familia assentada em valores rasticos e tacanhos,
assim como n’O irmdo das almas, em que a relacdo de Jorge, Eufrasia e Mariana é baseada
em insultos e ameacas de pancadas. Em O juiz de paz da roca, fica subtendida a promessa de
uma sova, caso as mulheres da casa ndo cumpram com seus deveres domeésticos, assim como
0 acerto de contas, entre um negro e um homem branco, a base do brago no caso da umbigada,
ndo resolvido diante do juiz de paz. Maria Navalha, d’Os meirinhos, também ja se apresenta
pelo nome e ameaca deixar sua marca no marido, com quem aparenta ter uma relacdo baseada
em maus-tratos domésticos. Sem falar dos quiproqués que, em sua maioria, S0
acompanhados de socos e pauladas. A confusdo no quarto escuro d’As desgracas de uma
crianca € a das mais hilarias criadas por Martins Pena, e até os tombos do bebé no chao néo

nos afeta a sensibilidade em raz&o do ridiculo com que Pena faz agir suas personagens.

3 Franco (1997, p. 51) define a violéncia familiar dos Oitocentos como uma “violéncia como moralidade”. Em
sua pesquisa, porém, a autora tem como material social as familias livres e pobres do sistema agrario, enraizadas
em modos ainda arcaicos e dominadas pelos proprietarios de terras do Vale do Paraiba, durante a civilizagdo do
café. Claro que esse contexto agrério se aplica as comédias do ciclo da roga, nas quais se lavra a terra e se colhe
café: O juiz de paz da roca, A familia e a festa da roca e O namorador e a noite de S. Jodo, mas nada nos
impede de entendermos as brigas das demais pecas como algo que fizesse parte do cotidiano familiar ou do
cédigo de uma justica pelas proprias mdos (como as que vemos entre amigos ou rivais). Através de alguns
relatos de “processos criminais sertanejos”, a estudiosa observa que, em episodios de brigas domésticas, era
comum que os casais se reconciliassem e seguissem a vida, mesmo em casos graves. Vemos isso em algumas
comédias de Martins Pena: o final feliz, mesmo depois de uma contenda, com ou sem violéncia fisica. No
entanto, tudo isso, formalizado esteticamente, se relacionava a convencdes das formas cémicas, notadamente das
mais populares, nas quais Pena se apoiava em busca do gosto do publico. A titulo de curiosidade, chamamos
atencdo para o relato que consta no Jornal do Comércio de dezembro de 1831, em que a senhora D. Maria
Joaquina do Carmo expbe o caso de seu marido, portugués de nascen¢a, que, entre tantas artimanhas, a
maltratava e roubava a loja do pai, além de ter ido embora com a promessa de fazer fortuna e ter desaparecido
por 18 anos, deixando-a cheia de dividas, com trés filhos e uma “bastarda” que o marido havia tido com uma
escrava. No frigir dos ovos, volta o portugués exigindo seu posto de marido, apoiado pelas “autoridades
eclesiasticas”. D. Maria Joaquina, j& se considerando vilva, comenta que o tratante teve permissdo de vender
dois de seus escravos e, ainda, a filha mestica (ja forra pela suposta morte do pai) gracas aos favores de um
amigo “mau brasileiro”, “juiz pela lei” da vila de Paraty. D. Maria termina o desabafo reclamando da lentiddo
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Nesse ponto do capitulo, cremos ter respondido a primeira parte da pergunta que
fizemos em seu inicio. Todos esses acontecimentos historicos e cotidianos que listamos até
aqui foram observados e representados por Pena, materializando a cor local e os habitos de
sua época (alguns deles atualizados e com os quais ainda hoje nos esbarramos). Essa matéria
viva do dia-a-dia, das relacBes familiares da pequena burguesia (AREAS, 1987), dos manejos
do poder sobre os menores, dos acontecimentos que fervilhavam na Corte e de sua influéncia
na vida das pessoas, das reacdes populares ao periodo Regencial e ao Império..., tudo isso
Martins Pena transformou em entretenimento de cunho cdmico-popular, instituindo a nossa
comédia de costumes. Isso se deu a despeito dos intelectuais, censores e admiradores das
formas dramaticas “sérias” e “modernas” a la Dumas pai, ou a la Norma, de Bellini (o proprio
Pena era admirador e critico dessas formas). Em relacdo as suas comédias, em meio a essa
tentativa de modernidade do nosso teatro, Vilma Aréas (1987, p. 110) comenta: "voltando-se
para o cotidiano brasileiro, Martins Pena deixa de ser 'moderno’ e se salva para o futuro”; um
futuro do qual se encarregou Franga Junior e, depois, Arthur Azevedo, ao darem continuidade
a nossa tradicdo comica.

Apds termos passado as vistas sobre espacos e tempos social, politico e cultural nos
quais viveu Martins Pena, entra, aqui, a segunda parte de nossa tentativa de resposta a
pergunta deste capitulo. Se alguns temas sdo tdo espinhosos e revelam maus vicios € maus

habitos brasileiros, por que rimos deles?

2.4 O “bom frouxo riso”: um auxilio na representacdo da verdade

Ja mencionamos que o fio condutor das comédias de Martins Pena envolve dois
aspectos: a forma hibrida do entremez e os elementos de enredo adaptados da farsa e das
comédias cléssica e nova. Para a formacdo de seu enredo, Pena claramente usou do meio em
que viveu, pincelando alguns matizes ficcionais. Nesta ocasido entra o “bom frouxo riso”,
motivado a partir dos meios utilizados pelo dramaturgo para a “rasteira e singela narragéo da
verdade” (PENA, 1847 apud AREAS, 1987 p. 43).

Sobre as personagens, alguns tipos sdo frequentes em suas comédias, como o casal de
namorados que burla os pais da moca em razdo de um casamento arranjado a contragosto.

Aninha, d’O juiz de paz da roga, provavelmente se casaria com algum amigo do pai, algum

das leis do Império, por ndo poder concluir seu divorcio, e do consequente favorecimento de seu marido, a quem
chama de “ratoneiro”, e que, possivelmente, levara embora o que ainda Ihe resta dos bens de seu pai. Cartas e
relatos como este, com os mais diversos assuntos, familiares ou ndo, eram frequentemente publicados nos
jornais, revelando aos leitores desabafos, cobrancas, reclamaces e até pedidos de solucéo para quiproquos.
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homem mais velho, caso ndo tivesse fugido com José, que conseguiu a mdo da moga e ainda
se livrou do recrutamento para a guerra do Rio Grande. N'A familia e a festa da roc¢a, Quitéria
se vale de surtos apopléticos fingidos para se livrar do velho Antdnio Pau-D'Alho, tudo antes
arranjado com o namorado Juca. E n’As casadas solteiras, Virginia e Clarisse sdo prometidas
aos velhos Serapido e Pantaledo (nome de uma personagem comum da Commedia Dell Arte,
também retomado por Arthur Azevedo, como veremos adiante), mas também ludibriam o pai
e voltam para os seus ingleses. Os enamorados Sao 0s rapazotes, que pesam a mao no discurso
do melodrama, e as mocinhas, sempre muito ardilosas e espevitadas. Ha o tipo namoradeira,
como Mariquinha, d’O dois ou O inglés maquinista, e a afamada Maricota, punida na trama
ao ser prometida em casamento ao velho Antbnio, para ndo "morrer solteira™®’, n'O Judas em
Sabado de Aleluia. Os velhos também sdo tipos recorrentes; ha os que vivem de enxerimento
com as empregadas, como Abel, de As desgracas de uma crianca, que insiste em se relacionar
com Madalena, a ama de leite ndo-negra de seu neto; e o casado Jodo, d'O namorador ou A
noite de S. Jodo, que arma todo um estratagema para surpreender a ilhoa Maria, esposa do
feitor. Em todas as descri¢cdes das personagens mais velhas, Pena sempre as caracteriza como
malvestidas, ou "vestidos como velhos que sdo", com comportamentos grosseiros e
abobalhados. As confusdes iniciadas pelos velhos, tanto n’As desgragas... quanto n’O
namorador, sao os perfeitos modelos de quiproqués, envolvendo um tumulto dado pela pouca
ou nenhuma luz; personagens confundem outras que estéo disfarcadas e se da o rebulico.

Tais personagens disfarcadas, por sua vez, estdo em boa parte de suas comédias, e 0s
disfarces sempre servem para que algo seja surpreendido, como um segredo que culmina em
uma peripécia. Faustino, o falso Judas, se mete nas roupas “muito usadas” do boneco que sera
usado na malhacdo da noite de Aleluia, para se esconder de Capitdo Ambrésio, outro
pretendente de Maricota. A partir dai, ele tem acesso aos segredos das personagens que
adentram a sala e acreditam estar na companhia de um boneco. Martins Pena, a partir do
disfarce, da a Faustino, antes um chato exagerado no preciosismo da linguagem (aqui também
ha a parddia de Otelo), a astlcia e a veia comica, e o transforma no protagonista que revertera
todas as situagdes do enredo. Outro disfarce digno de exemplo € o de Pacifico, n’As desgracas
de uma crianga. Enquanto sua pretendente vai espiar o furdunco da Missa do Galo, ele fica a
pajear o bebé, neto do velho Abel. Como a crianca desata a chorar e ele cré que 0 motivo seja

pelas roupas da Guarda Nacional, a solucgéo € se vestir com roupas femininas. O divertimento

37 Neste caso e n’As casadas solteiras, hd o que Silva (1979, p. 110) chama de “casamentos desiguais”, tema
recorrente nos entremezes portugueses e que a autora, via Bakhtin, classifica enquanto aspecto ligado a
“percepcdo carnavalesca do mundo”, tendo em vista que a unido entre o velho e 0 novo (um dos “pares
cémicos”, caracteristicos dos entremezes e baseados nos contrastes) foge as regras sociais.
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das cenas seguintes se da pela condicao espalhafatosa em que se mete por ndo saber cuidar da
crianca, e pela confusdo posterior, quando todas as personagens se encontram no escuro e
creem que ele é a ama-de-leite Madalena.

Ligados aos disfarces estdo os esconderijos; hd sempre um armario as vistas, ou uma
cama em que se possa enfiar-se embaixo. Paulino, o amante do telhado d’Os ciumes de um
pedestre esconde-se num armario e por la fica até ser descoberto, ja na metade da trama.
Embora sua situacdo seja delicada, tendo em vista as ameacas esbravejadas pelo Pedestre,
suas lamentacgOes, “a parte, do armario”, sdo ridiculas e complementam, mesmo que ninguém
0 escute, 0 que se passa fora. Além do armario, ha os buracos de fechaduras dos quais espiam
Anacleta e Balbina, que inicialmente estdo trancadas, e Alexandre, enquanto negro,
encarcerado num quarto. O jogo de cena que se faz entre as situacdes das personagens,
sempre espiando por algum buraco, é caricato, 0 que ameniza o teor de loucura do Pedestre,
que ameaga matar a todos.

Neste caso, podemos entender que Martins Pena realgcava o cOmico em cenas que
continham os famosos casos ndo tolerados pelos criticos. Ou nos langa algo, logo apos, que
nos tire 0 pensamento de uma situacdo que poderiamos considerar preocupante. Vejamos 0s
casos dos supostos assassinatos d’Os ciumes de um pedestre. Apés a esposa ter rolado escada
abaixo, o Pedestre encontra um boné proximo a escada quebrada e sai a cata da cabeca dona
do acessorio: “Procuremos a cabeca”, encontrando-a logo depois ao abrir o armario. Paulino,
entdo, corre louco pela sala, acaba com uma “estocada” nas costas e cai com um “Ai, estou
morto!”. A morte de mentira (afinal, “tudo é possivel se for engracado”, como disse Décio de
Almeida Prado [1987], ao tratar da criatividade da farsa e ao tomar de empréstimo do poeta
inglés Samuel Taylor Coleridge a expressdo ‘“suspensdo voluntaria da incredulidade”) é
seguida das negociacGes entre o preso do saco, Alexandre e Balbina, que acaba tomando o
lugar de Paulino no saco, enguanto este volta, mais uma vez, ao armario. Da-se o breu e
seguem-se a aparicdo de Anacleta, que, por fim, ndo morreu, e o desespero de Paulino, que
cré ver um fantasma enquanto reza a Salve Rainha. Com a n&o-morte explicada, Paulino

resume seu infortinio a Anacleta:

[...] Saltei pela minha janela, trepei no vosso telhado, escorreguei trés
vezes, desci pela vossa escada, quebrei-a, presenciei os furores de
vosso marido, chorei a vossa morte, fui assassinado, metido em um
saco, meu Deus! e tudo isto em uma hora! Nao seria melhor que eu
estivesse deitado em minha cama, roncando debaixo dos lengsis?
(PENA, 2007, p. 165)
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Em seguida, Anacleta Ihe pde a culpa pela confusdo e diz que ele era apenas uma “distragéo”;
seguem-se uma lamentacdo melodramatica do enganado e, na cena seguinte, a chegada do
Pedestre, o qual, sozinho e perturbado, narra 0 que aconteceu no caminho a praia, para o
descarte do corpo. De repente, chega o pai sumido de Anacleta, que a havia deixado na roda
dos enjeitados, e a trama termina com o Pedestre agarrado a um cabo permanente, implorando
para que seja preso em um convento enquanto grita “Quero ser frade!”. O detalhe importante:
tudo isso numa mistura de fluidez e comicidade.

Claro que estamos lidando com um texto ja modificado por conta da censura e de
possiveis alteracdes para sua eficacia teatral, além de ndo termos acesso a materializacdo do
texto com a encenacdo, mas o0 auxilio do cémico aos casos cotidianos, porém absurdos aos
olhos dos intelectuais, tem seu efeito desejado: o riso. O dramaturgo lanca mao de expediente
semelhante nos demais textos, em menor ou maior grau, a depender dos casos revelados nas
tramas. Além das que j& mencionamos anteriormente, ha criticas de todos os aspectos, sejam
religiosas ou de alcova, como a bigamia, o casamento insuportavel, o catolicismo com seus
“carolas experientes” e 0 preconceito contra as praticas macénicas (n’O novi¢o); ha a
caracterizacdo dos “parasitas”, tipos preguicosos, sem trabalho, bajuladores, como Gaudéncio,
d’O diletante, ou o descabelado Eduardo, de Quem casa quer casa.

Por outro lado, o comico age por ele mesmo, sem precisar amenizar algo repreensivel.
Ha& o exagero de certos tracos naturais das personagens, como a gagueira de Sabino, em Quem
casa, quer casa; a repeticao de borddes, como o “entende o senhor(a)?”, de Domingos Jodo, e
0 ja citado “S. Jodo de Itaborai”, de Quitéria, pai e filha d’A familia e a festa da roca. Ha os
recursos da linguagem, como os sotaques carregados de certos personagens da roga ou do
sertdo, bem como nos seus modos rusticos, sempre pontuados por Pena nas rubricas, como na
peca inacabada Um sertanejo na Corte: “N. B.: A pessoa que fizer a parte de Tobias deve dar
a acentuacdo que ddo os mineiros da classe baixa”. Ha o “palanfrorio” de Faustino, com
excesso de melodrama (o que Propp [1982] chama de “eloquéncia vazia”), ao se declarar para
Maricota, claramente entediada pelo discurso; os trocadilhos e jogos de duplo sentido, a
mistura da lingua inglesa ao portugués, que da aos ingleses a impressdo de aparvalhados,
principalmente quando estdo em alguma briga, e a dificuldade da prontncia, como n’As

casadas solteiras, em que o nome do inglés Bolingbrok é pronunciado de diversas maneiras:

HENRIQUETA: Sei. Ontem encontrei o teu, o Bolin, Bolin... Que
maldito nome, que nunca pude pronunciar!

CLARICE: Bolingbrok.
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HENRIQUETA: Bolinlogue a passear no Largo do Paco, vermelho
como um camarao [...] (PENA, 2007, p. 414).

Tanto os defeitos acentuados de cardter como 0s exageros de tracos fisicos naturais (0s
que podem ser risiveis, nd0 0S que causam pena ou compaixdo) sdo recursos proprios da
comédia. Ao lermos os estudos de VIadmir Propp (1982) sobre a comicidade e o riso, vimos
todos esses aspectos ja citados nas analises das obras de Martins Pena. O riso, para o critico
russo, configura-se como uma puni¢do ao objeto de derrisdo, uma vez que revela a pequenez
das personagens, dai o porqué de acharmos graca mesmo quando 0s motes apresentam certa
carga de amoralidade. Os relatos do trafico negreiro, do espancamento de um escravo, ou de
uma mulher; da corrupgdo de meirinhos, usurarios e oficiais da Guarda; das imposicOes
arbitrérias de autoridades e governantes; dos malogros de instituicdes como o casamento ou a
Igreja; dos costumes de alcova de gente simples e tacanha que sonha com os habitos da alta
burguesia... contados isoladamente ndo seriam objetos de graca. Os recursos de comicidade
utilizados por Pena, para a representacdo desses relatos sociais e dos costumes cotidianos,
revelam o ridiculo de cada personagem que age nessas esferas e por isso rimos de suas agoes.
Além dos problemas sociais, a verdade “rasteira e singela” da qual se utiliza, pode ser vista
como “um revés das coisas miudas do dia-a-dia do homem, provocado por circunstancia
igualmente banais” (PROPP, 1982).

A juncdo desses recursos de comicidade as tematicas do dia-a-dia fez com que suas
comédias se comunicassem de modo bastante efetivo com o publico, aproximando-o de
elementos com os quais tinha familiaridade: festas, tipos e costumes eram reconhecidos por
guem assistia, gerando identificacdo. Para Larissa Neves (2012, p. 17), além de ter iniciado
nossa tradicdo teatral da comédia de costumes, Martins Pena também foi o primeiro

dramaturgo a proporcionar ao publico brasileiro tal identificacdo,

[...] porque consegue inserir na dramaturgia o cotidiano, 0s costumes e
a cultura nacionais. Sendo o Brasil um pais que recebeu uma cultura
erudita externa, importada, a fonte para encontrar sua identidade
artistica estava nas manifestacdes culturais do povo, aquelas que, no
decorrer de mais de quatro séculos — até entdo — havia incorporado
elementos oriundos das matrizes étnicas formadoras de nosso povo.

Note-se que o publico das comédias de Pena era formado pelas mesmas pessoas que
lam ao teatro assistir as pecas de destaque ja mencionadas: tragedias, comédias (as altas),

dramas histéricos, melodramas..., tendo em vista que suas pecinhas curtas (ou parte delas)
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eram representadas, assim como algumas farsas e entremezes, no fim da programacéo, ou
entre um espetaculo e outro. Logo, eram pessoas privilegiadas culturalmente que faziam parte
da plateia e garantiam a audiéncia de suas comédias, apesar dos costumes populares, das
criticas aos habitos da pequena burguesia e dos temas delicados levados a cena (desafetos de
criticos e censores). Aqui vemos, claramente, um contraste entre o que a critica entendia como
desqualificado e o que o publico (culturalmente privilegiado) recebia e aceitava enquanto
forma de entretenimento.

Mas, voltando aos reveses “das coisas mildas do dia-a-dia”, Martins Pena geralmente
os finaliza com as bulhas dos quiproqués ou com os tipicos desfechos felizes, festejos de
casamento, eventos religiosos, tudo acompanhado de mdsica (ja& mencionamos o fado d’O juiz
de paz da roca) ou fogos de artificio, como n’O namorador ou A noite de S. Jodo, que
realmente levou a pirotecnia aos palco do Teatro S. Pedro, conforme andncio de récita da
peca, no Jornal do Comércio, em 4 de marco de 1845: “A cena passa-se no Rio de Janeiro em
uma chacara; e além de sua distribuicdo, finaliza com um pequeno, mas lindo fogo de
artificio”. Tais desfechos sdo os tipicos da farsa e da comédia classica unidos a musicalidade
do entremez (AREAS, 1987). Essa musicalidade ndo se encontra apenas nos desfechos, mas
percorre toda a estrutura de algumas comédias de Martins Pena, desde a musicalizagdo de
suas falas, a exemplo da impostacdo de voz de Jodo Antonio, n’O diletante, e a fala cantada
do ja referido gago Sabino, até o canto de uma musica por alguma personagem enquanto
pratica alguma atividade, como Madalena quando embala o bebé, n’As desgracas de uma
crianca).

Nos préximos capitulos, entraremos no universo das operetas de Arthur Azevedo e a
masica é um elemento constituinte do género, diretamente ligado ao seu enredo; é através de
um texto cantado que suas personagens contam a histéria e fazem a acdo avancar. Como
Martins Pena, Arthur Azevedo também uniu os recursos comicos a verdade a qual pretendia
representar. Também era ferino em alguns assuntos, estes muito proximos aos do mestre
primeiro, adaptados ao seu tempo, ao seu espaco e a forma da opereta, género dramatico-
musical. Também teve problemas com o Conservatorio; também passou por torcidas de nariz
dos intelectuais entusiastas dos dramas de casaca, da alta comédia, porque, para eles, 0 riso
poderia existir, mas com decoro. Também defendia um processo de nacionalizacdo dos palcos
brasileiros, mas foi acusado de matar nosso teatro em raz&o da aptiddo ao comico-popular,
mesmo estando a frente da construgdo do Teatro Municipal do Rio de Janeiro e das principais

criticas sobre o nosso universo teatral no fim do século XIX.
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E a partir do entendimento desse processo de retomada de aspectos brasileiros ja
representados em Pena que tentaremos responder, entdo, a outras questdes: Do que continuou-
se rindo em Arthur Azevedo? E por que, mesmo com a continuidade dessa tradicdo comica
através do popular, a representacdo dos tipos e costumes locais ndo pode estar comprometida

com o0 projeto de modernizacdo elaborado pela elite cultural dos Oitocentos?
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3... ECONTINUOU-SE RINDO COM ARTHUR AZEVEDO

Ontem, na rua do Ouvidor, mesmo a porta do
Deroche, no momento em que o Sr. Arthur
Azevedo se assoava, perdeu-se de riso uma
menina.

Mais uma menina perdida!*

3.1  Dos “mais verdes anos” a Corte Imperial

Arthur Nabantino Goncalves de Azevedo chegou ao Rio de Janeiro em 1873; tinha
dezoito anos. Com seus pertences trouxe alguns escritos poéticos e uma pecinha cémica,
Amor por Anexins, escrita trés anos antes, e levada a cena no Teatro Fénix Dramaética, no ano
seguinte, em 03 de maio de 1874.2 Para a sobrevivéncia na Corte, trabalhou entre traducdes e
revisdes para o jornal A Reforma, aulas no Colégio Pinheiro e crbnicas para alguns periddicos
maranhenses, e, em 1875, foi efetivado enquanto amanuense da antiga Secretaria de Estado
dos negécios da Agricultura, Comércio e Obras Publicas®, cargo pelo qual concorreu em
concurso publico ainda em Séo Luis. No mesmo ano, sua colecdo de “escritos satiricos em
prosa e verso”, Horas de humor, era anunciada para venda nos jornais, e seu espirito
“humoristico, fluente e espirituoso” ja era percebido pelos articulistas, a partir de suas
descri¢des da Rua do Ouvidor, “zarzindo 0s costumes sem atacar pessoas”, mote do primeir0o
folheto da colegdo.”

A altura de sua chegada a Corte e durante toda a década de 1870, no Império do Brasil
ainda se respiravam os ares p6s-Guerra do Paraguai, e as consequéncias da batalha seguiam-
se anunciadas nos jornais: as relacdes estremecidas com os vizinhos argentinos, a formacéo
das coldnias militares nas fronteiras e nos interiores do pais e a pouca atencdo dada ao assunto
pelo Ministério da Guerra. O descontentamento contra 0 governo era crescente e decorriam
dos mandos e descasos das instituicdes publicas, principalmente nos Gltimos anos da guerra,
guando os politicos comecaram a reclamar das despesas e a dificultar o envio de suprimentos

e outras necessidades as tropas.

1 O Reporter, Rio de Janeiro, 20 mai. 1879, ed. 00133.

2 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, mai. 1874, ed. 000121. Embora haja esse antincio da empresa de Jacinto
Heller, a Gazeta de Noticias (ed. 00088) noticiava a “primeira representacdo da comédia em 1 ato” também em
31 de marco de 1879, produzida igualmente por Heller. Como houve o “desencaminho” da antiga partitura,
conforme comenta Artur Azevedo, talvez a récita de 1879 tenha acontecido ja com a “nova musica, € ndo
inferior, de Carlos Cavalier” (AZEVEDO, 1983, p. 65).

3 Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 20 dez. 1879, ed. 00349.

4 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 12 ago. 1875, ed. 00223; A Reforma, Rio de Janeiro, 05 ago. 1875, ed.
00174,
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Conforme Del Priore e Venancio (2010, p. 141), o campo de batalha, mal organizado
em todos 0s aspectos, era caracterizado pelo roubo, pela jogatina e pelo comércio, e algumas
das mulheres, muitas “carregando criancas de peito ou pouco mais velhas”, “se dedicavam ao
saque, apoderando-se de mantos e ponchos de paraguaios mortos, ou sobreviviam gracas a
prostituigdo”. Conforme 0s mesmos estudiosos, unido a mesma arbitrariedade da convocacéao
forcada praticada na Guerra do Rio Grande, esse desprezo por parte das instituices politicas

resultou em uma insatisfacdo generalizada por parte dos militares, que

[...] se uniram e, em razéo dos sacrificios e sofrimentos vividos nos
campos de batalha, construiram uma identidade positiva e até heroica
da instituicio a que serviam. E nesse contexto que surgiu o que se
costuma denominar “oposi¢do militar” ao Império, elemento central
[...] no processo de declinio e colapso do governo monarquico
inaugurado em 1822 (DEL PRIORE; VENANCIO, 2010, p. 141-142).

Antes do fim da guerra, o texto do “Manifesto do Centro Liberal”, impresso pela
Tipografia Americana, circulava pelas ruas defendendo a reforma eleitoral, ja em pauta desde
1860: “Ndo ha que hesitar na escolha: REFORMAL! E o pais sera salvo”. Dai o porqué das
discussdes acirradas entre conservadores e liberais sobre o voto direto,® sendo constantes os
ataques entre os jornais A Reforma, periddico liberal e abolicionista, e o Jornal do Comércio e
O Diério do Rio de Janeiro, representantes da imprensa conservadora, ou a “velha guarda”,
como comumente eram chamados.

A Reforma discutia regularmente a necessidade urgente de elei¢des diretas, enquanto
uma “aspiragdo nacional”, criticando o sistema eleitoral vigente, além de denunciar os
“esbanjamentos” e “escandalos municipais” da Corte e dos demais municipios das provincias.
Além das contendas exclusivamente partidarias, a escraviddao também era tema debatido por
liberais e conservadores, sendo estes Ultimos sempre relacionados aos ideais escravocratas e
ao combate as leis que favoreciam os escravos, como as Leis 311 e 341, que estipulavam
valores em contos de réis para a alforria de meninas escravas a partir de 3 anos de idade, e a
Lei do Ventre Livre. Curiosamente, 0s anuncios de escravos fugidos ou venda e aluguel de
amas de leite, cozinheiros, quituteiras, “peritas engomadeiras”, pedreiros... “de cor” ou
pardos, eram veiculados nos periodicos da “velha guarda” em meio a uma infinidade de

assuntos: venda de trangas “de cabelos garantidos, compridos e finos com perfeicao”,

5 A Reforma Eleitoral se deu em 1881, com a Lei Saraiva, garantindo o voto direto através do titulo de eleitor
com o intuito de combater as fraudes administrativas das elei¢cGes. A nova lei, porém, diminuiu radicalmente o
namero de eleitores, proibiu o voto dos analfabetos e criou regras de comprovacao de renda para 0 voto de
estrangeiros e ndo catolicos (FERRARO, 2013).
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remédios e tratamentos medicos para “gonorreias antigas e modernas”, para unhas
encravadas, para doencas do figado, para reumatismo, para alcoolismo... propagandas de
Farinha Lactea direcionadas as amas-de-leite, de Sapdlio para o “asseio de todos os objetos de
uma casa”..., antincios de “procura-se sOcCio para escola”, para negdcio lucrativo..., leildes,
pedidos de providéncias a policia em razdo de meliantes e capoeiras... anancios de livros e
folhetos que “sairam a luz”, sendo alguns muito especificos, como o que circulava em edi¢des
do Diério do Rio de Janeiro: “LEITURA SO PARA HOMENS: ensaio histdrico, filosofico,
moral e arqueoldgico sobre o culto ao Falo. Todos os homens devem comprar, pois € uma
irm& do Primo Basilio”, sendo vendido ndo apenas na Rua do Ouvidor, mas em mais quatro
livrarias espalhadas pela Corte; além de anuncios de “fazendas e modas”, como o0 da
“afamada” Casa do Ernesto, na Rua do Carmo, que gratificava os fregueses com uma
passagem de bonde.

Igualmente, os jornais veiculavam noticias sobre 0s casos da Questdo Religiosa. Em
edi¢cdes do Jornal do Comercio encontram-se registros de cartas e “publicagdes a pedido” que
eclesiasticos destinavam ao Imperador. Além de noticias de toda sorte, misturadas entre
anuncios com grandes letreiros e classificados: “ocorréncias da rua”, obituarios, mortes
repentinas, brigas, furtos, estatisticas dos hospitais, circulacdo de moeda falsa, surtos de
bexiga e febre amarela, 0s “miasmas nocivos a saude” provenientes de corticos e habitacfes
coletivas, a grande seca nas provincias do Norte (1877/78), a exemplo do caso dos
“paraibanos flagelados™ que tiveram ajuda financeira com o lucro da bilheteria de “A batalha
do Avai”, quadro histérico de Pedro Américo que chegou & Corte em 1877 e foi a exposicéo,
conforme veiculacdo da Gazeta de Noticias de 6 de outubro do mesmo ano.

Para quem conhece a producdo de Arthur Azevedo, é facil identificar referéncias a
varios desses acontecimentos reunidas em uma Unica obra, através da veia comico-satirica: O
Rio de Janeiro em 1877,% na qual o comedidgrafo passa em revista os fatos do ano em
questdo, transformando-0s em personagens: a Politica, a Febre, a Seca, o Corti¢o, o Capoeira,
a Morte, o Médico, o Gatuno, O Urbano (policial), e, claro, os teatros e os jornais da época. A

partir dai suas revistas de ano’ tornaram-se frequentes, mas os fatos cotidianos do pais néo

® Arthur Azevedo divide a autoria d’O Rio de Janeiro em 1877 com Lino d’Assungdo. Sua primeira revista foi
levada a cena “com todo cuidado e esmero” (Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 18 fev. 1878, ed. 00049) em
16 de fevereiro de 1878, na reabertura do Teatro S. Luiz (Idem, 16 fev. 1878, ed. 00047), apds ter passado pelo
crivo do Conservatorio Dramético, que deu 0 “visto com alteragdes™: 15 no total (AZEVEDO, 1983, p. 325).

" Conforme Neyde Veneziano (2013), o teatro de revista caracteriza-se pela “revisdo de fatos e fantasias” (p. 12).
Arthur Azevedo foi nosso maior revisteiro: “do total de 19 de sua autoria, apenas duas se perderam, as demais
estdo publicadas” (FARIA, 2017, p. 230). Das formas do teatro musicado, a revista foi a que mais fez sucesso
entre o publico, desde a execugdo de O Mandarim, em 1884, cuja autoria Arthur dividiu com Moreira Sampaio
(apos essa, haveria mais cinco sob esta parceria). Seus quadros comico-populares, seus nimeros de cortina, a
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passaram despercebidos as suas cronicas e demais producOes teatrais. Desde questbes
corriqueiras do contexto fluminense, como as reformas urbanas, as questdes do proprio teatro,
as contendas politicas entre liberais e conservadores, republicanos e monarquistas, as
jogatinas ilegais, os casos de alcova..., até fatos de maior escala, localizados ou ndo, como a
Revolta do Vintém (1879-1880), o roubo das joias da Imperatriz Teresa Cristina (1882),
grande mexerico da Corte, que rendeu versfes sobre as supostas traiches conjugais do
Imperador; a proclamacdo da Republica (1889), com a destituicdo de D. Pedro Il pelo golpe
militar (ja com indicios de organizacdo desde a Guerra do Paraguai, como vimos no capitulo
anterior); e a Revolta da Armada (1893-1894), resposta dos entusiastas do regime monarquico
ao novo governo republicano de Floriano Peixoto.

Entretanto, antes de sua primeira revista (precursora de sua carreira enquanto maior
revisteiro do teatro brasileiro), a pena de Arthur Azevedo trabalhou em algumas traducdes e
adaptacOes de operetas francesas, género de pecas muito apreciadas pelo publico da Corte,
que enchia o Alcazar Lirico para ver as companhias francesas que ali aportavam e traziam na
bagagem as formas do teatro ligeiro, a grande pedra no sapato de intelectuais e censores do

Conservatério Dramatico.

3.2 Em cartaz na Corte: o “cancan infernal” versus o teatro “sério”

Com o crescimento e a urbaniza¢do do Rio de Janeiro, o cenério de entretenimento
tornara-se mais diversificado. Em paralelo as representacdes de dramas historico-nacionais e
dos de cunho realista estavam em cena 0s espetaculos que remetiam as formas do teatro
musicado francés, atendendo aos gostos das classes mais abastadas e adeptas dos habitos
estrangeiros como indice de civilizacdo e requinte: operetas, burletas, vaudevilles e mégicas,
formas mais alegres e pouco preocupadas em levar aos palcos manuais de bons costumes,
como rezava a cartilna do Realismo, tdo bem quista pela elite intelectual. Rapidamente, 0s
dramas ditos sérios perderam espaco e 0 grande publico elegeu o teatro musicado como sua
principal fonte de diverséo, e o Alcazar, como o estabelecimento mais popular e descontraido

da época.

maquinaria que dava forma a feérie, a musica e as coreografias dos corpos de baile enchiam os olhos da plateia e
garantiram a predile¢do do gosto popular, de acordo com Neyde Veneziano (2013). Ainda segundo a autora, o
teatro de revista brasileiro passou por modifica¢fes, adquirindo uma “fisionomia nacional” (assim como a
opereta) e estabeleceu “estruturas e convencdes que foram se modificando com o passar do tempo [...] cujas
raizes absorveram a seiva popular, peculiar & sua natureza” (VENEZIANO, 2013, p. 29).
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Inaugurado no dia 17 de fevereiro de 1859, na Rua da Vala, o Teatro Alcazar Lirico
iniciara suas atividades com o vaudeville La Perlle de la Canebiére (1855), de Eugene
Labiche e Marc-Michel, com o seu programa veiculado em francés pelo Jornal do Comércio.
No segundo dia, anunciou uma opereta e um “espetaculo-concerto”, com composigdes de
“romances, chansonnettes, airs d’opéra, duos, trios, scénes comique, vaudeville et
operettes”® Com o decorrer de seu funcionamento, o teatro também incluiu em seus
programas bailes de maéascara e a fantasia, sempre orquestrados com repertorios de
compositores franceses. Abriu faléncia em 1860, com seus pertences indo a leildo em agosto
pelo proprietério do prédio, Antdnio Gomes Neto, que entrou em briga com os locatarios da
Hubert e Cia para a recuperagédo das chaves, sendo reaberto apenas em 1862, sob direcdo da
companhia de Joseph Arnaud, que seguiu com a mesma programacdo francesa de teatro
ligeiro.

No concorrente, o Teatro S. Pedro de Alcéntara, estavam em récitas dramas historicos,
como Antdnio José ou O poeta e a Inquisicdo, dramas sacros, comédias e melodramas
portugueses, além de dramas “de costumes militares”, como 29 ou Honra e Gloria (1858), do
portugués José Romano, dedicado a D. Pedro V, e que, comumente, contava com as “augustas
presengas” de D. Pedro Il e da Imperatriz Teresa Cristina nos camarotes imperiais. A pega era
precedida do Hino Nacional e da “grande ouvertura [sic]” d’A batalha de Almoster,® ambos
executados pela orquestra do S. Pedro. No Teatro Ginasio Dramatico, da companhia do ator
Furtado Coelho, havia os dramas sacros, como S. Goncalo d’Amarante, também de José
Romano, com musica de Francisco de S& Noronha, as comédias, como a portuguesa A
probidade (1839), de Augusto César de Lacerda, além de dramas realistas como a Dama das
Camélias (1852), de Dumas Filho. No Teatro Lirico Fluminense, companhias italianas
encenavam oOperas, como La Traviata, de Giuseppe Verdi (musica) e Francesco Piave
(libreto), e Norma (1831), de Bellini; no Teatro de S. Januério, magicas'® e ilusionismos e,

posteriormente, dramas brasileiros, como o0 Mae, de José de Alencar.

8 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 18 fev. de 1859, ed. 00049.

® A Batalha de Almoster, ou Batalha de Santa Maria, foi um acontecimento importante da guerra civil
portuguesa, travada entre liberais e absolutistas, entre 1828 e 1834 (SANTOS, 2016). N&o ha registros sobre 0
autor da musica que servia de abertura para os demais espetaculos.

10°'Um dos géneros do teatro musicado, teve grande sucesso no Brasil e em Portugal entre o século XIX e inicio
do XX, e caracterizava-se pela riqueza de aparatos, como cenarios e figurinos luxuosos, nimeros de danca e
musica, além de maquinarias que proporcionavam “efeitos visuais maravilhosos no decorrer de um enredo
fantastico” (FREIRE, 2011, p. 9). Sousa Bastos, além de empresério teatral e dramaturgo, escreveu sobre a
fantasia da méagica em seu Dicionario do Teatro Portugués (1908, p. 88): “gracas a este elemento [o fantastico],
que permite prescindir da I6gica de ideias e de acontecimentos, 0 autor entrega-se abertamente a fantasia, num
meio e num mundo convencionais, sem pensar na verossimilhanga”. Esse esplendor conferido a magica fez com
gue o género fosse bem aceito pelo publico, que agitava a concorréncia nos teatros (BASTOS, 1908; FREIRE,
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Em agosto de 1863, a opereta-bufa Apothicaire et perruquier (1861), de Jacques
Offenbach, estreou no Alcazar e o gosto do publico pelas partituras do compositor francés fez
com que mais operetas suas entrassem no repertorio do teatro. Em janeiro de 1865, o Alcazar
anunciara os ensaios de outra opereta, Orphée aux Enfers (1858), com “decora¢des pintadas
pelo Sr. Jodo Caetano™!, que foi a cena em 1 de fevereiro. Segundo a critica do Diario do Rio
de Janeiro, veiculada pelo Jornal do Comércio de 6 de fevereiro, partituras, cenografia e
figurinos eram excelentes, destacando-se o “delirio coreografico” do “cancan infernal”
reproduzido pelas personagens dos deuses do Olimpo.!? Parte de suas partituras estiveram a
venda em pot-pourris das “operas favoritas de Offenbach”, publicados pela V. Sydow e Cia, e
o libreto traduzido, “com todos versos proprios para se cantarem com a musica”, “saiu a luz”
em outubro do mesmo ano.?

A partir do sucesso da opereta de Offenbach, que obteve mais de 200 representacdes
(SOUZA, 2012), observamos, em edi¢des do Jornal do Comércio, diversas contendas sobre
predilecdo por atrizes da companhia, desordens em récitas com intervencdo policial,
principalmente quando eram em beneficio de Mlle. Aimeé (intérprete de Euridice e famosa
vedete a quem Machado de Assis chamou “demoninho louro™). Seus admiradores marcavam
seus assentos antes da hora estabelecida pelo teatro, causando indignacdo aos demais
espectadores. As brigas, com direito a réplicas e posicionamentos de personalidades
influentes, admiradores da atriz e “amantes do Alcazar”, tornaram-se motivos de piada e, vez
por outra, os problemas do Alcazar eram citados dentre os casos omissos pelo governo
imperial. De todo modo, entre altos e baixos e mudancas de nome, o Alcazar seguiu como 0
teatro da Corte digno de representar as operetas de Offenbach. Com tom espirituoso, um
articulista da Semana Ilustrada define o entretenimento do afrancesado teatro da Rua da Vala:

[...] porque se alguma mamée levar 14 a filha, corre o risco de vé-la
ndo sé invejosa de certos atrativos das damas, como fanatica por esses
espetaculos, que, se ndo corrigem, servem para provocar-nos uma boa
meia dUzia de gargalhadas, e uma tranquilidade, que nos faz conciliar
0 sono e acordar de bom humor no dia imediato. 14

2011).

11dem, 6 fev. de 1865, ed. 00025.

12 1dem, 18 fev. de 1865, ed. 00037.

13 Nédo ha, porém, mencdo ao tradutor do libreto. No anuncio veiculado no Jornal do Comércio, em 17 de
outubro de 1865 (ed. 00288), ha apenas as informagdes dos locais de venda: “Orphéo nos Infernos: esta linda
oOpera bufa, que tanto tem agradado ao nosso publico, acha-se traduzida com todos 0s versos préprios para se
cantarem com a musica; vende-se nas casas das ruas da Quitanda n. 77, Ouvidor ns. 69 e 87, Ourives n. 60, praca
da Constituicdo n. 78 e no Alcazar, prego 1$ cada exemplar”.

14 23 abr. 1971, ed. 00541. E comum encontrar registros de artigos e cronicas sobre o Alcazar nos jornais da
época, mesmo apds o seu fim. Um articulista de pseudénimo Velhote comentou sobre o teatro, em 1896, no
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A lingua francesa do libreto ndo interferiu no sucesso de Orphée aux Enfers e das
demais operetas e formas do teatro musicado representados no Alcazar, mas a limitacdo do
idioma levou autores e companhias teatrais as suas traducdes e adaptacdes: “a popularizacéo
da opereta no Brasil dependia de alguns elementos que propiciassem a sua ‘tradu¢do’ em
termos que fossem apreendidos pelas plateias brasileiras” (SOUZA, 2006, p. 227). Sem
duvida, essa preocupagdo mudou a perspectiva do publico, que passou a se democratizar e se
expandiu, indo além das camadas mais privilegiadas. Mudou, também, as perspectivas do
Conservatorio Dramatico e dos criticos, que passaram a se incomodar mais (ainda) com as
temaéticas abordadas pelo teatro musicado, dessa vez acomodadas ao nosso contexto social,
politico e cultural.

Francisco Correa Vasques foi o primeiro a ousar, indo além da traducdo, e, em 31 de
outubro 1868, levou a sua adaptacdo do Orphée de Offenbach, a parddia Orfeu na roga, ao
palco do Fénix Dramatica, a altura sob sua organizacdo. A opereta tinha duas apresentacdes
aos domingos, com seu libreto vendido no “proprio escritorio da Fénix e na Rua do Ouvidor,
n. 111”7*%; tendo permanecido em cartaz na Corte por quatrocentas representacdes (SOUZA,

2006), levando ao teatro muitos espectadores, o que deixou claro que

Essa recepcdo estrondosa das plateias fluminenses ao Orfeu na roga é
paradigmética e a transforma em testemunho importante sobre um
momento de transformacdo da cena teatral brasileira quando se
aumentou a encenacao de diferentes géneros de teatro musicado pelas
companhias teatrais em funcionamento no Rio de Janeiro, o que
significou uma mudanca nas concepcdes estéticas entdo vigentes e um
aumento ponderavel de publico com beneficios financeiros para
atores, autores e empresarios (SOUZA, 2006, p. 229. Grifos nossos).

jornal A Noticia. Dividido em duas edicfes, seu artigo menciona um “café cantante”, onde “mulheres
malvestidas diziam coisas brejeiras piscando os olhos”. Ainda ha detalhes sobre os donos do teatro, 0s atores e
0s hébitos de seus frequentadores, sempre “a conversar, a rir, a fumar, a beber, falando alto, dando-se ao luxo de
ostentar um pouquinho de devassiddo diante de gente, em uma cidade que era entdo extremamente pudibunda”.
Na segunda parte, o articulista comenta sobre a produ¢do de Orphée aux enfers e da consequente transformagdo
estrutural do Alcazar apds os sucessos da opereta: “[...] fizeram-se filas de cadeiras de palhinha, de primeira e
segunda classe, fora os bancos de pau ao fundo, em arquibancada, e duas ordens de galerias, uma nobre, mais
baixa, e outra em cima, para 0 Zé-Povo”. Havia fregueses com “assinaturas” das primeiras cadeiras, que l&
estavam diariamente para ver as récitas de Orphée (ed. 00258 e 00259). Arthur Azevedo, igualmente, teceu
comentarios sobre aspectos do Alcazar: ao relatar um incéndio na Confeitaria Paschoal, na Rua do Ouvidor,
relembra que no local, anteriormente, funcionava o Hotel des Fréres Provencaux, no qual ficavam hospedadas as
atrizes e cocotes que trabalhavam no Alcazar e onde se “organizavam as melhores ceias e patuscadas depois dos
espetaculos do teatro da Rua da Valla. Muitas das acteuses contratadas por papa Arnaud moravam neste hotel,
que de entdo em diante ndo alojou sendo cocotes de alto bordo e s6 par acidente algumas de menor esfera. Nao
tem conta as vezes que a policia foi obrigada a intervir ali contra os efeitos do champagne, que nesse tempo era o
legitimo da veuve. [...] Quando um pandego deixava o Provencaux sem os 200 $ com que |4 entrara na véspera,
era um acontecimento, um escandalo comentado depois, a noite, no Alcazar, entre dois atos do Orphée aux
enfers” (A Noticia, Rio de Janeiro, 02-03 dez. 1899, ed. 00286).

15 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 24 nov. de 1868, ed. 00327.
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Com a elevacédo das produges, surgiram as criticas sobre a capacidade intelectual de
seus realizadores. Obviamente, dramaturgos de renome, criticos e censores letrados, que se
valiam de interesses proprios a favor de um teatro convencional, pedagdgico e nacional,
comecaram a propagar o declinio do teatro brasileiro em razéo, segundo eles, da baixa
qualidade literaria praticada por “carpinteiros teatrais”,'® “meros compiladores de piadas e
temas alheios [...], improvisadores oportunistas, cujo Unico objetivo era agradar as plateias”
(SOUZA, 2010, p. 80).

Neste ponto, chegamos, finalmente, ao papel de Arthur Azevedo na producéo do teatro
ligeiro carioca e, consequentemente, nessa transformacéo da cena teatral brasileira, bem como
a mudanca de concepcdes estéticas iniciadas com Orfeu na roca. Qito anos apés, em 1876,
mesmo sendo parte da elite intelectual e defensor confesso dos preceitos dramaticos
convencionais de Francisque Sarcey, Arthur Azevedo deu inicio ao seu processo de traducao
parOdica, adaptacdo intercultural e popularizacdo das operetas francesas. Mantendo,
inicialmente, as partituras originais, comecou a mudanca através dos textos, com enredos
simples e divertidos, assimilando assuntos cotidianos, representados por tipos cariocas
falantes de uma linguagem coloquial, embora sempre inserisse em seus textos referéncias
bem-humoradas a lingua francesa. Ap6s as adaptacdes, partiu em direcdo a originalidade e
nacionalizou a opereta, produzindo seus proprios libretos e contando com a parceria de
maestros que aqui atuavam para a composi¢cdo das partituras. Foi devido as suas producdes
dedicadas as formas musicadas e ao estilo comico-popular que ele “ganhou” a
responsabilidade pela decadéncia do teatro brasileiro, embora tenha sido dele, em todas as

suas esferas, um entusiasta panfletario.
3.3  “Ainda que chova”: as operetas nos teatros e na imprensa carioca

No dia 2 de fevereiro de 1876, numa chamada do espetaculo Risos e Prantos,
comédia-drama com mausica do portugués Francisco de S& Noronha, Jacinto Heller,
empresario do Teatro Fénix Dramatica (apds 1870, sucedendo Vasques), anunciou que a

parodia A filha de Maria Angu entraria em ensaios, “para subir a cena com todo aparato”.t’

16 Souza (2010) explica que a expressdo pejorativa era comumente utilizada por criticos e censores teatrais para
designar aqueles que ndo tinham formacdo literdria (geralmente atores, pontos ou coredgrafos) e estavam
inseridos nas produgdes do teatro cdmico-musicado, sem preocupacdo estética e moral. Conforme parecer do
Conservatorio, parafraseado pela autora: “[...] estes autores, na concepg¢do daqueles censores e criticos, seriam
uma espécie de ‘bandos de arribagdo’ que, contaminados por ‘sandices torpes, imoralidades cinicas e ignorancia
crapa’ se julgavam habilitados a serem comediantes, ajuntando a ‘vontade a execucdo’, produzindo textos
teatrais que eram verdadeiros ‘quasimodos’” (SOUZA, 2010, p. 40-41).

17 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, fev. 1876, ed. 00032.
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Dias antes, a companhia dramética do J. Arnaud representou, no Alcazar e no Teatro Cassino
(neste enquanto récita extraordinaria), La fille de Madame Angot (1873) — opereta de
Clairville, Paul Siraudin, Victor Koning e musica de Charles Lecocq —, obra que serviu de
base para que Arthur Azevedo criasse sua primeira opereta adaptada. Antes de sua estreia,
porém, houve um problema sobre os direitos de representacdo da peca, pois tanto Arthur
Azevedo quanto o ator Martins® trabalharam, a0 mesmo tempo, em adaptacdes da opereta
francesa, reivindicando originalidade e autoria.

Numa pequena nota no Jornal do Comercio de 23 de fevereiro de 1876, intitulada “A
Filha de Maria Angu”, o primeiro explica sobre 0 anuncio de récita do Cassino que 0 mesmo
jornal havia publicado no dia anterior, tendo Martins e o “Sr. X” a frente da autoria e J.

Arnaud enquanto produtor:

[...] declaro, outrossim, que a empresa da Fénix Dramaética, por
contrato celebrado entre mim e o respectivo empresario, € a Unica
autorizada para levar a cena A filha de Maria Angu, atualmente em
ensaio.

Mesmo quando queiram os Srs. Do Cassino fazer nova parddia (o que
até agora tem sido em vao tentado por diversos), ndo podem, sem
incorrer nas penas da lei, que chamarei em auxilio de minha exclusiva
propriedade, dar-lhe o titulo que serve de epigrafe a esta declaracéo.
(Grifos do autor)

Em resposta, publicada no dia seguinte, Martins comentou o fato afirmando que havia
comunicado tanto a Arthur quanto ao Sr. Zagallo (tradutor) que abriria méo de sua versdo
caso a outra Maria Angu lhe “conviesse” e ainda lhe representaria. Ainda segundo Martins, o
titulo da parddia foi-lhes indicado por ele, apds sua leitura num encontro entre os trés. A
altura, conforme o ator, algumas partes da peca foram reprovadas em razdo da falta de
qualidade e de possiveis intervencdes da policia e do Conservatério Dramético. Ao fim da
carta, Martins sugere que o mal-estar fora gerado com fins de autopromocdo por parte de
Arthur Azevedo:

[...] estabelecer polémica, dar nome ao seu trabalho literario, e armar
uma ratoeira ao publico, como ja se tem feito e é velho nos teatros, a
fim de chamar a sua atencdo para a parddia, para o teatro onde se
representa, e ver se assim... pufs e mais pufs! Mas sossegue, ndo conte
comigo para isso; ndo sou homem de letras para vir pela imprensa
discutir questdes de literatura, e sou pouco afeigoado a esse género de
chicanas: apresentarei o meu trabalho e do meu modesto companheiro

18 Antonio de Sousa Martins foi, junto com Francisco Correa Vasques, um dos grandes “artistas comicos
nacionais” (Jornal do Comércio, ed. 00031 e 00032) d& época e, comumente, produzia seus préprios
espetaculos.
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ao publico, sem pretensdes a ocupar um lugar distinto no Pantedo da
literatura nacional; o que posso, finalmente, garantir ao Sr. Arthur de
Azevedo é que, se 0 nosso trabalho se parece com a sua producéo, é
unicamente por ser uma parddia feita sobre a 6pera que a S. S.
também serviu, intitulada La fille de Mme Angot.®®

Em uma parte de sua declaragcdo, Martins chama Arthur Azevedo de “ilustre imitador”,
por isso acreditamos que 0 destaque para os termos “literario” e “sua produgdo” tenha sido
uma ironia utilizada pelo ator por se tratar de uma “parddia”, produto de um texto primeiro,
“original”, o que, para ele, talvez ndo se configurasse como um trabalho literario per se e
digno de ser laureado como original, afinal, de producéo prépria. Dai o porqué de ter feito
questdo de mencionar sua falta de pretensdo literaria, para justificar a utilizacdo de seu
trabalho para/nas parddias.

Apesar das desavencas,® as duas versdes tiveram seus anlncios de primeira
representacdo para o dia 18 de fevereiro, sendo a versao do ator Martins, a “excentricidade em
3 atos, dividida em 4 quadros”, intitulada Aninha Angu (a filha de Maria Angu), no Cassino;%
e a opereta em trés atos de Arthur Azevedo, no Teatro Fénix. No dia previsto, Martins subiu
ao palco no papel do barbeiro Jodo Tomé e a musica ficou a encargo do regente de orquestra
André Gravenstein. Anunciou-se, ainda, uma representacdo para o domingo, as 16 horas.?? A
Maria Angu de Arthur Azevedo, porém, so estrearia 3 dias depois, devido ao fechamento dos
teatros por dois dias.

No dia 23 de fevereiro, um articulista da Gazeta de Noticias, “A. E.”, também
comentou a discussdo pela autoria, reforcando a autoria de Arthur Azevedo, conferindo ao
ator Martins um plagio e assegurando o carater literario d’A filha de Maria Angu. E, n’A
Reforma, jornal no qual Arthur Azevedo contribuia enquanto tradutor e revisor, a critica sobre
a Aninha Angu, reuniu expressoes como “imitacdo OU 0 que quer que seja”, “coisa sem Senso
comum”, “destituida de graga” e “detestavel”. O articulista ainda mencionara o mal
entendimento da lingua portuguesa, as expressdes vulgares utilizadas para forcar o riso e

“detestaveis excertos e mutilagdes” da original francesa.?®> A critica ndo é assinada, mas

19 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 24 fev. 1876, ed. 00056.

20 Desafetos a parte, a revista de ano O carioca (1887), com colaboragdo de Moreira Sampaio, foi dedicada ao
ator Martins, integrante do elenco.

2L Martins também produzira A bela Helena no Rio de Janeiro, “brincadeira em um ato [...] ornada de mdsica”,
baseada em La belle Heléne, de Offenbach, que estreou no Cassino em 21 de fevereiro de 1976 (Jornal do
Comércio, ed. 00072). Na versdo de Martins, Helena, entdo ex-rainha da Grécia, havia se mudado para a Corte
carioca. Encontramos apenas quatro registros de récitas da peca, entre 0os meses de fevereiro e mar¢o, sendo a
Gltima do dia 23.

22 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 18 mar. 1876, ed. 00078.

23 A Reforma, Rio de Janeiro, 21 mar. 1976, ed. 00063.
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ponderamos a possivel aproximacdo do articulista a Arthur Azevedo. Além disso, nesta
edicdo do jornal, o Teatro Cassino é o Unico estabelecimento a ter sua programacao em pauta;
talvez por ter sido a unica récita estreante ou, talvez, por se tratar da tiragem do dia 21 de
fevereiro, dia em que subiu ao palco do Fénix a Maria Angu de Arthur Azevedo. E fato que
Aninha Angu ficou pouco tempo em cartaz, apesar de os anuncios do Cassino sempre
salientarem seu ‘“‘grande sucesso popular”, com “aplausos crescentes e espontaneos”.
Enquanto permaneceu, teve a versdo de Azevedo como concorrente; esta, ao contrario, se
afixou ao Fénix por muitas récitas, como veremos a frente.

Achamos por bem pontuar alguns desses registros tendo em vista que os debates que
aconteciam nos periodicos revelam a importancia do meio de comunicacdo nas producées
teatrais, indo muito além dos espacos das Ultimas paginas destinados aos anuncios de récitas e
programas dos espetaculos. Os debates e informacg6es veiculados pelos jornais nos ajudam a
compreender alguns aspectos que estdo por trds de uma peca finalizada — notadamente as
oitocentistas. Através do exercicio de garimpar noticias, nos arriscamos, até mesmo, na
tentativa de entender algumas personas que fizeram parte desse universo. Mas voltemos a
Filha de Arthur... de Maria Angu.

Dividida em trés atos, dois deles se passam “na freguesia de Maria Angu” e um na
Corte (a mesma dialética roca versus cidade que encontramos em Martins Pena), e o enredo
gira em torno de Clarinha Angu, 6rfd criada por funcionarios de uma fabrica. H4 o tipico
emaranhado amoroso e seus consequentes quiproquos: Barnabé é noivo de Clarinha, que
gosta de Angelo Bitu, articulista republicano do jornal Imparcial, ardiloso e metido em
confuses politicas; este, por sua vez, se envolve com Chica Valsa, dona de uma casa de jogos
na Corte, que promete amores ao subdelegado Sampaio, desafeto politico de Bitu. Entre
confusdes, peripécias, festejos e pitadas satiricas sobre politica e aspectos sociais, A filha de
Maria Angu, mesmo se tratando de uma adaptacédo parodica, a grande aversao dos intelectuais
do teatro, foi bem recebida pelo publico carioca, a altura de suas primeiras representacdes,
conforme as principais noticias dos jornais.

Dois dias apds sua estreia, a Gazeta de Noticias mencionava o “grande éxito” da
opereta, e na edicdo do Jornal do Comércio de 4 de abril de 1876, houve a seguinte

consideracao:

[...] A parédia acompanha cena por cena a a¢do do original,
transportando-a para entre nds. Nesta transposicdo naturalmente
alguma coisa havia de sair forcada; mas [ilegivel] forcados também
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tem o original, e em geral pode-se dizer que o Sr. Arthur de Azevedo
procedeu com critério e foi feliz no seu trabalho®*.

No decorrer da critica, o articulista cita alguns aspectos que remetem ao contexto em
que a opereta fora escrita, alfineta sobre a politica do mando, sobre o abuso de autoridade na
figura do subdelegado Sampaio e sobre a situagéo das casas de jogos clandestinas: “Guerra, a
vicio tdo nefando/Guerra, guerra a quem jogar!” (AZEVEDO, 1983, p. 63); a a¢do é “mais ou
menos aceitavel”, o dialogo, “vivo e abunda em boas lembrancas e pilherias que fazem rir
sem grave ofensa a decéncia”. Sobre a reacdo dos espectadores, uma observacdo importante:
“estiveram [...] do principio ao fim em constante hilaridade, avantajando-se mesmo a este
respeito a parodia ao original pela cor local e atualidade” (Grifo nosso). Ou seja: a opereta foi
feliz ao adaptar para a sua forma os costumes brasileiros, aproximando o publico ao contexto

do qual fazia parte. Para o articulista:

[...] Se em si mesma tem esta composi¢do 0 mérito que razoavelmente
se pode exigir neste género [0 da opereta], por outro lado deve
reconhecer-se que a execucdo foi esmerada, uma das mais felizes
deste teatro; talvez mais feliz mesmo do que deveria esperar-se,
atentas todas as circunstancias.?®

Note-se que as operetas ndo tinham crédito enquanto forma dramatica, ja pela ideia
pré-concebida de mera copia, de vulgaridade e despreocupacdo estética. Neste caso, porém,
deu-se o braco a torcer. Antes de finalizar, o critico assinalou a atuacdo dos atores, a exemplo
de Rosa (Clarinha Angu) e Delmary (Chica Valsa), e 0s parabenizou pela “inteligéncia e boa
vontade”. Sobre a parte musical, apontou que foi “ouvida com prazer, sendo raro conseguir
tanta afinacdo de uma companhia dramatica”; sobre cenario e figurino, apontou que havia
“muito cuidado em toda ordem cénica”, sendo as roupas do ator  Antbnio José Areias
(Sampaio) caracterizadas como soberbas; havia luxo nos vestidos, “que raras vezes se vé, a
ndo ser na cena francesa, onde ndo costuma ser 0 empresario que o paga”. Pelos aplausos aos
atores e a Arthur Azevedo, no fim da récita, o critico acertou no palpite: “que sucessivas
enchentes transformem essa mina de angu em mina de prata para a empresa”. De fato, foi 0
que ocorreu: A filha de Maria Angu permaneceu em cartaz por muitas récitas consecutivas,

ainda que haja alguns registros que apontam uma “ultima representagdo” de temporada.?

24 Ed. 00082.

25 |bidem.

% Boa parte das operetas de Arthur tiveram récitas esporadicas apos a primeira temporada, bem como reprises
mais demoradas, no Fénix e nos teatros Lucianda e Santana. No caso de Maria Angu, a opereta teve seu libreto
alterado em 1894, e suas reprises constituiram uma nova temporada no Fénix (a altura com um novo elenco);
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Vérias delas ocorreram em beneficio de uma liberdade, do préprio autor, dos atores da
companhia Heller, do bilheteiro, do fiscal, do contrarregra do teatro, “da devogao” de Nossa
Senhora do Roséario, de Nossa Senhora da Conceicdo, de sociedades beneficentes, até de
vitima de um desastre de bonde... Houve récitas extraordinarias, récitas a pedido; e, como
concorrentes, apresentaram-se dramas de renome, como A cabana do Pai Thomaz, O primo
Basilio, Aida, A dama das camélias, bem como operetas francesas de Offenbach e Lecocq.

Durante a pesquisa aos periédicos, percebemos que era corriqueiro La fille de Madame
Angot e A filha de Maria Angu estarem em cartaz ao mesmo tempo, sendo a primeira no
Alcazar e a segunda, no Fénix, com algumas récitas no Pedro de Alcéntara, a pedido ou em
beneficio. Cremos que isso se dava por uma questdo de mercado: se a parddia fazia sucesso,
investia-se na producdo da original. Quem sabe visando a um publico curioso, que quisesse
conhecer ou até mesmo comparar as obras. Nunca é demais reforcar que, com as traducdes e
adaptac0es, as operetas se difundiram e abriram o leque de frequentadores dos teatros. Antes,
apenas uma parte letrada do publico ia assistir as representacfes em lingua francesa. A partir
do Orfeu de Vasques, no entanto, o publico se ampliou, indo além dessa esfera privilegiada
intelectualmente. Isso ocorreu, do mesmo modo, com as duas proximas operetas de Arthur
Azevedo. Seguindo o mesmo esquema de textos adaptados e partituras preservadas, o
comediografo criou, ainda em 1876, A casadinha de fresco, inspirada na La Petite Mariée
(1875) (texto de Laterrier e Vanloo e musica de Lecocq), e Abel, Helena, a partir de La Belle
Héléne (1864) (texto de Meilhac e Halévy e musica de Offenbach). Inclusive, as duas versdes
francesas estiveram em cartaz durante as récitas de A filha de Maria Angu, além de
aparecerem nos programas de outros teatros enquanto suas adaptaces eram representadas no
Fénix Dramatica.

A casadinha de fresco teve estreia no Fénix em 19 de agosto de 1876, e, ja em
setembro, Jacinto Heller levou sua companhia a Sdo Paulo: no repertdrio, as operetas Maria

Angu e A casadinha..., que foi encenada antes, no dia 5 de outubro, seguida da primeira, que

foram 32 récitas consecutivas. Antes disso, ha registros de reprises, ainda das encenac6es do libreto primeiro, em
1880, quando o Fénix “desenterrou a Maria Angu” (Revista llustrada, 9 de janeiro, ed. 00190); no Lucinda, em
1886; no Santana, em 1889, apds uma temporada da companhia Heller em Séo Paulo. A Princesa dos Cajueiros
também voltou a cena um ano apos sua estreia, conforme andincio da Gazetinha (13 de janeiro de 1881, ed.
0013): “Hoje, repete-se neste teatro [no Fénix] A Princesa dos Cajueiros, sucesso mais legitimo do ano
passado”; e do Diario do Brasil (13 de janeiro de 1881, Ed. 00085): “Na Fénix uma novidade antiga, mas
sempre uma novidade — A Princesa dos Cajueiros, épera comica de Arthur de Azevedo e masica do saudoso
maestro Sa Noronha. O Rei Tatu, o Dr. Escorrega e a Princesa provarao ainda uma vez que o Amor tem Fogo”;
além de récitas em beneficio registradas no mesmo jornal até 1884. Na Livraria do Povo, em 1884, os libretos de
Maria Angu, Abel, Helena e A Princesa dos Cajueiros eram vendidos na sec¢ao de “livros baratissimos”, junto
com alguns libretos de operetas traduzidas por Arthur Azevedo. Em 1887, na mesma livraria, o libreto de Abel,
Helena, denominado de “pagodeira no lar familiar”, era vendido na segdo “pecas de teatro pulhas” por cinco
vinténs (Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 14 fev. 1887, ed. 00045).
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subiu a cena no dia 10. As récitas aconteceram no Teatro de S. José, e disponibilizavam, em
seus programas, informagdes dos elencos das adaptagbes e das operetas francesas. E
importante frisar que a publicidade de alguns nomes das companhias dramaticas servia como
atrativo ao publico, que, muitas vezes, ia ao teatro para ver um artista (relembremos do caso
do “diabinho louro” Mlle. Aimée, do Alcazar). No caso da companhia do Fénix, 0s nomes em
destaque eram sempre os da cantora francesa Rosa Villiot?” (quem, de acordo com Machado
de Assis?®, lancara o posto de “atriz-cantora”), J. Delmary (ex-Alcazar), Vasques, Guilherme
de Aguiar e o proprio Heller. Vasques, 0 “1° ator brasileiro”, em certos programas, tinha seu
“repertorio especial” a parte, com algumas cenas comicas escritas e/ou desempenhadas por
ele, como Amor pelos cabelos, do ator portugués Francisco Taborda, na qual atuava em sete
papeis diferentes.

Quanto as criticas no Diario de Sdo Paulo, sempre muito polidas e curtas, seja sobre o
texto, a atuacdo ou a musica arranjada pelo maestro Henrique Mesquita, se resumiram aos
termos “satisfatoria” e “regular”, apesar do mérito as partituras de Lecocq ¢ a mengdo a
concorréncia do publico pelos assentos. A magica de Eduardo Garrido Ali-Baba ou Quarenta
Ladrbes, também no repertério da companhia, ganhou mais comentarios pelos aparatos e
ornamentos do que as operetas, e teve todos os camarotes vendidos na véspera da
representacio, o que mostra o interesse do plblico também pelas mégicas e ilusionismos.?

Voltando ao Rio de Janeiro, o crescente aumento das operetas nos teatros cariocas
comecou a desagradar os adversarios da forma draméatico-musical e algumas criticas surgiram
apontando questdes como a qualidade do que se produzia (0 que era rotineiro em se tratando
de teatro musicado desde a febre do Alcazar), a capacidade intelectual de Arthur Azevedo (no
caso das criticas sobre sua producdo), a postura de Jacinto Heller (o empresario que, a época,
produzia as operetas azevedianas) e a preferéncia do publico, bem como sua postura nas casas
de espetaculos. Havia, do mesmo modo, as piadas sobre as producdes, a exemplo da
alfinetada do articulista d’O Mosquito, que, antes qualifica como brilhante a atuagdo do ator
Areias no papel do subdelegado Sampaio e menciona as “enchentes e mais enchentes” de

publico do Fénix pelas representacdes de A filha de Maria Angu, recém estreada:

Fala-se que os artistas véo oferecer ao autor d’A filha de Maria Angu
uma pena de ouro. N&o nos parece que seja caso para tanto. Além de
que a oferta de sua pena de ouro € muito significativa. Parecia-nos

27 A cantora nacionalizara o prenome e do francés Rose passou a se chamar Rosa (PRADO, 2003).
28 Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 25 fev. 1894.

29 Diario de S&o Paulo, So Paulo, 17 out. de 1876, ed. 03259.

30 O Mosquito, Rio de Janeiro, 8 abr. de 1876, ed. 00356.
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melhor escolha — um copo d’dgua, visto que se trata de angu, e 0 angu
sempre embucha.

Em 30 de agosto de 1876, um critico do jornal Imprensa Industrial: revista de
literatura, ciéncias, artes e industrias, que tratava, a principio das a¢fes do governo sobre a
reforma urbanista e dos ares politicos da época, emitiu a seguinte opinido, quando mencionou

que o caso brasileiro era uma “parddia” malfeita do reinado de Napoleéo IlI:

[...] N&o sou adverso as parddias, tanto mais que o povo delas ndo
pode prescindir. Os diretores dos teatros conhecem gue os dramas e
tragédias ndo mais tém cabida entre nds, e por isso agarram pela gola
do paleté a X... a Y..., rapazes de espirito, e brandam-lhe: - Meu caro
senhor, arranje-me alguma coisa de Sardou, Scribe, Paulo de Kock...
Chamam arranjar o que eu chamo de desarranjar; mas eis como
vieram ao mundo A filha de Maria Angu, A Ninhada de Maria Angu,
A neta de Maria Angu,® etc., etc., e s6 deixardo a ja desencarnada
filha do francés Lecocq, depois que lhe haverem roido 0s 0ssos até a
Gltima falange.

Os parodistas sdo os urubus ou antes as hienas do teatro.

E todavia, da literatura hodierna a mais produtiva é a dos andncios.

Ainda n’O Mosquito, na edigéo do dia 7 de outubro, a coluna “Galeria teatral: artistas,
autores e criticos” apresentava um perfil de Arthur Azevedo. O articulista de pseudénimo

Griphos carregou na mordacidade da pena:

Ninguém adivinha o que ali esta.

Guiam-se todos pela forma, e ninguém lhe olha para o fundo.
Apalpam-lhe somente a c6dea e ndo pesam-lhe o miolo.

Assim, pensava que ele ¢ homem, quando ndo passa de uma parddia.

E parodia obrigada a musica de Lecocq e Offenbach.

E pois um boneco de segredo.

[...]

Calquem na mola da boceta, e vado vé-lo saltar logo, todo teso, todo
duro.

No entanto é um rapaz bonito.

Bonito e até gordo.

[...]

Além de gordo e de bonito, € forte e robusto.

T&o robusto e tdo forte €, que anda agora carregando as costas a Fénix
e o nariz do Heller.

Em compensacdo a Fénix carrega-lhe as parddias.

Apesar do Conservatorio...

E apesar de outros pesares.

[.]

31 Essas outras versdes estiveram em cartaz no Teatro Cassino, que as anunciava com apresentagdes de
quadrilhas, polcas e um “apimentadissimo catereté” (Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 6 dez. 1876, ed.
00339).
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N4o obstante tudo isso, é todo leve e ligeirinho.

Parece feito de pedra-pomes.

Muito volume, muito enchimento, mas sempre a boiar na tona.
Gosta pouco de falar, mas vinga-se ao escrever.

[...]

Deu a luz A filha de Maria Angu.

N&o se pode dizer que seja ele o pai da Filha.

A menos que seja também o pai dos filhos de Zebedeu.

Tao pouco a mae ndo é.

No entanto, como foi dele que ela nasceu, ele ndo passa de inventor.
Inventou depois A Casadinha.

E..

(Mas isto aqui é puridade)

... espalham as comadres |4 da Fénix que ele j& esta de barriga, e para
cada hora.

Né&o ¢é dificil perceber a alusdo do critico ao interesse financeiro por parte de autor e
produtor (o “angu suculento™®? por vezes esteve presente nos jornais, em referéncia ao lucro
de Jacinto Heller), a superficialidade da forma (da opereta) sem a qualidade literaria (nos
moldes pré-estabelecidos pelos intelectuais), e a margem a qual sdo direcionadas as formas
ligeiras e seus parodistas — “sempre a boiar na tona”. Situa¢do ndo muito diferente em nossos
dias, visto o pouco (ou quase nenhum) espaco dado a opereta na historiografia do teatro
brasileiro e nos manuais de literatura.

A esta altura, A Casadinha de Fresco ja estava em cartaz ha algum tempo e a
companhia teatral do Fénix ja havia voltado da viagem a Sdo Paulo. A trama da opereta em
trés atos se passa nos tempos coloniais, na provincia do Rio Grande do Sul, sendo o primeiro
ato passado em Viamao e os demais, em Porto Alegre. O enredo envolve o portugués Carlos e
seu casamento as escondidas com Gabriela, filha do rico latifundiario Castelo Branco, ou
Morgado de Sdo Gabriel. Gabriela, no entanto, é a menina dos olhos do Capitdo-General e
Carlos, seu “privado”. Arthur Azevedo langca méo de alguns elementos tipicamente farsescos
na constituicdo da adaptacdo: pontapés, esconderijos, quiproquds, repeticdes de bordao, além
de abordar temas como o casamento por interesse, o adultério, a arbitrariedade da
“municipalidade”, as situa¢fes de devocdo a patria e a guerra contra os nativos Guaicurus. A
critica d’A Reforma acentuou o luxo de sua produgédo, a boa performance dos atores, as
partituras bem executadas, “o libreto arranjado com graga”, com “muita pilhéria engracada,
muito verso chistoso, e boa transladagdo do episodio para 0 nosso pais”. No fim, a mesma
previsdo de “enchentes” de publico no Fénix: em se comparando & sua antecessora, ficou

menos tempo em cartaz (ha registro de sua 392 representacdo no Fénix, em junho de 1878,

32 Revista llustrada, 11 mar. 1976, ed. 00011.
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dois anos apOs sua estreia), mas dividiu espaco com ela por muitas noites, sendo
representados alguns de seus atos nos encerramentos de alguns espetaculos principais, no
Fénix Dramatica. Também teve seus louros de audiéncia e subiu muitas vezes aos palcos para
récitas em beneficio.

Abel, Helena agradou mais®, estreando em 3 de marco de 1877. Com musica de
Offenbach (esse foi um dos méritos observados nos jornais), a opereta encheu o Teatro Fénix,
tendo seus bilhetes vendidos por encomenda. A Gazeta de Noticias®* anunciou o
acontecimento, frisando a “extraordinaria concorréncia” e a predilecdo do publico pelo teatro

musicado:

Alguns dificeis censuram este fato, em que veem uma decadéncia da
arte dramatica, frase que ja tem cabelos brancos de tanto que se tem
repetido, a respeito de todos os géneros. [...] nos parece que ha lugar e
publico para todos os géneros, ndo podemos lamentar a predilecdo
exclusivamente por tal género de espetéculos.

O acolhimento que em Franga tiveram as pegas burlescas assentava a
sua razdo de ser em que elas ofereciam novas manifestacfes da arte
musical, apresentada com uma feicdo por Offenbach, Lecocq e outros.
Além disso, Offenbach faria um grande servigo trazendo para a cena
certas personalidades que s6 inspiravam o ridiculo.

Ao lermos a ultima parte do fragmento, nos fica a davida: se Offenbach e Lecocq
prestavam um favor aos franceses oferecendo-lhes “novas manifestacbes na arte musical”
(vinculada a arte dramaética, num processo interartes) e expondo-lhes personalidades ridiculas,
por que as versdes adaptadas ao nosso contexto ndo poderiam se prestar a0 mesmo meérito,
popularizando o teatro, abrindo novos caminhos a musica popular brasileira, aquecendo o
mercado editorial; sem falar, claro, da representacdo de tipos e costumes cariocas e das
pitadas satiricas sobre fatos e algumas de nossas personalidades que também “inspiravam 0
ridiculo”?

Claro que, enguanto aqui ainda respiravamos ares pos-coloniais, os valores morais
dancavam o ritmo dos bons costumes, da religido, e as arbitrariedades politicas e o
pensamento escravagista eram (e ainda s@o!) habituais, a Franca passava por grandes
mudancas no campo das artes, e 0 Naturalismo comegava a tomar forma atraves das propostas
de Emile Zola. Aqui, embora o molde francés fosse sindnimo de civilizacdo, a formula

Offenbach-Lecocq, vertida e/ou adaptada para o nosso contexto, era sindbnimo de atraso e uma

33 Um dos aspectos que também observamos durante o inventario dos registros é a quantidade de antincios e/ou
noticias que se referem as operetas. A filha de Maria Angu, dentre todas, é a que mais obteve registros, seguida
de Abel, Helena e A Princesa dos Cajueiros.

34 Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 5 mar. de 1877, ed. 00062.
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afronta ao espirito nacional. “Onde esta, pois, 0 teatro?!”, perguntou um anénimo em uma
carta aberta a Revista llustrada, dias apds a estreia de Abel, Helena, acusando Arthur Azevedo
de se ocupar “unicamente em dar nova feicdo — com mais ou menos felicidade, as pecas do
repertorio alcazarino”, bem como maestros, a exemplo de Henrique Mesquita, que em “vez de
aproveitarem o talento e o tempo em cometimento mais elevado”, ensaiam coros de
Offenbach, “pondo em mdsica, escrita de proposito para quem ndo tem voz, os calembourgs
das magicas e parodias”.®

No dia 24 de marco, O Mosquito também noticiava uma critica sobre as parddias.
Segundo o articulista, na propria opereta, havia um trecho que mencionava a preferéncia do
publico por parddias: “O publico s6 gosta, SO aprecia, SO quer parddias”, o que, para ele,
atestava um juizo de valor que Arthur Azevedo fazia do publico de suas pegas: “[...] pois até
um autor que eles festejam lhes passa um diploma de imbecis”. Conforme o critico, sempre
que tal trecho era encenado, havia protestos de alguns espectadores. Ao fim, comenta:
“Apreciamos muito o talento de Arthur de Azevedo, mas sentimos que ele concorra para
depravar o gosto do publico, ornando-o indiferente até aos motejos que lhe sio dirigidos”. Em
resposta ao comentario, segundo o periddico, Arthur Azevedo cortou a frase da peca. Para o
articulista “U. Ponto”, o autor assim procedeu por “obedecer aos preceitos da critica”®.
Realmente, a frase ndo existe na edi¢do a qual nos atemos para o estudo do texto (infelizmente
ndo encontramos seu libreto para ver se, a altura da primeira edicdo, o ajuste ja tinha sido
feito), e, provavelmente, ela estivesse ligada a cena Unica do segundo quadro, na qual
Pantaledo promove um concurso de charadas que tem como prémio um exemplar d’A filha de
Maria Angu. Alferes Andrade, um dos participantes, puxa sua espada ao ver que se tratava de
uma parddia.

O que se nota, porém, na frase que foi retirada, é uma satira a propria critica que
permanecia de cara virada para as parddias desde Maria Angu. A fala do Alferes Andrade: “E
assim que o Senhor Pantaledo de Los Rios quer fazer literatos: dando-lhes de presente A filha
de Maria Angu” (AZEVEDO, 1983, p. 275), faz referéncia as inimeras criticas veiculadas
nos jornais, que se repetiam sobre a parddia, os padrdes estéticos e 0 gosto do publico. Néo
haveria sentido um deboche de Arthur Azevedo direcionado a audiéncia que lhe dava o

sustento de sua pena, ainda que o autor deixasse claro, na voz de seu polémico pseudénimo

% Revista llustrada, Rio de Janeiro, 17 mar. 1877, ed. 00059.
3 O Mosquito, Rio de Janeiro, 24 mar. 1877, ed. 00407.
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“Eloy, o her6i”, que: “seria melhor que o Sr. Arthur Azevedo aproveitasse as suas disposi¢oes
em trabalhos de maior vantagem para si e o plblico, se é que esta isso em sua ossada”.*’

Seguindo a linha da primeira opereta adaptada, 0 “novo angu”®® foi Abel, Helena
(aclimatada de La Belle Héléne), cujo enredo, dividido em 3 atos, se desenvolve “numa
freguesia da provincia do Rio de Janeiro”, ou seja, na roga. Helena é apaixonada por Abel,
professor pobretdo e, como as mocinhas ardilosas dos enredos de Martins Pena, Helena pede
ajuda a Cascais, vigario ganancioso e alcoviteiro, para ludibriar seu padrinho, Nicolau, rico
fazendeiro. Na peca, hd personagens como a mucama Marcolina que acoberta as trelas da
sinhazinha, Pantaledo de Los Rios, “delegado literario da freguesia” e o Alferes Andrade, um
tipico puxa-espada metido a valente, além dos disfarces e do desfecho tipico farsesco. Os
motes explorados por Arthur Azevedo, para a acomodacao ao contexto brasileiro, passam pela
escraviddo, pela Igreja e sua relacdo com o dinheiro, pelo casamento por interesse, pelo
embate teatral parddia versus estética literaria, pelos jogos clandestinos. No dia 14 de abril, o
Fénix anunciou sua 192 récita e, no dia 29, sua ultima representacdo. De todo modo, Abel,
Helena continuou a ser representada em algumas ocasides.*® Houve récitas em beneficio do
autor, do ator Filipe (que interpreta Abel)*, de uma “senhora vitva e trés filhos menores™*,
“do infeliz rio-grandense Fernando Abel, vitima de um desastre do bonde que o deixou sem
uma perna e impossibilitado de adquirir meios prontos de subsisténcia®*?, de “uma familia
desvalida™*®, de liberdades...

Apbs Abel, Helena, Arthur Azevedo escreveu Nova viagem a Lua (1877) em parceria
com Frederico Severo, com musica de Lecocq. Nesta opereta houve o primeiro acréscimo a
sua melodia de ritmos brasileiros: o jongo, o catereté, a polca “Zizinha”, de Joao Elias da
Cunha, e a cana-verde, de origem portuguesa, mas ja assimilada em varias partes do Brasil.
Infelizmente, ndo foram encontrados registros de récitas nos jornais pesquisados, mesmo que,
no texto, haja a informacdo de que sua primeira representacao ocorreu também no Teatro
Fénix. O Gnico registro achado, em uma edicdo da Gazeta de Noticias,* diz respeito aos seus

ensaios:

37 Revista do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, jan. e mar. 1877, ed. 00005.

38 |bidem.

39 Na edi¢dio d’O Globo de 9 de fevereiro de 1882, ha um registro de récita da opereta, no Teatro Santana.

40 Segundo noticia da edicdo da Gazeta de Noticias de 11 de abril de 1977, para o beneficio do ator Filipe,
Arthur Azevedo teria adicionado dois novos couplets ao libreto (ed. 00098).

41 Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 25 jul. 1877, ed. 00204,

42 |dem, Rio de Janeiro, 6 nov. 1877, ed. 00202.

4 |dem, Rio de Janeiro, 22 mai. 1878, ed. 00139.

4 Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 21 dez. 1877, ed. 00352.
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Entra hoje em ensaios na Fénix Dramética a opereta em 3 atos Nova
Viagem a Lua, original de Arthur Azevedo, o engracado e espirituoso
imitador d’A filha de Maria Angu, um dos maiores sucessos da época;
e do Sr. Frederico Severo, que vem experimentar forcas num género
para que dizem ter muita vocacao.

A acdo do primeiro ato se passa huma cidadezinha de Minas e a dos demais, na Corte.
Na trama, Arruda, rico fazendeiro, sonha em ir a Lua depois de ter lido o livro de Julio Verne,
Da Terra a Lua (1865). Seu filho, Luis, é apaixonado por Zizinha, mas seu pai sé lhe
concederd a mdo da moca caso Luis leve seu pai a Corte. O problema é que Arruda e o pai de
Zizinha, antes amigos de Seminario, se desentenderam e o primeiro se recusa a ir ao Rio de
Janeiro enquanto o desafeto por 1 estiver. Para resolver o problema, Luis e seus amigos
resolvem ludibriar o pai e Ihe prometem uma viagem a Lua, mas, para isso, seria preciso que a
ascensdo do foguete fosse feita do Corcovado, o que obriga Arruda a ir ao Rio de Janeiro.
Entre a construcao do estratagema e a descoberta do quiproqud, acontecem diversos episodios
que envolvem a acdo dos escravos entre trabalho e danca, o pendantismo literario na voz do
Bardo de Val-de-Vez, a linguagem caipira de Arruda, a critica aos Correios... E uma pena nio
termos encontrados vestigios sobre o espetaculo, tendo em vista que seria interessante
observar como o publico recebeu os novos ritmos introduzidos na adaptacgéo e, claro, como a
critica reagiu aos toques de originalidade téo reclamados por ela desde Maria Angu.

A chance de avaliar tal originalidade se deu a partir da estreia d’A Princesa dos
Cajueiros (1880), opereta em 1 prélogo e 2 atos, com musica de Sa Noronha. Sua primeira
récita se deu no Fénix, em 6 de marco de 1880. No programa de apresentacao, ha a lista de
personagens e seus respectivos intérpretes, além da “denominacdo dos atos” e das
informacgdes sobre o arranjo das musicas (S& Noronha foi auxiliado pelo maestro Francisco
Carvalho), cenografia, vestuarios, aderecos e mise-en-scéne, sendo esta Ultima atribuida a
Heller. A acdo se passa em uma ilha imaginaria, a dos Cajueiros, e ha um intermédio de
tempo de 20 anos entre o prologo e os dois atos. O enredo conta a historia do Rei EI-Caju, sua
filha, a Princesa dos Cajueiros, e 0 pescador Paulo. Quando a rainha esta prestes a dar a luz, o
Rei EI-Caju, que ndo quer ter um filho vardo para a sucessdo do trono, ameaca o médico
Doutor Escorrega para que este lhe providencie uma “crianga do belo sexo”. Nasce, no
entanto, um bebé “do sexo barbado”, e, para ndo ser enforcado, Doutor Escorrega troca as
criancas, colocando o filho de sua ex-amante, Virginia, no lugar da filha do rei. Esta, 20 anos
depois, se apaixona pelo rapaz, que calha de ser o filho trocado, Paulo. A parte o tipico
quiproqud, Arthur Azevedo também aborda os mandos e desmandos do rei, a distribuicéo a

revelia de titulos e cargos e a dicotomia monarquia versus republica, além da crise dos
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ministérios. Vale lembrar que A Princesa dos Cajueiros apareceu como “producdo destinada”
ao repertério do Teatro Fénix em maio de 1879, conforme registro da Gazeta de Noticias, mas
so foi a cena 10 meses depois.

A critica do Jornal do Comércio foi editada dois dias depois da estreia. Nela, o

articulista comenta o apelo comercial da peca:

VEé-se que o autor teve em mente durante toda a peca, a roda de
publico a que ela se destinava, € 0 que pode explicar o exagero das
cenas e as frases por vezes extremamente apimentadas de que estdo
recheadas a maior parte das cenas da Princesa dos Cajueiros.
Admitindo o género — 0 e ja ndo é caso duvidoso —, a pe¢a do Sr.
Arthur de Azevedo tem os mais brilhantes requisitos de bom éxito, e
apresenta em trés atos todos os artificios de que usam os autores
guando miram exclusivamente os aplausos das plateias complacentes.

Bom ou mau o fim, que se propds o autor da Princesa dos Cajueiros,
ndo é menos certo que o conseguiu e com notavel talento. 4

Elogia a atuacdo dos atores e comenta sobre 0 exagero das vestimentas e dos ditos
carregados em malicia: “tudo ali abunda”. Sobre as partituras, compara a opereta ao estilo
italiano, em razéo da “languidez da melodia, que com a letra da opereta nem sempre faz boa
melodia”, mas, mesmo com “modelacdo frouxa e mondtona”, “a musica do Sr. Noronha fica
diretamente ao ouvido; € 0 que se quer para trabalhos deste género”. E conclui que a peca
“[...] € um achado para as empresas”. Também de acordo com o semanario Revista Musical e
de Belas Artes*, a peca, com “poesia saltitante e viva”, foi produzida “com extremado saber e
como quem conhece 0 gosto local”. O maestro Noronha, “mais dado a suave toada da musica
popular”, estava deslocado, segundo o critico, em raz&o da vivacidade do libreto, mas superou
as expectativas, garantindo, assim, aplausos do publico a libreto e partituras.

N’O Mequetrefe de 2 de abril, o préprio Arthur, articulista do periédico a época,

comentara:

A Princesa dos Cajueiros na Fénix é que esta dando e ha de dar bons
cajus ao Heller e ao Arthur Azevedo algumas castanhas.

Apesar do intenso calor que tem feito nestas Gltimas noites, 0 povo
enche o teatrinho, que é um gosto!

O amor, 0 amor... é o diabo!

45 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 8 mar. 1880, ed. 00068.
46 Rjo de Janeiro, 13 mar. 1880, ed. 00006.
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Como se V&, continuou-se a falar sobre a preferéncia dos espectadores e os lucros da
casa cheia. As operetas, adaptadas ou originais, eram o fendmeno do mercado teatral.
Conforme Neves (2015, p. 61), “o novo género abriu caminho para um periodo bastante
intenso da historia do teatro brasileiro. Na década de 1880 a opereta teve grande
efervescéncia, multiplicando-se 0 nimero de casas de espetaculos do Rio de Janeiro”, o que,
consequentemente, levou os repertorios a outras localidades, a exemplo da ida da companhia
Heller & provincia de Sao Paulo, depois a de Luis Braga Jr., a frente do Teatro Lucinda, que
produziu, posteriormente, algumas obras azevedianas. Tempos depois, as revistas de ano e as
burletas, outras formas do teatro musicado, também cairiam no gosto do publico.*’

Na Gazeta de Noticias,*®* mencionou-se a destreza de Arthur Azevedo para a

composicao da opereta, que exige

[...] muito conhecimento da cena e do publico, e grande revelagdo do
sentimento cOmico, para assinalar as alusdes, as criticas, as epigramas,
gue se sentem como picadas de alfinete, e que ndo tém outra pretenséo
gue ndo seja provocar o riso sobre certos ridiculos.

[...]
Em qualquer meio mais literério, bastaria uma pega como a Princesa
para fazer a nomeada e a fortuna de um escritor.

Ao fim da critica, o articulista comenta que a referéncia da queda dos ministros reais
coincidiu com a destituicdo do ministério do Bardo de Sinimbu. Em 16 de julho de 1881, A
Princesa dos Cajueiros atingia sua 722 representacdo e Ultima da temporada (embora tenha
ultrapassado a centésima, conforme o seu autor). Depois de Maria Angu, foi dela o maior
namero de récitas. Suas masicas, apesar de criticadas, passaram a ser apreciadas fora dos
teatros, principalmente o tango “Amor tem fogo”, ritmo mencionado por Machado de Assis
em uma de suas cronicas.*® No A Estagdo: jornal ilustrado para a familia,> junto a noticia da

publicacéo de seu libreto e da alta procura pelo impresso®! estava o seguinte comentario:

Assim 0 queira o publico, para que o Sr. Arthur Azevedo se veja
dispensado de parodiar as parddias francesas, e nos dé pecas
propriamente originais.

Sabemos que o autor, animado pela geral aceitacdo que obteve A
Princesa dos Cajueiros, pretende transplantar para o teatro as

47 A revista O Rio de Janeiro de 1877 ja tinha sido representada, inclusive a altura de Abel, Helena, e Arthur
Azevedo ja havia escrito outra, Tal qual como I3, revista de 1879, mas, segundo Faria (2017, p. 230), “a primeira
foi encenada, mas ndo fez sucesso; a segunda néo saiu do papel”.

48 Rio de Janeiro, 8 mar. 1880, ed. 00067.

49 “A semana”, Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 3 jul. 1892.

% Rio de Janeiro, 15 abr. 1880, ed. 0007.

51 A respeito da circulagdo das partituras e dos libretos, falaremos ainda neste capitulo.
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populares histérias da Donzela Teodora, Princesa Magalona,
Imperatriz Porcina, Jodo de Calais etc., das quais ja esta escrita a
primeira.

Além dessas tem entre mdos uma Opera cdmica de costumes
nacionais, em trés atos, intitulada Os noivos.

Dos titulos mencionados na noticia, dois foram a cena enquanto operetas: A donzela
Teodora e Os noivos, ambas de 1880. Esta ultima, porém, encenada primeiro, em 5 de
outubro de 1880, no Teatro Fénix, é uma opereta de costumes em 3 atos, igualmente com
musica de Sa& Noronha, com enredo que se passa em uma fazenda, nos arredores da Corte,
onde vive Leonor, afilhada do proprietario, o Tenente-Coronel. Leonor prometera casamento
a Frederico, rapaz da Corte, mas se apaixonara por Doutor Pinheirinho, o juiz municipal, que,
por sua vez, prometera compromisso a filha de Passos Pereira, Francelina; esta, como em toda
boa intriga amorosa, tem amores ao primeiro, Frederico. Na opereta, ha temas como o embate
entre conservadores e progressistas, a religido e sua relacdo com a politica e o dinheiro, 0
casamento e o papel do marido enquanto honorério e solugdo para a solteirice, e, claro, 0
papel dos escravos e seus ritmos musicais, 0 jongo e o lundum. Foi a primeira a ter nas
criticas os costumes brasileiros como destaque, conforme opinido do articulista do jornal A

Estac&o:>

Baseada num simples quiproqud, natural, viva, espirituosa sem
exageros, a nova composicdo do autor da Joia reproduz
brilhantemente a vida das fazendas e debuxa, com a verve e a graca
do Pena, alguns tipos de roceiros, de uma verdade e um acabado
admiraveis.

[...]

Mas o que para nos representa principalmente esta peca € a grande
vitdria alcancada pelo autor sobre seu publico e sobre si mesmo. Até
hoje Arthur Azevedo, capitulando com as plateias, limitara o seu
engenho, o seu poderoso engenho, & imitagdo das operetas francesas, a
parddia, a farsa burlesca; desta composi¢do por diante € natural que o
gosto dos espectadores va se depurando e aplaudindo com o ardor
antigo as novas pecas do seu compositor predileto [...]

Aos Noivos desejamos feliz e dilatada lua de mel. (Grifo nosso)>

52 Rio de Janeiro, 15 out. 1880, ed. 00019.

53 Mesmo com a énfase sobre a nacionalizacdo da opereta a partir d’Os noivos, Arthur Azevedo comentara, em
um de seus debates tipicos com a critica, que a opereta talvez ndo tivesse ultrapassado as cinquenta récitas, tendo
em vista que Os noivos “era inteiramente nacional” (FARIA, 2001, p. 172). Enfatizamos a citacdo a Martins
Pena em razdo de uma das questdes que esta tese se debruca e defende: Arthur Azevedo deve ser tomado, por
multiplas razBes, enquanto seguidor da tradi¢do cdmica iniciada por Pena. A partir desses tracos de aspectos
tdo brasileiros ndo s6 observados n’Os noivos, mas em todas as operetas, e, posteriormente, em suas demais
obras, o comedidgrafo marca seu papel na continuidade de nossa comédia de costumes.
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Na edicdo de outubro da Revista llustrada, o critico “Junio” comenta a necessaria
observagdo para se construir um quadro de costumes e afirma que “todos os personagens
estdo bem estudados, as cenas bem reproduzidas e irisadas muitas vezes de ditos
espirituosos”, finalizando com uma consideracdo sobre a musica de S& Noronha: “[...] um
jongo e um catereté magistralmente bem dancgados... E é pena que a musica nao seja téo
brasileira como o é a comédia de Arthur Azevedo”. Decerto o comentério tivesse razao de ser
pelo maestro S& Noronha ser portugués, embora ja fosse radicado no Brasil ha tempos, onde
também viria a falecer em janeiro de 1881. Na época, em uma nota sobre sua morte, publicada
na Gazeta de Noticias, foram acentuados a sua familiaridade as terras brasileiras e 0 empenho
em “traduzir para musica 0 jongo, o catereté e o lundum, essas cantigas especiais da terra
onde vivia” (ed. 00024). Arthur Azevedo prestou-lhe homenagem no quinto ano de sua morte,
conforme noticia d’O Mequetrefe. O jornal noticiara a inauguracdo de um monumento em sua
homenagem, no cemitério onde estava enterrado.>

S& Noronha falecera pouco depois de ter uma récita de O califa na rua do sabdo
(1880), cuja musica também era de sua autoria, anunciada em seu nome na Gazetinha, de 17
dezembro de 1880. A peca seria uma das atracGes da noite no Teatro Fénix, que anunciara um
espetaculo variado, e do qual quais fariam parte a polca “Saltitante”, de Leocadio Raiol, um
mondlogo cdmico escrito por Arthur Azevedo e posto em cena pelo Vasques, a récita d’O
califa e os dois ultimos atos d’A Princesa dos Cajueiros. Na verdade, os Unicos registros
encontrados sobre a opereta O califa na Rua do Sabdo se resumem a este anuncio da
Gazetinha e a um comentario de Arthur Azevedo, na Gazeta da Tarde de 4 de junho de 1881,

sobre a acdo dos censores do Conservatdrio Dramatico:

[...] entre outras coisas, ja& uma vez tirou o enredo de uma de minhas
farsas, O califa na Rua do Sab&o.

Ainda hoje pergunto aos meus botdes porque ndo apanhei uma
pateada na noite em que se representou aquela coisa que ndo tinha pés
nem cabega.

A opereta, denominada por seu autor como “inverossimilhanca lirico burlesca em 1
ato e diversos idiomas imitada de uma farsa de Labiche™ (AZEVEDO, 1983, p. 557), trata
da historia de Natividade, sujeito casado que resolve “fazer outra familia a parte” e compra

uma mulher num bazar em Constantinopla. Josefina, que se faz passar pela escrava Zetuble,

% Rio de Janeiro, 10 dez. 1886, ed. 00421.
5 Le Calife de larue Saint-Bon (scénes de la vie turque mélées de couplets) (1858), dos franceses Eugene
Labiche e Marc-Michel, com musica de Sylvain Mongeant.
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no entanto, é uma modista francesa que ali estava pelo trabalho em uma companhia de
zarzuela-bufa®®. Sem dinheiro, devido a um calote que a companhia sofrera, Josefina resolve
dar o golpe em um falso turco (Natividade) que dizia estar de partida para o Rio de Janeiro,
lugar onde vivia José, um funcionario do hotel onde Natividade a esconde. A confusédo se da
entre linguas inventadas por ela e Natividade (os didlogos sdo engracgadissimos), entre
disfarces de Custodio, empregado de Natividade, e a descoberta de Simplicia, a esposa traida
para quem Josefina costurara no passado. Provavelmente, o texto ao qual temos acesso seja o
modificado pelo Conservatério. No entanto, mesmo “sem pés nem cabega”, a intriga da
opereta, ainda espinhosa, também ndo agradaria aos censores da época.

Na sequéncia, Arthur Azevedo escreveu Um roubo no Olimpo (1882), opereta
publicada na Gazetinha, como ja mencionado anteriormente, e inspirada no escandalo do
roubo das joias da Imperatriz Teresa Cristina, fato que evidenciou além do roubo
propriamente dito, as infidelidades do Imperador. Na trama, Arthur Azevedo, praticamente, SO
muda os nomes das personagens: no Olimpo, alguém rouba as joias de Juno, esposa de
Jupiter. Juno, suspeitosa de Mercurio, que ajuda Japiter nas escapulidas extraconjugais, pede
a Argos (que representa o chefe de policia encarregado do caso, Trigo do Loureiro) que o
prenda “para averiguacOes policiais” (AZEVEDO, 1985, p. 83). Mercurio, porém, ameaca
contar a todos as infidelidades de Jupiter, caso seja preso. Mercirio, no caso, representaria
Manuel Paiva, o ladrdo das joias e amigo de D. Pedro Il, responsavel por ajuda-lo nas
empreitadas amorosas fora do casamento. Nao ha registros de récitas da opereta, 0 que € uma
pena, dada a curiosidade sobre qual seria a reacdo do Conservatério, do publico e dos
monarcas, caso fosse representada.

A donzela Teodora, escrita em 1880, s6 foi representada em 1886,°’ no Teatro
Santana, sob producéo de Jacinto Heller. Teve seus ensaios divulgados dois meses antes, com
muita expectativa. Foi musicada por Abdon Milanez, compositor paraibano radicado na
Corte, que trabalharia com Arthur Azevedo, também, no rearranjo das partituras da opereta
adaptada Heroi a forca (1886). Houve, ainda, a participacio de Emilio Rouéde,*® que

% A zarzuela é um género “tipicamente espanhol tanto pela forma [didlogos intervalados com cangdes ou
pequenos conjuntos], como pelo assunto, em geral cdmico ou burlesco” (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009,
p. 349). Muito préxima a opereta francesa (BASTOS, 1908), confundiu-se com esta nas distingGes dos géneros,
principalmente em S8o Paulo (FONSECA, 2017), onde fez bastante sucesso com a Grande Companhia
Espanhola de Zarzuelas — Circo Dramaético, tanto na capital como em outras cidades da provincia, e agradava,
“sobretudo, Nos nimeros musicais e na graga das coreografias apoiadas em espetaculos encenados a altura”
(GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009, p. 350).

57 Na época, estava em cartaz no Teatro Lucinda, a revista de ano O bilontra, de Arthur Azevedo de Moreira
Sampaio, que ja ia em sua 442 récita. O mandarim também esteve em récitas beneficentes.

%8 Pintor e teatrélogo francés, Rougéde se fixou no Rio de Janeiro e participou das rodas boémias dos literatas. Foi
grande amigo dos irmdos Azevedo e, com 0 mais novo, fez parceria na escrita da comédia de costumes Licao
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escrevera um tango para a peca, enquanto assistia a um de seus ensaios. Segundo Arthur
Azevedo, a escrita foi feita “sobre o joelho”, a pedido dele e de Milanez (AZEVEDO, 1985,
p. 624).

A opereta retoma a historia popular da famosa donzela Teodora, cujas versdes
remontam ao século XIII, perpassam pela Espanha e por Portugal, e por vers@es brasileiras, a
exemplo do folheto de Leandro Gomes de Barros. Na versdo de Arthur Azevedo, passada no
Oriente, Abul-Kazim é um negociante falido e ameacado por credores, que tem a boa e
distinta Teodora enquanto escrava. Apesar de sua condicdo de cativa, ela e Abul séo
enamorados, e, ao ver a condicdo do amado, promete ajudad-lo. O sultdo Miramolim-
Almansor, a procura do filho bastardo que enjeitou no passado, pede a Makuly-Abakala que
encontre o rapaz, que deve ter uma medalha como indicio de sua origem. Makuly, com vistas
na recompensa, forja uma medalha e intenta da-la a Banassar, servo de Abul, para que ele se
passe pelo herdeiro do sultdo. Este, por sua vez compra o palacio de Abul e se engraga por
Teodora, que mantém como escrava. Entre peripécias, esconderijos, pais que reencontram
seus filhos e festa de encerramento, A donzela Teodora agradou pela musica e proporcionou
ao seu compositor muitos elogios.

No dia 23 de mar¢o, um anuncio do Santana continha alguns “excertos de opinido do
6rgdo conservador A Evolucéo” sobre a opereta, certamente divulgados como forma de atrair
0 publico:

Folgue a arte; rejubile a masica — Euterpe, a divina musica, estendeu a
mé&o amiga aos brasileiros.

Prossiga 0 nosso distinto maestro e verd coroar 0s seus esforcos um
futuro glorioso de aplausos que mostrara a velha Europa que é a nossa
a patria dos verdadeiros artistas.*

Arthur Azevedo era admirador confesso de Abdon Milanez e o defendeu algumas
vezes contra criticas negativas, uma delas do Diario Mercantil, periddico paulistano que havia
criticado negativamente a revista O bilontra e havia se referido ao compositor d’A donzela
Teodora como “um certo Milanez”. Heller, no anuncio de 92 récita da opereta, adiciona alguns
trechos de resposta de um critico musical ao articulista do jornal paulistano: “[...] a partitura

da Donzela Teodora contém péaginas de arrojada inspiracdo e contextura melodica de uma tal

para maridos (1885) e da peca naturalista O caboclo (1886).
%9 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 23 mar. 1886, ed. 00082.
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espontaneidade, que bem denunciam no jovem estreante um estro capaz dos maiores
cometimentos e urdiduras de poemas liricos”.%°

Ao que parece, Abdon Milanez era autodidata e enfrentou o preconceito por parte de
criticos e empresarios que nao lhe deram chance com suas composi¢es. Alguns anuncios,
tanto do Jornal do Comécio quanto da Gazeta de Noticias, levaram, além dos anuncios de
récitas e suas informagdes usuais, essas consideracOes acerca de Abdon Milanez. Ademais, a
orquestra do maestro Mesquita também fora elogiada, assim como atuacdo dos atores:
“Areias, apesar da sua idade, ainda mostrou a portentosa forca dos seus pulmdes”; figurinos e
cenografia “com um luxo verdadeiramente oriental”.’! Em 18 de abril, a Gazeta de Noticias
anunciou o fim das representagdes d’A donzela Teodora: “A opereta Donzela Teodora, que
estava sendo representada no Santana, foi retirada da cena pelos seus autores. Dizem-nos que
uma questdo entre o empresario e 0 maestro Milanez deu motivo a retirada da pega”. No
entanto, ha registros de récitas em maio, no Santana e no S. Pedro, sendo neste em beneficio,
e no Politeama Fluminense, com producdo de uma companhia italiana de Opera-bufa e
“assinaturas para quatro récitas”.%

A outra parceria entre Arthur Azevedo e Abdon Milanez, O herdi a forga, trata-se de
uma adaptacdo de Le brasseur de Preston (1838), opera-comica de Adolphe Adam (libreto) e
Adolphe Leuven (mdsica). Seus andncios de ensaios datam de agosto de 1888, cinco anos
apo6s sua composicdo. Dedicada ao ator Areias, a opereta tem uma historinha sobre sua
criacdo, que vale a pena ser contada: a dépera-comica francesa ja havia sido adaptada por um
portugués, “Sr. A. de Menezes”, mas sem partituras. Em 1880, um ator da companhia de
Jacinto Heller, ao qual Arthur Azevedo ndo nomeia, levou a peca para que o comediografo a
transformasse em opereta, que assim procedeu, com a ajuda do maestro Federico Guzman. A
musica ndo agradou a Heller, Guzman voltou para a Europa em posse das partituras e a peca
ndo foi a cena. Porém, agindo de ma fé, o ator ndo nomeado, apos ter saido da companhia de
Heller, levou a peca (a primeira versdo adaptada, sem a musica) a cena do Politeama
Fluminense. Em 1883, Arthur Azevedo, ja em parceria com Milanez, resolveu voltar a
empreitada e, com posse da obra original, fez sua propria adaptacdo. Conforme Arthur, ndo
houve aproveitamento da adaptacdo portuguesa representada por “um simulacro de
companhia dramatica” (AZEVEDO, 1987, p. 38).

60 1dem, 30 mar. 1886, ed. 00089.
61 Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 28 de marco de 1886, ed. 00087.
62 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 19 de maio de 1886, ed. 00138.
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Estreada em 5 de outubro, no Teatro Santana, a opereta em 3 atos, tem a agéo
ambientada em Pernambuco, no seculo XVII, durante a invasdo dos holandeses. Com 0s atos
distribuidos entre Recife, Olinda e Jaboatdo, diz respeito ao casal de noivos Luisinha e
Valentim. Este tem um irmao gémeo, Jorge, a quem espera para o casorio. Seu irmao, que esta
a servico do exercito tira uma licenca e desaparece. Quando o sargento Gregorio chega ao
Recife em busca do foragido, confunde-o com Valentim. J& no acampamento, em Jaboatéo,
Valentim se disfarca de oficial para se passar pelo irmao, para que ndo seja castigado em seu
lugar pela fuga. E no palacio do governador Matias de Albuquerque, em Olinda, descobre que
existe uma noiva de Jorge a espera do casamento. A peca é envolta a muitas situagdes hilarias
em razdo do comportamento matuto de Valentim que se vé obrigado a agir enquanto militar,
além de garantir boas risadas com os dialogos entre Gregorio e o Capitdo Pantaledo de Aragao
e com os desmaios de Luisinha.

Na Gazeta da Tarde, enquanto estratégia de propaganda, um fragmento de uma cena
de Vasques (que interpretara 0s gémeos) da opereta foi publicado. Ao fim, uma indicagdo: “o
leitor va hoje ao Teatro Santana e verda com que naturalidade e espirito finamente comicos diz
0 Vasques tudo isso”.%% No dia 11 de novembro, sua 242 foi anunciada: “cenarios, vestuarios e
aderecos: tudo novo e no rigor da época”. No dia 30, foi assistida pelo Imperador, em uma
récita em beneficio de Arthur Azevedo: “Sua Majestade o Imperador jantou ontem no pago da
cidade, onde assistiu a algumas aulas, retirando-se em seguida para o teatro Santana, a assistir
a récita em beneficio do autor de Heréi a forgca”.%* No final de abril de 1887, Heller levou a
opereta a Sdo Paulo, para uma récita em beneficio no teatro Sdo José. Suas musicas eram
cantadas em eventos a parte, como em bailes de companhias carnavalescas.®®

Em uma resposta a uma critica veiculada n’Gazeta da Tarde, que comentara o talento
de Milanez dedicado a “libretos ruinzinhos” e atribuira certo “dito de enorme crueza” as

operetas musicadas por ele, Arthur Azevedo, enquanto Eloy, o herdi, comenta:

A mim o que me faz espécie, apesar do habito que tem essa folha de
dizer hoje uma coisa e outra amanhd, é que tenha ja elogiado tanto os
dois mencionados libretos, e agora os taxe de ruinzinhos.

Desafio a Gazeta da Tarde a que aponte na Donzela Teodora ou no
Her6i a forca um Unico “dito de enorme crueza”. Se ndo o fizer,
queira a Gazeta da Tarde fornecer-me um adjetivo para qualifica-la,
sim?%¢

63 Rio de Janeiro, 16 out. 1886, ed. 00238.

64 Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 30 nov. 1886.

65 Gazeta da Tarde, Rio de Janeiro, 10 dez. de 1886, ed. 00283.
% Dijario de Noticias, 2 dez. 1886, ed. 00542.



84

Lamentavelmente, ndo encontramos a critica a qual se refere Arthur Azevedo nas
edicdes disponiveis da Gazeta da Tarde, tampouco uma possivel resposta desta ao comentario
de Eloy.

O Bardo de Pituacu, opereta em quatro atos, com mausica de Adolpho Lindner, teve
estreia em 15 de julho de 1887, no Teatro Principe Imperial. Sua producdo ficou a cargo da
companhia de Adolpho de Faria. A opereta é uma continuacdo da comédia Uma Véspera de

Reis (1875), conforme noticia do jornal A Semana:®’

Esta peca do nosso notavel comedidgrafo é uma continuacdo da sua
Véspera de Reis.

O autor tomou alguns personagens da primeira peca, transportou-0s
para a corte e engendrou nova acdo em que intervém
providencialmente o tabaréu da Bahia.

Ainda na mesma critica, o articulista P. Talma, comenta que a acdo da peca é
conduzida com habilidade e naturalidade, mas aponta “uma certa audacia na maneira de
apresentar cenas”. As cenas as quais se refere dizem respeito aos atos 2 e 3, passados,
respectivamente, na casa da cocote Jeannette e nos jardins do Teatro Santana, em noite de
espetaculo. A audacia se da, decerto, por se tratar do espaco em que Dr. Alberto trai sua
ciumenta esposa, Milu, com a cocote que veio ao Brasil para enriquecer. O médico tem um
amigo, o advogado charlatdo Gouveia, que, por sua vez, galanteia Milu, que desconfia do
marido e vive a praguejar em razdo da mudanca da Bahia para a Corte, lugar de mulheres “t&o
assanhadas”. O tio de Alberto, Bermudes, chega & Corte e promete a Milu que lhe ajustara o
casamento. Bermudes conta com a astlcia do negro José, tipo capoeira e republicano, que se
disfarca de bardo fazendeiro para enganar a cocote Jeannete, afastando-a, assim, do sobrinho.
E, também na mesma casa, que José, ja em trajes de bardo, ludibria Jeannette e fala sobre a
“[...] nédoa da Biblia... o preconceito racial... as conveniéncias” (AZEVEDO, 1987, p 125).
No terceiro ato, mencionado pelo articulista Talma, estdo todos no Teatro Santana, num
intervalo de entreato, e cocotes andam de bragcos dados com os rapazes, bem como Jeannete
com José, insultado ao entrar no teatro. Nao nos admira, portanto, que a critica tenha achado
as cenas audaciosas. Os escravos, nos espacos dos teatros, apareciam apenas como guarda-
costas de seus senhores. O que dizer de um que se veste como barédo e anda de bragos dados
com uma cocote, misturado aquela elite que fazia parte do publico dos espetaculos?

Em uma nota do Jornal do Comeércio de 17 de julho de 1877, 1é-se o seguinte trecho:

67 Rio de Janeiro, 23 jul. 1887, ed. 00134.
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A comédia quer ser de costumes, mas forca é convir que ndo houve
escripulo em trazer aos olhos do publico bem maus costumes numa
série de cenas cada qual mais repugnante. E realmente para sentir que
0 autor, o Sr. Arthur de Azevedo, j& experimentado em coisas do
teatro, ndo zelasse mais 0 nome que se tem feito.

Embora tenha ressaltado a boa construcéo do tipo fazendeiro matuto na personagem de
Bermudes, desempenhado pelo ator Xisto Bahia, tais observagdes s6 corroboram a alcunha de
“velha guarda” dada ao jornal, principalmente quando se tem um negro republicano no
enredo. Na Gazeta da Tarde, falou-se de um “calor intenso na sala” durante 0 ato 2, ao qual
chamou-se de “salgadinho”.®® Na mesma edicéo, o articulista fez uma descrigdo minuciosa da
estreia, detalhando a reacdo de alguns poucos sisudos que ndo riram, comparando-0S aos
“beneméritos ministros”, e da maioria que retirou suas maos dos bolsos (era uma noite muito
fria) para aplaudir, enquanto desatava a gargalhar. A respeito da cena de José, o moleque
capoeira, comentou que a plateia gostava de ver “a brava gente no palco”, mas que fugia dela,
“a quinze pernas”, se com ela se deparasse “na Rua do Ouvidor, junto com o quiosque do
Nicola”. “Periodo agudo de entusiasmo” foi a expressdo que resumiu a récita. % O Bar&o de
Pituacu também fez sua temporada em S&o Paulo, com a companhia de operetas do Teatro
Lucinda, sob dire¢éo de Adolpho Faria.

Em 1894, Arthur Azevedo, em parceria com Eduardo Garrido, levou a cena a opereta
Pum!, ainda inédita em publicacdo até hoje. Baseada nos eventos da Revolta da Armada, com
3 atos e 6 quadros, a opereta de atualidade foi representada no Teatro Apolo, (administrado
pela Sociedade Empresaria Garrido & Cia e dirigido por Jacinto Heller) em 23 de janeiro, e
teve como compositores Assis Pacheco, Edmond Audran, Francisco Libanio Colas, Cavallier
e Nicolau Milano. No anlncio de récita publicado n’O Pais (ed. A04278), ha a lista de
personagens e seus intérpretes, com estreias do “popular ator cdmico Peixoto e do distinto
ator Fernando Maia”; este Gltimo adoecera logo apds a récita’®. Estdo, ainda, no elenco,
nomes ja conhecidos como Xisto Bahia e Rosa Villiot, e a encenacdo ficou a cargo de Jacinto
Heller.

Na coluna “Diversfes” da mesma edigdo d’O Pais, a estreia de Pum! é noticiada com

0 seguinte comentario:

% Gazeta da Tarde, Rio de Janeiro, 16 jul. 1887, ed. 00160.
% lbidem.
0 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 25 jan. 1894, ed. 00025.
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Arthur Azevedo [colaborador do jornal] e Eduardo Garrido séo dois
nomes laureados, dois escritores dramaticos imensamente aplaudidos.
O titulo promete.

Pum! E o tiro da vovo de S. Jodo; Pum! E a revolta! Pum! E muita
coisa: pode ser tudo!

O que nos leva ao comentario de Tania Branddo (2008), a Unica estudiosa a ter acesso

ao texto,’* sobre o titulo:

[...] a escolha surpreendente, a um sO tempo ousada e jocosa,
demolidora mesmo, € muito forte. Soa como uma espécie de
desmentido aos argumentos de Décio de Almeida Prado, de que o
autor guardaria uma envergadura de homem erudito interessado em
mostrar os contornos da plebe, mas preservando a sua postura
académica. Ainda hoje, depois de mais de um século, € dificil
pronunciar livremente o titulo sonoro sem causar estranheza ou
constrangimento. Quem titula uma peca com um simples Pum! ndo
esta rendido aos encantos ou ao dominio da norma culta e é razoavel
gue muitos dos admiradores do autor, mais formais ou conservadores,
tenham desejado que a obra simplesmente ndo existisse, parasse de
incomodar com a mera irreveréncia do nome, constrangedor para
algumas suscetibilidades.

Essa posicdo de “homem erudito e gramaticalmente correto” (PRADO, 2003, p. 106)
foi dada a Arthur Azevedo pela maioria dos estudiosos de teatro. Até o préprio Arthur admitia
tal posicdo perante os colegas intelectuais e os criticos, como ja vimos, ao defender as
convencgbes formais do drama e se lamentar pela ascensdo do teatro ligeiro, preferéncia
unanime do puablico a sua época. No entanto, foi eximio criador de diversas pecas
pertencentes aos @géneros dramatico-musicais. Muitas delas foram representadas
simultaneamente nos teatros; muitas se recusavam a sair de cartaz, como a sua Maria Angu,
que contou com o “comércio escandaloso” de cambistas a porta do Fénix, para dar conta das
enchentes de pablico; e recebeu carta de admirador em agradecimento pela graciosa histéria
sobre a sua freguesia (Maria Angu era 0 nome de uma zona portuaria do Rio, aterrada em uma
das reformas da cidade) ter sido contada na opereta.

Na mesma afirmacdo sobre a erudicdo de Arthur, Décio de Almeida Prado comenta
que, embora fosse a favor da populariza¢do do teatro (principalmente apds o sucesso de suas
revistas de ano), o comediografo permanecia distanciado do “popularesco”, o que nao s6 0

titulo de Pum! contradiz, mas o que boa parte dos enredos de suas operetas (para ficarmos

I Tania Brand&o teve acesso a um “exemplar em copia de manuscrito da Cole¢do Angelo Labanca”. Esse
mesmo exemplar é mencionado na listagem de manuscritos que Antonio Martins faz no primeiro volume da
cole¢do do INACEN. De acordo com a nota, a opereta foi levada a exame censorio no Recife, em 1896, bem
como existe um sinete da Secretaria de Seguranca Publica do Para em uma das paginas.
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apenas na “parentela de Maria Angu” [MAGALHAES JUNIOR, 1966, p. 149.]) também
contesta. Ndo compreendemos “o vocabulario e a sintaxe vigente nas casas e nas ruas, cheias
de brasileirismos, regionalismos” apenas como citacdes, como argumenta Prado (2003, p.
106), mas como elementos importantes utilizados por Arthur Azevedo para a representacao
dos quadros de costumes. Tais elementos permeiam todos os enredos das operetas e séo,
decerto, aspectos com os quais o publico se familiarizava ao assisti-las. E dificil crer que o
comediografo, confesso republicano e abolicionista, se mantivesse distante do popular, tendo
em vista o éxito de suas obras dedicadas a este publico, e estivesse apenas voltado ao lucro
que o mercado ligeiro gerava.

A parte o seu titulo irreverente, em relagio a Pum!, a critica do Jornal do Comércio foi
favoravel a maior parte da producéo, apontando a apropriada escolha do tema, tendo em vista
0 contexto recém-Republica pelo qual passava o pais, a boa caracterizacdo dos tipos, os ditos
comicos, os finais “de efeito”: uma granada no primeiro ato, chiliques femininos no segundo,
e “um maxixe formidavel” para a festa dos casamentos que encerram o ultimo ato. O
articulista comenta, no entanto, que 0s atos sdo extensos, e que a pega “[...] como opereta €
muito longa e ndo tem a singeleza do género; mas tem outros elementos para agradar, o que
quer dizer que tera prospera carreira na cena do Apolo”.”? A respeito de registros sobre as
partituras, sabemos que, além do maxixe, ha uma polca, uma quadrilha, uma copla ligada a
um bombardeio, um “fandango-pum”, um “lundu da mulatinha” e uma “marcha militar”,
sendo essas trés Gltimas impressas ainda em janeiro. Suas récitas permaneceram em cartaz no
Apolo (em fevereiro, anunciou-se sua 18?2 representacdo), com chamadas de “Espetaculos
populares” em algumas, e, aos domingos, com duas sessGes, uma as 13h e outra as 20:30.
Reiteramos, mais uma vez, a importancia da analise de registros como os de jornal para uma
tentativa de apreensdo do espetaculo. No caso da opereta Pum!, s6 pudemos entender alguns
aspectos de sua producdo através do que encontramos nas buscas aos jornais e do texto de
Tania Brandéo.

A (ltima opereta escrita por Arthur Azevedo é A Fonte Castalia (1904). Com 3 atos, 6
quadros e “3 deslumbrantes apoteoses”, foi musicada pelo maestro Luiz Moreira e teve sua
primeira representacdo em 7 de julho de 1904, no Teatro Recreio Dramatico. Produzida pela
companhia de Dias Braga, € baseada na revista de ano Viagem ao Parnaso. Foi a primeira e
unica opereta escrita em linguagem erudita, com conteudo mitologico (lembramos que Um

roubo no Olimpo também faz referéncias a literatura latina, mas a linguagem é préxima a

2 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 25 jan. 1894, ed. 00025.
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popular) numa tentativa do autor de adequar a forma popular da opereta aos requisitos da elite
literaria. N&o deu certo, infelizmente, apesar de 0s anuncios de récitas conterem “Sucesso
inigualavel” e “Consagracao unanime da imprensa”. Conforme Larissa Neves (2006, p. 24),
que analisou seu texto, a opereta: “[...] permaneceu em cartaz no teatro Recreio Dramatico por
quinze noites seguidas, foi um dos maiores fracassos de publico dentre as pe¢as musicadas do
autor”. Curiosamente, nas chamadas dos jornais, A Fonte Castalia era classificada como
melhor producéo teatral do comediografo.

Na trama, Cleonte e Azélia sdo um casal apaixonado que tentam desdobrar o pai da
moga, Fruméncio, que s6 dard a méo da filha a um pretendente que seja poeta. Com a ajuda de
Cupido e Vénus, Cleonte vai até Apolo, o deus da poesia, pedir-lhe ajuda. Azélia, porém, é
cortejada pelo rico comendador Andrénico, mas Cleonte, indicado por Apolo, bebe da agua
da fonte Castalia e comeca a criar versos para impressionar o pai de Azélia. Porém, todos
acabam bebendo da agua e desatam a falar em versos. O pedantismo literario e megalomania
sdo pontos criticados na peca, € 0 recursos apotedticos (ligados ao teatro musicado,
principalmente, as revistas), com todo luxo e aparato, ddo a ideia de como a producéo de Dias
Braga investiu nas cenas ao término de cada ato (afinal, “o povo a exige!” [AZEVEDO, 1995,
p. 68]), e da propria opereta como um todo.

Na secdo “Notas de Teatro” do peridodico Correio da Manhg, a opinido do articulista

corrobora o sucesso de critica mencionado nos anincios das récitas:

[...] ndo ha davida, mais uma vitoria para o consagrado homem de
letras, que, desta feita, merece inteiramente 0s nossos aplausos, sem
que restricdes de espécie alguma tenhamos a fazer ao seu trabalho,
muito fino, muito leve, talhado por médo de mestre.

[.]

A musica de Luiz Moreira é bonita e a montagem, luxuosa.”

No longo artigo da Revista da Semana,’* ha destaque para o luxo do guarda-roupa e a
diferenga literaria de outras operetas conhecidas pelo publico; ha mencéo aos pseudopoetas e
ao possivel desconforto diante da critica & “mania de versos”, e ao “juizo do povo”, que
segundo o critico de pseuddnimo “Marciolus”, aceitou bem a peca. No dia 24 de julho, 0
periddico anunciava que as récitas d’A Fonte Castalia continuavam “com feliz éxito”, mas ja
no dia 25 a opereta seria substituida pela peca O martir do Calvario, de Eduardo Garrido. Por

outro lado, de acordo com uma pequena nota d’A noticia, as despesas com a “esplendorosa

3 Correio da Manha, Rio de Janeiro, 8 jul. 1904, ed. 01121,
4 Rio de Janeiro, 17 jul. 1904, ed. 00218.
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montagem” da opereta, “que € deveras um mimo de arte e graga”, foram “salvas” com oito
récitas, dado o publico que esteve no Recreio. Na mesma edi¢do, em sua coluna “O Theatro”,
Arthur Azevedo agradece, um a um, o carinho com que trataram sua obra: empresario, atores,
musico, ensaiador de cena e ensaiador de mdsica, cendgrafo, maquinistas, aderecistas,
costumiére; no fim, mas ndo menos importante, agradece ao publico: “este bom publico a
guem tanto devo”; e aos seus colegas de imprensa, que “generosamente fecharam os olhos a
todos os defeitos que naturalmente encontraram”. "

Contradizendo a nota d’A Noticia que mencionava as despesas pagas do teatro, no dia
25 de julho, em uma edicdo do jornal O Pais, Arthur Azevedo, ao contar todo o percurso de
producdo d’A Fonte Castélia (que fora encomendada, a principio, pelo ator Brand&do e seu
socio, para o palco do Apolo; mas rejeitada por ser “muito fina” para o publico), afirma que ja
na segunda récita “havia apenas meia casa, €, no fim de poucas récitas, sucederam-se as
vazantes”, o que significava prejuizo para a companhia. Antes de findar o desabafo, comenta
sobre a dificuldade de fazer arte com pretensdes literarias e sobre a necessidade de produzir
para o publico, desagradando, por consequéncia, a “boa roda”. Termina com um pedido de
desculpas a Dias Braga pelo malogro da “infeliz fantasia comica”. O prejuizo que a
companhia de Dias Braga teve com a montagem d’a Fonte Castalia foi comentado, ainda, por
um bom tempo, e peca foi a Gltima empreitada de Arthur Azevedo na forma da opereta. Sua
producdo teatral ganhou forca com a Maria Angu e, ao que parece, foi nessa mesma forma
gue teve seu maior desapontamento enquanto comediografo. Claro que nenhuma de suas
operetas chegou a ultrapassar a 120? récita da primogénita Maria Angu, mas, todas as demais
conseguiram ficar tempo o suficiente em cartaz para, a0 menos, darem conta dos gastos de
suas producbes. Ao que parece, também, o investimento d’A Fonte Castalia foi bem mais
elevado que os despendidos nas demais.

Finalmente, chegamos a algumas conclusGes a partir da analise desses inumeros

registros a respeito das representacdes das operetas e das criticas a elas direcionadas:

(1) todas as operetas que permaneceram em récitas, com excecao desta Ultima, a saber
A filha de Maria Angu, Abel, Helena, A casadinha de fresco, Os noivos, A
princesa dos cajueiros, A donzela Teodora, Heroi a forca, O Bardo de Pituagu e
Pum! tiveram, em maior ou menor grau, sucesso de bilheteria, o que garantiu, sim,

bons contos de réis a empresarios e ao seu autor, ndo obstante a mengdo

> A Noticia, Rio de Janeiro, 14 jul. 1904, ed. 00165.
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(3)

(4)
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corriqueira dos criticos acerca da ambicdo do mercado teatral e da submissdo do
autor aos gostos do publico. O préprio Arthur Azevedo mencionou a “quadra
infeliz de industrialismo e indiferen¢a” ao se referir aos dltimos 40 anos dos
Oitocentos, marcados pelo crescimento do teatro musicado, do aumento do
namero de produgdes, do interesse mercadologico que visava a bilheteria e do

teatro cOmico-popular em detrimento dos dramas com aprimoramento estético;

o fato de uma peca cair no gosto do publico, atingindo popularidade, nao
desqualifica uma obra; ao contrério, diz muito a respeito do contexto sobre o qual
foi criada, e é a partir desse contexto, com o qual o publico se identifica, que se
recriam tipos e costumes populares de nossa realidade; a questdo € identificar o
nacional nesses tracos e ndo através de uma hierarquia de géneros ou de estilos

pré-estabelecidos;

0s andncios encontrados mostram bem como as companhias investiam nas
producbes das operetas e como se portavam enguanto concorrentes de outros
grupos. A atencdo para os nomes de atores ja famosos, o destaque ao redor do
nome do autor e do musico responsavel pelas partituras, a divulgacdo do nimero
de representacdo, dos programas dos espetaculos, com nomes de personagens e
guem as interpretava, os atos elencados e nomeados, alguns trechos de cenas, as
criticas da imprensa recortadas e coladas no rodapé do anuncio, as letras garrafais,
os desenhos, o tamanho do andncio (geralmente, os da empresa Heller se
sobrepunham aos demais), termos como “a muita aplaudida”, “aplausos crescentes
e espontaneos”, “o maior sucesso da atualidade”, “noites de entusiasmo”...
revelam ndo apenas o indice de aceitacdo da peca, mas sdo atrativos para quem vai
até as Ultimas paginas dos periddicos em busca de entretenimento. Isso revela “0s
procedimentos utilizados no meio empresarial para enfrentar a concorréncia e
estabelecer o controle sobre todas as dimens@es do setor de negdcios em torno do
teatro alegre (MENCARELLI, 2012, p. 111)”;

as operetas, enquanto formas dramatico-musicais, movimentaram outro mercado:
0 dos impressos. Libretos e partituras “saiam a luz” e comegaram a gerar lucros
também para os empresarios de tipografias, tendo em vista a grande procura pelos

textos e musicas que compunham as operetas. As partituras circulavam entre
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saldes, bailes, festas privadas; eram cantaroladas nas ruas e vendidas para serem
tocadas em pianos, violinos e outros instrumentos musicais. Assim, aquelas
mocinhas que ndo podiam ir ao Alcazar, conforme a memoria espirituosa do
articulista da Semana llustrada, podiam ter acesso as partituras, aos pot-pourris de
Offenbach, as polcas, as quadrilhas, ao “lundu da mulatinha”... e toca-las em casa,
distante dos espacos inapropriados, segundo a cartilha da moral e dos bons

costumes.

A respeito deste ultimo ponto (e ainda apegados aos anuncios de jornais), passaremos

agora.

3.4 As musicas fixadas aos ouvidos: 0 mercado editorial de libretos e partituras

Christopher Balme (2012), ao estudar o teatro enquanto pratica artistica global, ligada
diretamente aos processos de modernizacdo, a sua transposicdo a meios culturais inteiramente
diversos e as suas recepcao e adaptacdo a esses novos meios, Nos remete ao contexto em que 0
teatro musicado chegou e se instalou na Corte, mudando as preferéncias do publico (ou
formando-as, tendo em vista que uma pequena esfera da populacdo frequentava os teatros,
antes do apogeu dos espetaculos ligeiros), movimentando e aumentando a concorréncia entre
as companhias teatrais, transformando o modo de se fazer teatro e, por conseguinte,
desagradando profundamente a elite erudita que instituira convencdes teatrais baseadas em
moldes europeus que estavam léguas de distancia dos modelos ligeiros.

A mise-en-scéne passou a ter maior foco e as producbes tornaram-se luxuosas, um
atrativo para o publico (a exemplo das apoteoses d’A Fonte Castéalia). Assim, de acordo com
Balme (2012, p. 210), “o teatro como comércio era motivado principalmente pelas exigéncias
econbmicas que raramente, ou nunca, se uniam com o0s imperativos das diretrizes politicas
culturais e nacionais”. Dai 0 porqué da repeticdo da tematica sobre as vantagens dos
empresarios, nas criticas que encontramos nos jornais. A esse “teatro de arte” (BALME,
2012) estava associado também o comercio dos impressos. A venda de colecdes a exemplo da
“Lira do Trovador”, que continha “mimosas modinhas, lindos recitativos, chistosos lundus,
cangdes etc.”, era comum na Corte, em 1875, e quem quisesse adquirir os “volumes
brochados” poderia encontra-los em varios pontos de venda distribuidos pela cidade, um

deles, na livraria Garnier, na Rua do Ouvidor.
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Tal circulagdo de impressos, porém, comecou antes da década de 1870. Seguindo as
companhias francesas que vinham apresentar seus espeticulos pela América do Sul, “a
producdo e a comercializacdo de libretos, pecas dramaticas e partituras musicais definiu um
dos vetores de disseminacdo da cultura francesa no Brasil” (LEVIN, 2014, p. 303). Nesta
disseminacdo, encontram-se algumas das partituras de Offenbach inventariadas por Anais
Fléchet (2014), em pesquisa conjunta a de Levin (2014). Além da editoracdo brasileira pela
casa de Narciso Braga e Arthur Napoledo, muitas partituras atribuidas ao musico franco-
alemédo foram encontradas com selos franceses. Com a chegada dos repertérios de Offenbach
a Corte, a circulagdo de impressos cresceu ainda mais. As musicas de suas operetas, originais
ou traduzidas, foram a sensacdo do publico fluminense, tanto o do Alcazar, socialmente
diversificado e notadamente masculino, como o geral, constituido de consumidores do
mercado voltado para a venda de partituras das reducgdes para piano (as completas ou os pot-
pourris aos quais ja nos referimos), que podiam ser tocadas em casa, no dia-a-dia, ou em
festas privadas, em “sales das familias mais respeitaveis da capital” (FLECHET, 2014, p.
314).

E interessante observar que as operetas de Offenbach criaram desafetos ndo s6 aqui,
num pais que importava 0s géneros teatrais franceses em razdo de uma modernidade
pretendida, ou de uma moda a ser seguida, mas também em seu pais de origem. Mais
interessante ainda é saber que as criticas francesas eram muito similares as brasileiras,
conforme atesta Jean-Claude Yon (2014), ao inventariar registros de jornais veiculados a
altura das réecitas de Offenbach na Franca. Assim como Martins Pena e Arthur Azevedo,
Offenbach também foi acusado de desmoralizar o teatro, de ndo ter uma preocupacao
edificante e (claro) estético-literaria, de abordar temas “inapropriados” aos olhos dos mais
conservadores. Porém, a despeito desses desafetos, seu repertdrio fez grande sucesso entre o
pablico francés e suas musicas “febris” eram amplamente apreciadas, como aponta um critico
de teatro de sua época: “[Suas melodias] entraram pelas vossas orelhas, tomaram vossas
pernas para vos forgar a saltar como os outros, elas vos esperou [sic] no canto das ruas, no
teatro, em vossas casas, no estrangeiro, em todo lugar” (CLARETIE, 1867 apud YON, p.
287).

Sucesso |4 e aqui, o repertério importado pelo Alcazar gerou a demanda pelas
traducOes e, posteriormente, pelas adaptacbes “a cena brasileira”, como o Orfeu do ator
Vasques, ou Abel, Helena de Arthur Azevedo, e 0 mercado editorial, que ja comercializava
libretos e partituras originais, teve que abrir espago para as versdes em lingua portuguesa.

Para Yon (2014, p. 285), as tematicas utilizadas por Offenbach unidas ao modo padronizado
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do fazer teatral garantiam “[...] uma grande plasticidade, permitindo aos tradutores e
adaptadores destacar em cada obra o sentido que lhes convier e que lhes parecer o mais
adequado para garantir o sucesso em seus paises”. Foi 0 que ocorreu no Brasil, ndo apenas
com Offenbach, mas com diversos outros compositores que tiveram suas operetas traduzidas
ou adaptadas, como Lecocq, outro sobre o qual Arthur Azevedo se debrucou para a adaptagéo
de sua Maria Angu e d’A Casadinha.

Com a popularizacdo da opereta, suas masicas eram fixadas aos ouvidos e o publico
corria atras das partituras, fazendo com que uma mistura de ritmos circulasse; com 0s ritmos
uniam-se o0s textos comicos: publicam-se os libretos. E isso demandava uma expansdo do
mercado editorial, principalmente quando as demais formas do teatro musicado também
comecaram a ganhar visibilidade comercial.”® Em se tratando da circulacio de libretos e
partituras relacionados as operetas de Arthur Azevedo, tanto as adaptacdes quanto as criacoes
originais foram amplamente divulgadas e comercializadas por diversas livrarias, tipografias e
casas particulares.”’

As musicas d’A filha de Maria Angu tiveram algumas criticas favoraveis quanto a
transposicdo da letra nacionalizada a partitura de Lecocq, em razdo do cuidado com que
Arthur Azevedo e Henrique de Mesquita, maestro responsavel pelos arranjos da orquestra,
tiveram ao fazer a juncdo do ritmo francés a lingua portuguesa, sem prejudicar “o chiste
peculiar ao idioma”.”® Por isso, suas musicas eram comumente cantaroladas nas ruas ou
aproveitadas em ocasides diversas, como festas e bailes. Em uma delas, na criacdo literaria
Historia chinesa, de Almanzor, publicada em partes na se¢do “Variedades” d> O Fluminense
(ed. 00087), o autor utiliza varias musicas baseadas n’A filha de Maria Angu, “Aos
trambolhdes este distrito”, “Quando é-se esperto” e “Ver a noiva envergonhada”, o que lhe
rende uma alfinetada de um articulista d’O Besouro (1878, ed. 00011):

Histdria chinesa de Almazor, contada a uma menina chamada Isabel,
com a musica da Filha de Maria Angu:

® José Ramos Tinhordo (2010) aponta o tango “As laranjas da Sabina” (por vezes, classificada como lundu ou
canconeta), musica da revista A Republica (1890), dos irmdos Azevedo, como a primeira versao originalmente
brasileira a ser apresentada em uma revista de ano. A musica fez grande sucesso e foi apresentada, diversas
vezes, em bailes carnavalescos e como intermédios nos teatros. Em 1898, o Jornal do Brasil (ed. 00152) noticiou
a apresentacdo da musica em Portugal, na cidade do Porto.

7 Sobre o editorial de libretos, Souza (2009) comenta que, ja no fim da década de 1850, a demanda pelas
publicacdes era tdo grande a ponto de erros tipograficos, consequéncia de uma revisdo apressada de seus
editores, serem comumente recorrentes nos impressos. A pressa se dava em razdo do “pUblico &vido pelas
novidades que acabavam de conhecer nos tablados e poderiam ser rapidamente adquiridas nas prateleiras das
livrarias, lojas de alfarrabistas ou através de vendedores ambulantes” (SOUZA, 2009, p. 558).

8 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 31 mar. 1876, ed. 00091.
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Na fabrica do Pinho etc.

O poeta! Olha que os teus versos ndo cabem na mdsica. Esta muito
longe de ser Ange Pitou, Sr. Almanzorra, muito longe!

Além dos pedidos de récitas, as pessoas também requisitavam aos produtores das
pecas a liberagdo de partituras e libretos. Em 30 de maio 1878, alguém que estava de

passagem na Corte, fez o seguinte pedido em uma edicdo do Jornal do Comércio:

Pede-se ao Sr. Heller que nos faca ouvir, 0 mais breve que lhe seja
possivel, a mimosa partitura da opera A Filha de Maria Angu, favor
este pelo qual Ihe ficamos muito gratos, pois que achando-nos aqui de
passagem, desejdvamos ter a ocasido de ouvir essa tdo decantada
partitura.

Apds os anancios de publicacdo, algumas propagandas de libretos anunciavam
descontos de 50% e capas “como da Europa”, outras, em letras garrafais enfatizavam o titulo
da opereta, 0 nome de Arthur Azevedo e a original, “muito conhecida Opera cémica”, e
informavam seus pontos de venda, que iam desde a tipografia responsavel pela impresséo do
libreto a confeitarias. Os primeiros exemplares eram enviados aos escritorios dos jornais, que

agradeciam em nota pela copia:

“A filha de Maria Angu” - Est4 publicada a chistosa parddia do
talentoso poeta o Sr. Arthur de Azevedo.

Os que tém aplaudido na Fénix a representacdo da peca, lerdo com
prazer a parddia, e mais detidamente apreciardo aqueles espirituosos
versos e as novidades introduzidas pelo jovem escritos brasileiro a
muitas cenas.

Agradecemos a oferta de um exemplar.”

A principio, os exemplares demoravam um pouco para comecarem a circular entre o
publico. Com o aumento das producgdes, alguns deles ja se encontravam disponiveis no
préprio teatro, além dos demais pontos de venda. As primeiras adaptacdes de Arthur Azevedo
geralmente eram editadas pela tipografia e livraria do Sr. José Serafim José Alves e vendidas,
a principio, a 1$000. As partituras, arranjadas por F. L. da Silveira “sobre os melhores
motivos” das operetas originais (La fille de Madame Angot, La Petite Mariée e La Belle
Hélene) eram vendidas na casa da Vilva Fellippone, na Rua do Ouvidor. A segunda edicéo
d’Os noivos saiu pela Tipografia de Molarinho & Mont’Alverne, no Largo da Carioca, a

1$000, e A Princesa dos Cajueiros, também pela tipografia de Serafim José Alves, a altura

9 A Reforma, Rio de Janeiro, 14 mai. 1876, ed. 00107.
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nomeada de Tipografia da Escola. A Donzela Teodora foi editada por Gaspar de Souza e foi
divulgada em letras garrafais no Diario de Noticias; sua venda deu-se na secretaria do mesmo
jornal e o lucro de sua venda seria revertido a Imperial Associacdo Tipografica Fluminense.&
A Fonte Castalia teve edicdo impressa pela Livraria Cruz Coutinho, do Sr. J. Ribeiro dos
Santos. As composi¢des d’Os noivos, opereta musicada por S& Noronha, eram vendidas no
Imperial Estabelecimento de Pianos e Musicas de Buschman & Guimardes, conforme
antincio 8

As partituras da quadrilha e do tango d’ A Princesa dos Cajueiros, compostos por Sa
Noronha, tém o selo do Imperial Estabelecimento de Pianos e Musicas Narciso, Arthur
Napoledo & Miguéz. As partituras de Abdon Milanez para A Donzela Teodora e Herdi a
forca foram publicadas por Narciso Braga e Arthur Napoledo (agora sem Leopoldo Miguéz).
Nos anuncios, havia um destaque sobre as suas representacdes no Teatro Santana e a listagem
de partituras disponiveis. Da primeira: uma valsa brilhante, uma quadrilha, uma polca e o
tango “Ai! Ail Pobre pai!”; e, no prelo, uma fantasia brilhante e uma marcha da opereta. Da
ultima: um ratapld, um minueto, uma polca e uma quadrilha, todos para piano; e, no prelo,
“uma valsa brilhante sobre motivos da mesma 6pera” que seria publicada em breve.®?

A opereta Pum! teve suas partituras vendidas pelo estabelecimento de I. Bevilacqua &
Cia®: “fandango-pum”, “coplas do bombardeio” e “lundu da mulatinha”. Sobre as demais
operetas, A nova viagem a Lua, O califa na Rua do Sabdo e O Bardo de Pituacu, ndo
encontramos (ainda), registros sobre possiveis libretos ou partituras avulsas. Um roubo no
Olimpo tem seus registros de texto publicados na Gazetinha, como ja mencionado.

As operetas musicadas por Abdon Milanez sdo as que tém mais registros, no Instituto
Piano Brasileiro®: A Donzela Teodora com 8 registros: polca, valsa, marcha, tango,
habanera, polca brilhante, quadrilha e valsa brilhante (todas editadas por Arthur Napoledo &
Cia.) %; e Herd6i a forca também com 8: polca brilhante, minueto, ra-ta-plan, valsa, polca,

mazurca, rond6 do sargento e tango (também editadas por Arthur Napoledo & Cia.). Algumas

8 Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 20 ago. 1886, ed. 00438.

81 Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 29 jan. 1881, ed. 00029.

8 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 01 abr. 1886, ed. 00091.

8 Este mesmo estabelecimento editou e vendeu a polca “Zizinha” tomada de empréstimo na opereta Nova
viagem a Lua.

8 No banco de dados do Instituto Piano Brasileiro, ha a indicacdo de varias partituras que correspondem as
operetas de Arthur Azevedo, mas sem registros de cépias digitalizadas (o sitio disponibiliza as partituras que
estdo em dominio publico) ou mencéo de originais. Conforme informacdo na pagina do Instituto, para a listagem
“foram consultados centenas de catalogos de editoras antigas, além de consultas as préprias partituras e anincios
em jornais da época”. Ver: http://www.institutopianobrasileiro.com.br/.

8 Neste caso ha variagGes no nome da empresa de Arthur Napoledo: Arthur Napoledo & Cia., Narciso & Arthur
Napoledo, Narciso, A. Napoledo & Miguéz, em razdo do rompimento com Leopoldo Miguéz.
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das partituras de Milanez foram editadas em versfes de compilagbes francesas:
“Compositions pour le piano par Federico Guzman” (o mesmoO compositor que ajudara
Arthur Azevedo na primeira tentativa de adaptacdo da opereta), outras, em repertérios de
musicas para saldo e as colecdes Flores do Baile, de “polcas mais em voga” e Tangos e
habaneras para piano a 2 maos. A Princesa dos Cajueiros tem 3 registros de partituras: o
tango “Amor tem fogo, tem fogo amor”, uma polca e uma quadrilha, todas editadas por
Arthur Napoledo, sendo o tango da colecdo Tangos e habaneras para piano a 2 maos, a polca
da Flores do Baile e a quadrilha arranjada por F. L. da Silveira em Composi¢des para piano.
D’Os noivos hé apenas uma quadrilha editada por Buschmann & Guimaraes para uma cole¢édo
de quadrilhas; e Pum! tem apenas a polca do belissimo, também editada pela companhia de
Arthur Napoledo para a colecdo Flores do Baile. As partituras de trés das operetas francesas
também se encontram no banco de dados do Instituto, e possuem diversos registros de
editoracdo (para além dos que encontramos nos anuncios dos jornais) e foram preparadas para
variadas colecBes: La Fille de Madame Angot possui 23 registros; La Petite Mariée, 14
registros; e La Belle Hélene com 8 registros, sendo uma das partituras arranjada para a
colecdo Flores Infantis (colecdo de pecas faceis e dedilhadas para criangas).

Como se V&, observar os registros de comércio de partituras e libretos nos ajuda na
tentativa de reconstituir a historia das operetas de Arthur Azevedo, tendo em vista que a
veiculacdo desse material, a altura de suas representacdes e até depois, sinaliza aspectos como
a popularidade (ou ndo) da obra e quem estava a frente do mercado editorial, a exemplo de
Arthur Napoledo, responsavel pela grande maioria de edicdes e vendas de composicdes
musicais, ndo so relacionadas as operetas aqui estudadas, mas ao comércio fluminense de
partituras como um todo.

Todos os registros compulsados neste capitulo, aliados as analises dos textos e dos
processos de adaptacdo e nacionalizacdo das operetas, pontos a serem Vvistos nos proximos
capitulos, nos auxiliardo a entender alguns aspectos de suas obras, seja enquanto texto, seja
enquanto producdo teatral, encenada diante de certas condi¢cdes de performance e para agradar

a um determinado publico.
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4 ADAPTACOES PARODICAS: A FILHA DE MARIA ANGU E ABEL, HELENA

4.1 A opereta: parentela, estrutura e burburinho

E consenso entre os estudiosos da opereta (YON, 1992; TRAUBNER, 2003;
LETELLIER, 2015) que o género francés nascera em 1854 a partir dos esforgos de Hervé
(pseudénimo de Florimond Rongé), compositor a frente do pequeno teatro Folies-
Concertantes. Segundo se conta, ele unira caracteristicas dos géneros populares do vaudeville,
da comédia e do melodrama e as excentricidades do fantéstico e das mégicas a masica, danca,
pantomima e acrobacias, dando origem a opereta, uma espécie de parddia da “grandiloquéncia
da opera, com brincadeiras e bufonaria” (LETELLIER, 2015, p. 83). Um ano depois, Jacques
Offenbach reunira uma trupe de artistas e musicos de orquestra e, frente ao Bouffes Parisiens,
comecou suas producdes de opéra bouffe. Mais tarde, aperfeicoando a estrutura do género
com o0 aumento do elenco, do nimero de atos, de elementos de cena e de partituras, “das
alerquinadas e pantominas em um ou mais atos, sua cena [a de Offenbach] evoluiu para pecas
de grande porte, a partir de Orphée aux enfers, gerando uma possivel diferenciacdo entre
operette e opéra bouffe” (NEVES, 2015, p. 63).

A variacdo de termos — notadamente dos franceses, tais quais opéra comique, opéra
bouffe e operette — pode ser observada nos estudos sobre as formas do teatro musicado, e se
explica pela linha ténue que separa (com dificuldade) os géneros que deram origem a tradicéo
cdmico-musicada. Definida como uma “pequena 6pera” — uma “opera ligeira” (LETELLIER,
2015, p. 17) — e como filha da 6pera cdmica, na opereta ha didlogos falados intercalados entre
fala cantada, musica e danca, e, conforme sua evolucdo, passou a adquirir caracteristicas
préprias que a distinguiram das demais formas (LETELLIER, 2015). Conforme Brito (2009),
o termo opereta s6 se fixou definitivamente na década de 1870, em Viena, e o Orfeu de
Offenbach passou de opéra bouffe (6pera-bufa) a opereta, o que rendeu ao compositor o titulo
de pai das operetas, que se estabeleceram enquanto um género unico, ganhando popularidade
mundial.

Richard Traubner (2003) nos dad um rapido esclarecimento sobre uma possivel
diferenca tematica que ha entre a opéra bouffe e a opéra comique (Opera cdmica): ao
comentar sobre La Fille de Madame Angot (a altura, ainda classificada como épera comica),
0 autor diz que seu enredo era alegre, sentimental, sequido de melodias simples e orquestradas
magistralmente, fugindo, assim, das tolices, das satiras e da bufonaria tdo comuns as obras de

Offenbach e Hervé. Para Traubner (2003), mesmo com as tipicas personagens comicas, o foco
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das operetas era a tematica amorosa e as tolices ficavam em segundo plano, assim como “a
tensdo dramatica ndo era causada por uma série de personagens malucas” (p. 80).2% Ainda
segundo o autor, o publico de La Fille de Madame Angot preferia o idilio a uma sétira
zombeteira, embora o tom satirico sobre as questfes politicas (monarquia versus republica)
fosse bem presente na obra. Apesar disso, 0s franceses apegaram-se ao enredo de Clairville,
Siraudin e Koning em razdo de Madame Angot, personagem popularmente conhecida na
Europa. Note-se, entdo, que a opéra bouffe estava mais ligada a satira em maior grau e a
parddia, se levarmos em conta as tematicas das pecas de Offenbach. Com a introducdo do
termo opereta, tentamos entendé-lo como uma juncdo de todas essas caracteristicas, sem
esquecermo-nos de sua extensdo, que se tornou maior conforme a producdo de Offenbach
avancava.

Conforme Jean-Claude Yon (1992), o sucesso da opereta, a partir da segunda metade
do século XIX, indica um importante acontecimento ligado aos processos de civilizagao (“un
fait de civilization ) e de renovagdo do meio teatral francés: o excesso de ataques por parte da
critica especializada, de autoridades publicas e de produtores teatrais “enciumados” pelo
crescimento continuo da producdo cdmico-musicada demonstra a sua importancia no mercado
teatral da época. Isto se deu em razdo do que compunha sua estrutura cdmica, intimamente
ligada a musica, desta vez mais jocosa e extravagante (se comparada as Operas), que indicava
emocdes, sentimentos, substituia o discurso sério e eloquente (dando-se lugar a fala cantada),
com a funcdo de comentar as acdes e ajudar o publico a decifrar enredos e personagens
(LETELLIER, 2015). Vale comentar aqui uma caracteristica curiosa percebida pelo autor em
relacdo a funcdo da musica na opereta. Segundo ele, podem ser observadas, nas partituras,
algumas “reminiscéncias musicais” que remetem a cenas anteriores e “motivos recorrentes”,
geralmente ligados as personagens ou situacdes de enredo, bem como a utilizagdo de um
instrumento solo para delinear a subjetividade de uma personagem em particular. Dai a
importancia de se analisar a opereta enquanto um género dramatico-musical per se, no qual
texto e musica néo se desvencilham.

A estrutura da opereta € normalmente dividida em 3 atos. No primeiro, somos
apresentados ao enredo e as personagens; no segundo, desenvolve-se a trama, com suas
complicacdes e eventos inesperados; e 0 terceiro nos apresenta a solucdo final da trama,
frequentemente com um desfecho feliz e festivo, heranga do vaudeville. Os atos sé&o

entremeados por nimeros musicais que podem variar entre vinte e trinta (Cf. BRITO 2009),

8 No original: “[...] the dramatic tension was not caused by a series of crazy characters”.
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divididos entre érias, ariettas (&rias curtas para solistas), coros, duetos, duetinos (em que duas
sopranos cantam), tercetos, coplas, romancas...

A opereta €, assim originaria dos vaudevilles dos antigos teatros de feira®’ e de seus
derivados populares (farsas e entremezes). Possui masicas curtas, sendo as coplas de grande
importancia para o género, além de alguns concertos reservados para momentos de intriga e
intensa emogao, e das baladas®®, que “tendem a expressar sentimentos compartilhados com a
maioria das personagens e aparecem, principalmente, nos dois ultimos atos, muitas vezes apos
algum recitativo como um comentario ou com uma funcéo caracterizadora” (LETELLIER,
2015, p. 19).89 Os finais do primeiro e, principalmente, do segundo atos tém, geralmente,
partituras mais longas, que contribuem para o desfecho da acdo. O terceiro ato é mais curto,
normalmente anticlimatico, e a intriga é resolvida com menos nimeros musicais. O final,
similar ao do entremez, é rapido e a musica, leve, elegante, simples, as vezes com dancas
tipicas. Além disso, o status social das personagens € refletido no estilo e género dos nimeros
musicais. Os didlogos séo caracterizados pela dinamica do linguajar popular, com énfase em
sotaques regionais, trocadilhos, piadas, e a destreza verbal desempenha um papel crucial, e, na
maioria das vezes, satirico.

A temética da opereta recai sobre assuntos sentimentais (LETELLIER, 2015;
FONSECA, 2017), geralmente atrelados a uma dupla de amantes, tomados de empréstimo da
“longa tradigdo comica Ocidental” da Commedia Dell ’Arte (COSTA-LIMA NETO, 2015),
que burla pais, padrinhos ou personagens hierarquicamente superiores, a fim de concretizar
um romance. Letellier (2015) aponta os contextos culturais que servem de pano de fundo para
a opereta, que passam pela Antiguidade, pela mitologia, pela realeza, pelo popular e pelo
rotineiro, e seus enredos envolvem uma mistura de elementos sociais, um cruzamento de
classes, em que ha o sucesso do protagonista, geralmente das classes mais baixas, que alcanca
amor, poder ou mudanca de status através de ingenuidade, habilidade e sorte. A dupla de

amantes pode juntar-se uma dupla de tipos socialmente inferiores, além de uma personagem

87 Costa-Lima Neto (2014) menciona o contexto de feira da Corte, na primeira metade do século XIX,
relacionado as festas religiosas (em especial, a do Divino Espirito Santo, festejo presente tanto em Maria Angu
quanto em Abel, Helena, e ao Sébado de Aleluia, comemoragdes bem conhecidas e representadas por Martins
Pena em suas comédias), onde eram apresentados, além dos procedimentos catélicos (missas e cortejos),
pequenos nimeros musicais e de danca, brincadeiras e teatro de bonecos.

8 As baladas sdo musicas com temas sentimentais ou romanticas, com dois ou mais versos poéticos, com a
melodia completa no primeiro e com sua repeti¢do para cada verso seguinte (CUMMINGS, 1900).

8 No original: “The ballads tend to express feelings shared with the majority of the characters, and appear
mainly in the last two acts, often after some recitative, as a commentary, or with a characterizing function.”
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desajeitada, ingénua e ridicula, como também a retomada de personagens da Commedia
Dell’Arte, como o Doutor e o Pantaledo.*

Por essa veia comico-satirica, as operetas ficaram a margem da historiografia do teatro,
relegadas as “subtramas” (TRAUBNER, 2003) de um teatro inferior. Em seu estudo sobre a
criagdo do Bouffes Parisiens e o nascimento da opereta, Jean-Claude Yon (1992) faz um
percurso sobre o cenario teatral parisiense e a dificuldade da aceitacdo do novo género pela
avaliacdo dos criticos, mesmo com o éxito das producbes de Offenbach 14 representadas. O
Bouffes Parisiens era um pequeno teatro ao qual o Alcazar Lirico carioca se aproximava em
termos de infraestrutura. A similaridade, porém, ndo se restringe apenas as dependéncias dos
teatros onde as operetas surgiram, seja em Paris ou na Corte brasileira.%! Para além da culpa
atribuida a Offenbach pela desmoralizacdo do teatro, em razdo do mesmo mote que perseguia
0 teatro de opereta e o teatro musicado em si — a falta de preocupacéo estética e moral —, a
opereta foram atribuidas pechas de “uma filha da 6pera comica que teria dado errado”, “um
género bastardo e grosseiro” (YON, 2014), que havia tomado o lugar do vaudeville nos palcos
e nos gostos do publico francés.

E importante lembrar a aproximagao entre ambas as formas, tendo em vista que muitos
criticos usavam o parentesco da opereta com o vaudeville para desqualificar seu valor
musical, enquanto outros diziam que a musica da opereta, desenvolvida em excesso, escondia
a fraqueza de um libreto ruim. Claro que nem todas as producdes acertavam no resultado e
que algumas obras, inclusive, eram “extravagancias irresponsaveis” (YON, 1992, p. 588), em

razdo da pretensdo financeira de seus produtores em detrimento da qualidade artistica da obra.

% Para um entendimento conciso dessas duas personagens, recorremos as consideracdes de Nanci de Freitas
(2008) acerca dos tipos populares da Commedia Dell’Arte: Pantaledo e o Doutor caracterizam-se como “homens
velhos e representantes dos setores mais influentes da recente sociedade burguesa, detentores do poder
econdmico, do saber estabelecido e dos codigos morais vigentes” (p. 69). Pantaledo, como o velho mercador de
Veneza, carregava em sua cintura um saco de moedas, dai o porqué de se aproximar do avarento e do pai
autoritario que impde a filha um pretendente de posses. O Doutor estd ligado a personagens “detentores do
monopélio intelectual” (p. 70), geralmente médicos ou advogados, individuos pedantes, que usam de citacdes em
latim para transparecer erudi¢do no “campo das letras, das ciéncias e das leis” (idem); € aliado de Pantale&o.

%1 Pesquisas como as de Yon (1992, 1999, 2014), de Robert Ignatius Letellier (2015), historiador sul-africano,
especializado em historia da musica; de Richard Traubner (2003), jornalista e estudioso estadunidense do teatro
de opereta; e de nomes brasileiros que recuperaram, ha pouco, a memoria da opereta no Brasil, como Beti
Rabetti e Paulo Maciel (2010, 2012), pesquisadores da UNIRIO, seguem a mesma linha ao dizerem que, em
razdo do preconceito e até do desconhecimento de criticos e intelectuais, “os esnobes da 6pera” (TRAUBNER,
2003) torcem o nariz para 0s géneros cOmicos dramatico-musicais e véem a parédia como um recurso ingrato as
producdes teatrais, que deveriam ser sérias e moralizantes. As mesmas discussdes sobre tragédias versus
comédias, sério versus cdmico, e sobre a carpintaria teatral atribuida a muitos compositores e libretistas que
“venderam” suas batutas e penas ao mercado teatral sdo referidas nos estudos citados, 0 que nos mostra que a
critica brasileira ndo foi/é a Unica purista a desqualificar o teatro de opereta, deixando-o a margem dos estudos
sobre teatro.
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Desde outubro de 1858, quando Orphée aux enfers foi a cena, revelando, em seu
enredo, as infidelidades e hipocrisias entre humanos e deuses, durante festejos bacantes a
trilha do cancan, até 1862, a altura da estreia da censurada® La Belle Héléne (a contraparte de
Orphée aux enfers, segundo Yon [1992]), Offenbach foi acusado de brincar com a
decadéncia, de frustrar o teatro, sendo um “diretor de taberna” ¢ um “deus da selvageria”,
“marcado por um selo da infamia” (YON, 1992, p. 599). De acordo com Abbate e Parker
(2015), as plateias de Orphée aux enfers “ficaram devidamente deliciadas e insultadas”, e,
ap0s uma nota negativa de um famoso critico que considerou a parédia a0 mito grego um
ultraje, os lucros da bilheteria dispararam. Em 1873, Offenbach assume a dire¢do do Théatre
de la Gaité, tendo em vista a quantidade de teatros que ofereciam as mais diversas propostas
para atrair o publico, e “anuncia que pretende inovar, encenando pecas histdricas célebres ou
musicais espetaculares” (CHARLE, 2012, p. 91). Conforme Christophe Charle (2012, p.91):

O compositor de La Belle Héléne pbde em pratica uma estratégia de
dupla diferenciagdo entre seu passado de autor facil e os teatros de
prestigio: homem célebre, acredita que tudo Ihe é permitido, porque
prevé que atraird um publico cativo de seu sucesso anterior Sua
previsdo se confirma, porém dentro de certos limites: é preciso que as
novidades agradem, pois a montagem ou o renome do diretor ou da
companhia ndo bastam para conquistar um publico fiel. E o publico
quer ver no Gaité aquilo que o liga a Offenbach, limitando, assim, sua
margem de inovacdo em relacdo a sua imagem.

A temporada de estreia teve dois dramas histéricos suntuosos, fechando com uma
remontagem do Orfeu, em 1874, ja com a ideia de competir com os demais teatros liricos.
Com a intengdo de reacender o interesse do publico, na nova versdo, mas feérica e luxuosa, ha
um quadro novo e novos trechos compostos, o que garante a Offenbach mais de cem
representacdes e metade de sua receita anual proveniente da nova versdo do Orfeu.

Na verdade, os motivos mencionados pelos criticos, quaisquer que fossem, escondiam a
insatisfacdo dos intelectuais burgueses frente ao que Offenbach expunha satiricamente sobre a
sociedade francesa do Segundo Império. De todo modo, suas obras inspiraram alguns
compositores que deram continuidade a sua “invengdo”, como Charles Lecocq, autor de La
Fille de Madame Angot (1872), a obra-prima da opereta “burguesa”, um dos melhores
triunfos do género, tanto por sua masica elegantemente estimulante (segundo Traubner

[2003], sua ouverture é umas das melhores dentre as operetas francesas) quanto pela

92 Trataremos sobre esta producdo de Offenbach mais adiante, quando analisarmos Abel, Helena, versio
adaptada de Arthur Azevedo.
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representacdo bem-sucedida, em seu enredo, dos Ultimos anos do século XVIII, em Paris
(LETELLIER, 2015).

Este é exatamente o ponto de partida para a producdo acelerada do nosso teatro de
opereta a partir de 1876, com a adaptacdo parddica da opereta de Lecocq aos costumes
brasileiros pelas mé&os de Arthur Azevedo, nossa versdo carioca de “deus da selvageria”.
Antes disso, porém, como ja& mencionado anteriormente, houve quem parodiasse o Orfeu de
Offenbach e obtivesse sucesso semelhante por estas terras: o ator Vasques, com o seu Orfeu
na Roca (1868).

4.2  Depois de Orfeu...

A estreia de Orfeu na Roca, em outubro de 1868, seguiram-se mais de cem
representacdes consecutivas, com sessdes as tercas, quintas, sdbados e, aos domingos, com
matiné e sessdo noturna. Tamanho foi o0 seu sucesso no Fénix Dramatica, que a opereta
permaneceu em cartaz, entre as “séries” de récitas e as reprises, por quatrocentas
representacdes. Seu programa, impresso no Jornal do Comeércio, trazia elenco e personagens
vinculados aos da versdo de Offenbach. Uma nota sem autoria do jornal foi favoravel as trés

primeiras representacgoes:

Trés enchentes sucessivas poderiam parecer provar que 0 povo gosta
mais de ir ao teatro para rir do que para chorar. Entretanto pegas
sérias e mesmo lugubres tém tido longa e feliz carreira, o que poderia
provar o contrario. A conclusdo que tiramos é que todos 0s géneros
sdo bons, contanto que sejam boas as amostras que nos ddo deles. Ora,
o Orfeu na Roga, que atualmente anda em cena na Fénix Dramatica, é
sem duvida uma boa amostra do género burlesco, principalmente se
atendermos sobretudo ao efeito, que é fazer rir. Se no teatro conseguir
o efeito que se deseja ndo é tudo, pode ainda assim considerar-se a
primeira coisa, tanto que uma peca de grande mérito literario que faca
dormir os espectadores, nunca como composicdo teatral poderd ser
preferida a outra que, apesar de todos 0s seus disparates ou mesmo por
causa deles, os divirta ou comova. %3

O articulista menciona, ainda, a aproximacdo do “Orfeu da Fénix” ao “Orfeu do
Alcazar”, com suas adaptacOes a cena brasileira, e faz uma leve critica ao dizer que masicas e
coreografias sdo as mesmas, mas ndo com as mesmas desenvolturas, embora reconheca que
“houve estudo e forca de ensaios, e saiu um todo muito capaz de divertir a gente”. Por fim, ele

conclui: “é¢ uma brincadeira inocente, que, quanto a nos, vale bem a pena de ver-se”. Repare-

% Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 3 nov. 1868, ed. 00306.
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se, no trecho citado acima, a mencdo as pecas de méritos literarios, numa comparacdo a
opereta que diverte com seus “disparates”. Mesmo numa nota favoravel a opereta de Vasques
ha a clareza sobre a diferenca que se estabelecia entre o teatro dito sério e o teatro comico.
Até mesmo sobre o género de ambas (a opereta) havia quem quisesse marcar a qualidade
inferior a parddia brasileira, como num pedido publicado também no Jornal do Comércio,
alguns dias depois: “Rogamos a direcdo deste teatro (o Alcazar) que leve a cena 0 sempre
aplaudido Orphée aux enfers, a fim de que o publico que tem assistido ao Orfeu na Roca
possa reconhecer a enorme diferenca que existe entre a pera e a parddia”.%*

Méritos & parte, cancan ou catereté®® (regado a quentdo, milho verde e pagoca), ambas
obtiveram enorme sucesso de bilheteria na Corte, e foi a partir destas representacées que 0
teatro ligeiro impulsionou o mercado teatral carioca. Sobre isso, comenta Andrea Marzano

(2008, p. 68), estudiosa do ator Vasques:

Operetas, magicas, burletas, vaudevilles, dperas comicas, cenas
cOmicas e revistas de ano ganharam, a partir dos anos 1860, cada vez
mais espaco nas preferéncias das plateias e nas crénicas desiludidas da
critica ilustrada, que lamentava a afirmagdo de um tipo de espetaculo
que, ao invés de modificar os costumes do publico, favorecendo a
civilizacdo da cidade e do Império, voltava-se para o entretenimento.

Arthur Azevedo chegou a Corte cinco anos depois da estreia de Orfeu na Roga, ja em
meio aos burburinhos de intelectuais desgostosos e de espectadores avidos por novidades no
teatro ligeiro. Em 16 de setembro de 1873, o Alcazar Lirico anunciava a Gltima representacdo
de Orphée aux enfers, cinco anos apds sua estreia, e a estreia da grande obra de Lecocq, La
Fille de Madame Angot j& era anunciada para o dia 21 (sete meses ap0s a sua estreia em
Paris). Em dezembro de 1875, a opereta foi novamente a cena no teatro da Rua da Vala, em
razdo do seu “imenso sucesso”. E, em 21 de margo de 1876, subia ao palco do Fénix
Dramatica a primeira opereta adaptada de Arthur Azevedo, A Filha de Maria Angu, “parodia
em 3 atos do bem conhecido libreto La Fille de Madame Angot % com destaque para a
estreia das atrizes Delmary e Rose Villiot, que seguiriam no teatro cémico-musicado

azevediano por um bom tempo, assim como o Vasques. As partituras de Lecocq foram re-

% Rio de Janeiro, 11 nov. 1868, ed. 00314.

% Note-se que Vasques ja havia introduzido um ritmo brasileiro a opereta, com o catereté que substituiu o
cancan de Offenbach. Além disso, houve a inclusdo da umbigada, movimento ritmico e coreografico afro-
brasileiro. Conforme Martha Abreu (2017), a partitura do caterett do Orfeu de Vasques teve grande
comercializacdo através de Arthur Napoledo, e a marcagdo que definia “musica de derivagdo africana” ja se
encontrava na nela.

% Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 21 mar. 1876, ed. 00081.
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orquestradas pelo maestro Henrique de Mesquita, e, em seis meses, Arthur Azevedo preparou
sua primeira opereta adaptada e deu inicio a sua producéo de teatro ligeiro.

4.2.1 La Fille de Madame Angot (1872)

La Fille de Madame Angot, opereta® em trés atos com libreto de Louis Clairville,
Victor Koning e Paul Siraudin, foi escrita em 1872, e teve sua primeira representacdo em
Bruxelas, no teatro Fantaisies-Parisiennes. Foi a cena em Paris, no Folies Dramatiques, em
fevereiro de 1873. Suas partituras totalizavam vinte e oito nUmeros musicais: uma ouverture,
dez no primeiro, dez no segundo e sete no terceiro ato, distribuidos entre coros, coplas,
romancas, rondos, duetos, duetinos, trios, além de um “entretenimento de danca”, com
pantomimas, gavota (uma danca francesa), o alegro vivo e a valsa.*®

O enredo se desenvolve em um tempo p6s-1793, Periodo do Terror liderado pelos
jacobinos durante a Revolucdo Francesa, quando muitos traidores da revolucdo foram
perseguidos e executados na guilhotina. O primeiro ato se passa em uma praca proxima ao
mercado de Halles, onde Clairette Angot, filha da famosa Madame Angot*® tem uma
floricultura. Clairette, apds a morte da mée, foi criada pelos mercadores do Halles e educada
em um internato. Foi-lhe arranjado um casamento com o cabeleireiro Pomponnet, mas a moca
era apaixonada por Ange Pitou (personagem que nos remete ao escritor monarquista Louis
Ange Pitou), compositor de canc¢Bes contra a Republica. Um impasse é colocado para os pais
de criacdo da moca: o pai registrado em seus documentos nao era seu pai verdadeiro, sendo a
paternidade atribuida a um rico turco de Constantinopla (aqui a alusdo a peca de Aude, que
conta as aventuras de Madame Angot num harém em Constantinopla, onde nasceu Clairette).
Era preciso resolver este impasse para que a moga pudesse se casar. Para atrasar mais seu

casamento com Pomponnet, Clairette arma um estratagema: canta em publico uma das

9 A altura de sua estreia, a peca de Lecocq ainda tinha a classificacio de opera comica. O termo opereta foi
atribuido a obra posteriormente, a partir de estudos sobre o género.

% A relacdo dos nimeros musicais desta opereta encontra-se no Anexo 2.

% Madame Angot, personagem popular da literatura francesa, ganha sua primeira peca em 1796, em Madame
Angot ou la Poissarde parvenue, de Antoine-Francois Eve (ou Eve Demaillot), que também é autor de Le
Repentir de Madame Angot (1801) e de um periddico intitulado Les Soupers de madame Angot ou le
Contradicteur (1797). As famosas viagens da personagem estdo em Madame Angot au sérail de Constantinople
(1800) e Madame Angot au Malabar ou la nouvelle veuve (1803), ambas de Joseph Aude. Todos 0s textos
encontram-se em: https://gallica.bnf.fr. O termo “poissard” atribuido a Mme. Angot pode ser traduzido,
literalmente, como vendedora de peixes, mas também designa um tipo de trabalhador rude dos grandes
mercados. No sentido pejorativo, “poissard” também significa mulher de héabitos vulgares e modos grosseiros.
Na linguagem popular, o termo é associado a um estilo grosseiro de ser, de falar, de cantar: “le genre poissard, le
style poissard”.
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masicas de Pitou, o que a leva para a prisdo, tendo em vista que eram proibidos 0s atos
partidarios em vias publicas.

Larivaudiere compra o siléncio de Pitou, pois o teor da musica, revelado ja no segundo
ato, tem relacdo com Madame Lange (com referéncia & Anne Francoise Elisabeth Lange, atriz
do Comédie-Francaise), uma famosa atriz por quem Larivaudiere é apaixonado. Mme. Lange,
no entanto, é amante de Barras (personagem que faz alusdo ao Visconde de Barras, presidente
do Diretorio, regime politico da Primeira Republica Francesa) e proprietaria da casa onde o
ato se desenvolve. Com a intencdo de saber o porqué de Clairette ter cantado a masica que a
desqualificava, Mme. Lange pediu que a moca fosse levada até sua casa. No encontro, as duas
descobrem que estudaram juntas. Ap6s Clairette contar sobre sua astlcia para deter o
casamento, Mme. Lange arma uma cilada para Pomponnet, que chega a casa, mas é preso por
levar a musica proibida no paletd. Com o desenrolar da conversa, a atriz se da conta que ela e
Clairette sdo apaixonadas por Pitou. Logo ap6s, organiza-se um baile no local, com o intuito
de esconder uma reunido de conspiradores que chegariam a casa a meia-noite, disfarcados
com perucas loiras e colarinhos pretos, para passarem despercebidos pelos soldados do
regimento de Pierre Augereau. Quando os soldados entram na casa, Mme. Lange e 0s
conspiradores simulam um baile de casamento de Clairette e Pitou, e todos acabam dangando
uma valsa ao fim do ato.

No terceiro ato, ha um baile nos jardins de um cabaré em Belleville. E neste baile que
Clairette pretende desmascarar Pitou e Mme. Lange para Larivaudiére. Ja no local,
disfarcados, cada um deles, portando uma carta enviada por Clairette, I1é o conteldo,
contextualizando para a plateia o lapso de tempo de um ato para o outro. Mme. Lange
recebera uma carta falsa de Pitou; este, uma carta falsa da atriz; e Larivaudiére, uma carta
assinada por Clairette, que prometia revelar-lhe a mentira. Os trés, direcionados pelas cartas,
chegam ao baile onde estdo algumas pessoas que frequentam o Mercado dos Inocentes. Ja
solto, Pomponnet chega ao local, também disfargcado, ap6s trocar de lugar com um amigo que
Ihe visitara na priséo, e narra o acontecido, lamentando-se por achar que a noiva esta presa.
Apbs se esbarrarem, Pomponnet e Larivaudiére se reconhecem e encontram Clairette; o0s trés
se escondem quando chegam Mme. Lange e Pitou. Apos lerem as cartas, ambos notam que

foram ludibriados e a mentira é revelada ao som de uma cavatina.!® Todos os que estdo

100 Cancdo curta em seu termo original, mas frequentemente refere-se a uma melodia suave presente em uma
grande cena ou movimento (CUMMINGS, W. H. Cavatina. In: GROVE, George. A dictionary of music and
musicians. v. 2. London: Macmillan and Co., Limited; New York: The Macmillan Company, 1900, p. 328).
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presentes no mercado assistem a cena, e Clairette, arrependida, aceita se casar com
Pomponnet.

Conforme Traubner (2003), a principio, Lecocq e seus libretistas queriam produzir
uma opera-bouffe de Romeu e Julieta, mas a ideia foi deixada de lado e os autores decidiram
por uma opereta que tivesse a época do Diretdrio como pano de fundo. Fizeram, entéo, a filha
de Madame Angot sua protagonista, dando continuidade ao conjunto de pegas que contavam a
histéria da matriarca. Famosa por seu enriquecimento, Madame Angot ndo escondia seus
modos simples e seu temperamento forte, e sua filha, embora caracterizada como uma moga

aparentemente doce, leva 0s tragos geniosos da mae e se orgulha deles:

[..]

Vocés sabem de onde eu vim:

Da mae Angot

Eu sou a filha,

E a menina Angot

Sustenta o0 seu nome.

Olhe para mim — Eu ndo parego

A senhorita Angot? (LECOCQ, p. 55)1

Sobre a encenacdo, Traubner (2003) comenta que figurinos e cenéarios eram elegantes e
luxuosos, facilmente comparados as encenacfes de Offenbach. Além disso, as musicas eram
primorosas e potentes: “uma sucessao de nimeros [musicais] tremendamente eficazes” (2003,
p. 78)*%2, principalmente nos dois primeiros atos. O Gltimo ato, curiosamente, o autor chama
de ““a terceira irma fraca” (p. 80), mas sem prejuizos para a opereta, em razdo da qualidade
musical dos atos anteriores. Lecocq, enquanto “melodista de primeira classe”, garantiu a
popularidade das musicas de La fille de Madame Angot, a partir de sua ressonante estreia em
Bruxelas. Além disso, ndo foram s6 as partituras que ganharam o gosto do publico, mas
também os libretos; Koning, um de seus libretistas, ja fazia fortuna e, em menos de um ano, a
opereta ja havia sido representada em mais de cem cidades francesas.

Em sua adaptacdo parodica intercultural, Arthur Azevedo segue, praticamente, a

espinha dorsal formal da opereta francesa, acrescentando ou suprimindo alguns elementos

101 No original: ~ “[...] Vous savez d’ou je suis sortie:
De la mére Angot
J’suis la fille,
Et la fille Angot!
Tient d” famille.
Regardez-moi, v’la ¢’ que faut
Qu’soit mamz’lle Angot.”
192 No original: “[...] a succession of tremendously effective numbers”.
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estruturais. Enredo e personagens, adaptados ao contexto carioca, seguem a mesma ordem do
original; a diferenca se d&d na modificacdo da trama, uma vez que Arthur substitui pontos
importantes do enredo primeiro: o contexto politico francés (o empasse entre Monarquia e
Republica), que tem forca na representacéo das musicas de Pitou e no papel dos conspiradores
a reunido na casa de Madame Lange, é substituido por teméticas que corriam nos jornais em
contexto carioca, como 0s jogos clandestinos, as ideias republicanas que ganhavam adeptos e
o0s casos de alcova. Os tipos cariocas, igualmente, tiveram base nos tipos representados na
opereta de Lecocq, mas foram atualizados conforme a cor local, o que os tornava
reconheciveis frente ao pablico do Teatro Fénix, bem como o0s espagos representados
(publicos e privados, roca e Corte) faziam parte do contexto sociocultural da época, como

veremos adiante. Seguimos, entao, para o argumento d’A Filha de Maria Angu.

4.2.2 A Filha de Maria Angu (1876)

O primeiro ato se passa em uma praca, nas freguesias de Maria Angu, arredores da
corte, uma “roga” N0 mesmo sentido em que aparecia representada na comédia de
costumes.'% Na presenca de varios operarios da Fabrica Pinho e Cia., prédio que se encontra
em cena, junto com a barbearia de Barnabé, sangrador e aplicador de bixas (sanguessugas
utilizadas para as doencas do sangue). Barnabé é noivo da filha da falecida Maria Angu,
Clarinha Angu, que, apds a morte da mée, fora criada pelos trabalhadores da fabrica e
educada em um internato afrancesado. Clarinha, no entanto, é apaixonada por Angelo Bitu,
articulista republicano do jornal Imparcial, que vive em enrascadas com a policia pela leitura
de seus artigos republicanos em praca publica. Um de seus desafetos é o subdelegado
Sampaio, personagem de um de seus artigos, acusado de ser afeito as jogatinas e de ter um
relacionamento amoroso com Chica Valsa, cocote da Corte. Chica, por sua vez, tem amores
por Bitu, com quem ja se relacionara e a quem manda uma carta andnima, pedindo que a
encontre em sua casa. Como intuito de calar Bitu e acabar com o Imparcial, Sampaio oferece-
Ihe dinheiro. Os pais adotivos de Clarinha descobrem um empecilho que impede o casamento:
Alferes Angu néo € seu pai verdadeiro. A paternidade ¢ atribuida ao Bardo de Anajamerim,
sujeito rico que dava a Maria Angu “cama e mesa no Hotel Ravot”, morto ha 22 anos;
Clarinha, porém, tinha apenas 20. Além disso, outro motivo promete atrapalhar o casorio:

Clarinha sabia que o subdelegado Sampaio havia proibido a leitura do Imparcial, “sob pena

103 A relagdo dos ndmeros musicais dessa opereta encontra-se no Anexo 3. Para a ficha técnica da estreia, ver
Anexo 4.
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de trés dias de prisdo e multa correspondente... a trés meses!” (AZEVEDO, 1983, p. 130), e
com o intuito de ndo se casar, 16 em voz alta uma das edi¢cBes do periddico, na qual ha
informacdes sobre os habitos de jogo de Sampaio e seu envolvimento com a cocote ja
mencionada. Apos a leitura, Clarinha é levada presa por desacato.

O segundo ato se passa na Corte, na casa de Chica Valsa, que organiza uma jogatina
marcada para meia-noite; os jogadores, ja conhecidos da policia, deverdo chegar disfarcados
com barbas posticas, casacdes e bengalas, para ndo chamarem a atencdo dos “urbanos”
(policiais). Antes da hora do baile, Chica € informada por Sampaio do teor da edicdo do
Imparcial lida por Clarinha e Barnabé chega a casa procurando pelo subdelegado e pela
noiva. Depois de explicar o ocorrido a Chica Valsa, a cocote pede que Clarinha Angu seja
levada ao seu encontro. Com a chegada da moca, ambas percebem que foram amigas de
colégio, e Clarinha conta sua histéria sem mencionar o0 nome de Bitu. No horario marcado, o
rapaz chega para o encontro com Chica e ambos juram amores. Com Sampaio desconfiado de
sua traicdo, Chica simula um encontro amoroso entre Clarinha e Bitu, sem saber que ambos
também haviam trocado juras. Para tirar Barnabé do caminho, Chica joga uma pulseira no
paletd do barbeiro, que é acusado de roubo e levado preso. A meia-noite, chegam os
jogadores disfargados, e, logo em seguida, os “urbanos”. Para esconder o verdadeiro motivo
da reunido, Chica e as demais cocotes organizam, as pressas, um falso baile de casamento
para Clarinha e Bitu. O ato termina com todos dancando uma valsa.

O terceiro ato volta a freguesia de Maria Angu, durante um arraial da festa do Divino
Espirito Santo (festejo ja representado por Martins Pena, em A familia e a festa na roca
[1837]). No local, estdo os trabalhadores da Féabrica do Pinho e o juiz da festa, que assistem a
procissao que segue até a igreja. Levados a festa em razdo de uma carta de Clarinha, seus pais
adotivos esperam pela moca, que chega com pompa, ap6s passar um tempo na Corte em
companhia de seu pai verdadeiro. Ao sairem de cena, Sampaio chega disfarcado e 1€, em
aparte, uma carta enviada por Clarinha, prometendo Ihe contar toda a verdade sobre Chica
Valsa. Barnabé chega logo depois, também disfargcado com a roupa que trocou com um amigo
que esteve preso com ele, e, sozinho, explica a facanha e lamenta a prisdo de Clarinha.
Sampaio e Barnabé se reconhecem e Clarinha chega, esclarecendo o caso de Chica Valsa e
Bitu. Em seguida, chegam Chica e Bitu, ambos disfarcados e com cartas em punho,
falsamente escritas por Clarinha: uma de Chica enderegada a Bitu, marcando “uma entrevista”

em Maria Angu, e uma de Bitu para Chica, também marcando um encontro na Festa do
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Divino.1®* A leitura em dueto é ouvida por todos que estdo na festa e Clarinha desmascara o
casal. Apds um répido quiproquo, Chica e Clarinha se entendem e esta resolve se casar com
Barnabé; Chica termina com Sampaio e Bitu sem ninguéem. Antes do cair do pano, todos
seguem para dancar na casa do juiz.

Em sua primeira adaptacdo, Arthur Azevedo representou espacos e eventos que faziam
parte do cotidiano do publico carioca, bem como construiu suas personagens proximas aos
tipos de seu tempo. Abaixo, um demonstrativo de aspectos das duas pecas em paralelo, para

que se notem as diferencas e aproximacdes de trama e caracterizacdo de personagens:

La fille de Madame Angot

A filha de Maria Angu

Arredores do Mercado de
Halles, em Paris, onde se
localizam a barbearia/loja de
perucas de Pomponnet e a
floricultura de Clairette, ambas
com avisos de “Fechado para
casamento”.

Freguesia de Maria Angu: praca
publica nos arredores da Fabrica de
Fiacdo e Tecidos do Pinho &
Companbhia, préxima a casa do barbeiro
Barnabé

Mercadores de Halles,
adotivos de Clairette.

pais

Operarios da fabrica de tecidos, pais
adotivos de Clarinha.

Madame Angot, peixeira, mae
de Clairette, que nascera em
Constantinopla, a época em que
Madame Angot era uma das
escravas de um sultdo turco.

Maria Angu, ex-funcionaria da fabrica
de tecidos, mde de Clarinha, que
nascera no Hotel Ravot, na Corte,
residéncia do Bardo de Anajamirim,
seu pai. Fora vendida como escrava em
Cacapava.

Ange Pitou: compositor de
mausicas de cunho monarquista.

Angelo Bitu: jornalista do Imparcial,
periddico republicano.

Soldados do regimento de
Pierre Augereau, responsaveis
pela perseguicdo contra 0s

Urbanos: policiais que fiscalizavam as
atividades ilegais de jogo.

104 Sobre a festa do Divino e sua representagdo por Pena, Neves (2012) comenta que o dramaturgo sabia da
proximidade do festejo ao publico que frequentava o teatro, tendo em vista que a comemoragdo agregava tanto
os ritos catélicos como manifestagdes culturais indigenas e de origem africana, ganhando nova roupagem &
época de Pena: “Trata-se de uma nova festa, de tradicdo brasileira, em que a mistura de matrizes culturais ganha
forca, mesmo levando-se em consideracdo que a religiosidade catdlica imposta pelos portugueses tenha sido
determinante. Sabe-se que o catolicismo popular brasileiro se transformou, incorporando elementos miticos
indigenas e africanos, corrompendo-se na devogdo a santos e milagreiros. A festa do Divino expressa essa
hibridizacdo com muita propriedade, porque nela acontecem diferentes tipos de demonstracdes folcléricas,
inclusive originarias de etnias africanas”. Das operetas de Arthur Azevedo, além de A filha de Maria Angu, Abel,
Helena também representa os preparativos do festejo.
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Sala da casa de Mlle. Lange, ex- | Sala da casa de Chica Valsa, cocote da
atriz do Comédie-Francaise, | Corte, onde ocorre a jogatina.

onde ocorre a reunido dos
conspiradores monarquistas.

Jardins do Belleville Cabaret, | Arraial na freguesia de Maria Angu,
onde acontece um baile; pessoas | durante a festa do Divino Espirito
dancam. Santo; procissdo do bando do Espirito
Santo, com sinos e foguetes.

Enquanto La Fille de Madame Angot fora encenada com grande éxito em mais de cem
cidades francesas, A Filha de Maria Angu teve mais de cem representacdes na capital do
Império, até o seu “desmame para a entrada de Abel, Helena”, um ano depois de sua estreia,
em 1876. Em margo 1894, A Filha de Maria Angu subia a cena do Teatro Santana, com nova
edicdo de seu libreto, com a companhia (j& renovada) “de Operas comicas, operetas e
magicas” de Jacinto Heller, tendo Henrique Mesquita como regente de orquestra.’®® A altura,
Abel, Helena também dividia as sess6es com a primogénita de Azevedo. Em maio do mesmo
ano, o teatro anunciava sua 322 e Gltima récita.'% Em outubro, a opereta voltara ao palco do
Santana, mas sob a batuta de Costa Junior.’®” Sobre a reestruturagdo de Maria Angu,
comentou-se na Gazeta de Noticias:

Para esta reprise o autor da Filha de Maria Angu que foi representada
pela primeira vez nesta cidade ha 18 anos, e constituiu um dos maiores
sucessos dos nossos teatros, refundiu completamente o libreto,
fazendo grandes alteracdes, que o tornam mais gracioso e correto. Os
exemplares da nova edicéo da Filha de Maria Angu, com as alteragdes
feitas para essa reprise, acham-se a venda na bilheteria do teatro.1%

No anuncio, consta a listagem de personagens, com destaque para as estreias das atrizes
Adelina Nunes e Mlle. Blanche Barbe. Em 20 de mar¢o, 0 mesmo periddico alertava: “Os
bilhetes devem ser procurados muito cedinho, mesmo porque, ndo sendo assim, ndo serdo
encontrados na bilheteria”.®® A reprise da opereta se estendeu com éxito no Teatro Santana

em duas sessoes, as 13h e 20h30min. Ja no dia 26 de margo, uma publicagéo trazia um breve

105 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 17 mar. 1894, ed. 00075.
106 |dem, 20 mai. 1894, ed. 00138.

107 1dem, 09 out. 1894, ed. 00280.

108 Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 17 mar. 1894, ed. 00075.
109 |dem, 20 mar. 1876, ed. 00078.
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comentario sobre as “legides de espectadores” e 0 exitoso desempenho de suas primeiras
representacdes, bem como a lembranga do sucesso da antiga versdo, apontando o gosto do
publico pelos “trechos de musicas populares que ainda hoje se assobiam”.'® Além disso, o
articulista comentava sobre o papel d’A filha de Maria Angu na carreira teatral de Arthur

Azevedo:

Adaptada aos nossos costumes com todo o cuidado e espirito, tem essa
peca o valor de uma das melhores parddias escritas na lingua
portuguesa e para o seu ilustre autor o mérito de haver sido a peca que
determinou a sua consagracao de comedidgrafo desta capital.

Os anuncios de estreia de Abel, Helena, seguiram, por dois meses, anexos a um
“brevemente”, em razdo do sucesso da irmd mais velha e, posteriormente, pela enfermidade
de Xisto Bahia,!! que esteve quase um més fora dos palcos. A adaptacdo de Offenbach so iria
a cena em junho, e, pelos poucos registros de récitas, concluimos que sua estada nos palcos do

Santana néo foi tdo longa quanto a da Maria Angu

4.3  Quando Péris vira professor

Abel, Helena entrou em cartaz em trés de marco de 1877, no Fénix Dramatica.!'?
Opereta em trés atos, foi adaptada da Opera bufa Offenbach, La Belle Hélene (1864), com
libreto de Meilhac e Halévy. Considerada como sua segunda obra prima, teve sua primeira
representacdo no Theatre des Variétés, em 17 de dezembro de 1864, e foi um dos maiores

sucessos de publico daquele teatro. A opereta®'® teve mais de setecentas récitas e foi uma das

110 |dem, 26 mar. 1876, ed. B0O0082.

111 Xjsto Bahia foi ator, comediografo, compositor e cantor de modinhas e lundus. E dele a autoria do primeiro
lundu a ser gravado no Brasil, “Isto é bom™, e em parceria com Arthur Azevedo, compos “O pescador”, tocado
na revista de ano O Homem (1888), de Arthur Azevedo e Moreira Sampaio (parddia do romance O homem
(1887), de seu irmdo Aluisio [FARIA, 2017]). Foi intérprete do fazendeiro baiano Bermudes, na comédia
azevediana Uma Véspera de Reis (1975). Em julho de 1893, n’O Album, periédico semanal carioca, Bahia teve
seu “esbogo biografico” escrito por Arthur Azevedo (onde era articulista com o pseudénimo X.Y.Z.), que
ressaltou sua atuagdo na Véspera: “espléndida criagdo, [...] criacdo notavel, completa, suficiente para fazer a
reputacdo de um artista”. Arthur Azevedo afirmava que Bahia era um “ator nacional por exceléncia”, além de ser
“um dos mais valorosos soldados da campanha abolicionista”. Xisto Bahia interpretou a mesma personagem d’A
véspera em O Bardo de Pituagu (1877), opereta em quatro atos que d& sequéncia a primeira, e sobre a qual
trataremos no capitulo seguinte.

112 Antes dela, esteve em récitas A Casadinha de Fresco, segunda adaptacdo azevediana a partir de La Petite
Mariée (1875), de Lecocq (texto de Laterrier e Vanloo).

113 Assim como La fille de Madame Angot, o termo opereta foi incorporado a peca de Offenbach posteriormente,
a partir de estudos sobre o género. E comum observar a expressdo “Opera bufa” relacionada as suas pecas
parodicas.
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que mais tiveram remontagens francesas ao longo dos anos. Tornou-se um grande sucesso em
Viena, assim como La Fille de Madame Angot, e ambas tiveram suas valsas (orquestradas no
Segundo Ato) comparadas aos concertos assinados por Johann Strauss, grande compositor das
operetas vienenses (TRAUBNER, 2003). Segundo criticos musicais, La Belle Hélene foi a
obra maxima de Offenbach; para eles, a opereta reunia as melhores partituras cémicas do
compositor (LETELLIER, 2015).

Foi em 1864 que se instituiu, na Franca, o decreto para a liberdade dos teatros, tendo
Offenbach como um de seus principais defensores.!'* Com essa nova organizagio e
renovacdo, a musica invadiu os palcos e o Variétés tornou-se, entdo, o teatro lirico
responsavel pelas operetas e vaudevilles. Em decorréncia deste contexto, e com intengdo de
reiterar o sucesso de seu Orfeu, Offenbach criou sua segunda parddia mitologica, dessa vez
baseada na fuga de Helena e Paris. Segundo Traubner (2003), Meilhac, Halévy e Offenbach
insistiram para que a diva das operetas, Hortense Schneider, interpretasse Helena. A atriz
resistiu por algum tempo, em razdo de um aborrecimento judicial com o diretor do Palais-
Royal, M. Plunkett, que ansiava pelas récitas de Offenbach em seu teatro. Para convencer
Hortense, Offenbach levou até ela a composicdo de “Invocation a Vénus”, que seria cantada
pela personagem, mas ndo conseguiu persuadi-la. Hortense s6 aceitaria o papel ap6s trocas de
telegramas e com a garantia de que as récitas ndo acontecessem sob as vistas de Plunkett.
Com a producdo acertada no Variétés e com um salario de 2000 francos ao més, Hortense
Schneider tomara parte do papel da protagonista de La Belle Héléne; fora o inicio de um
periodo de grande pompa na carreira de Offenbach (YON, 1999).

Com o0 sucesso, porém, veio a censura: La Bele Héléne foi tida como uma obra
escandalosa aos olhos dos criticos mais conservadores. Como exemplo, Jean-Claude Yon

(1999, p. 148) cita um critico do jornal popular La Presse:

Me recuso a falar sobre O Rapto da Bela Helena [sic], como eu faria
se fosse relatar uma pega escrita em uma lingua estrangeira. Eu
admiro o que ela zomba e venero o que ela ridiculariza. Suas luxurias
me entristecem, suas acusagGes me escandalizam. [...] Sem atribuir
mais importancia do que é adequado para piadas, fico chocado como
um sacrilégio. [...] Esse riso ndo inteligente comega com um mau
instinto de cocegas, aquele entusiasmado pelas multiddes [...]. 1*°

114 De acordo com Yon (1992), a partir de 1806, o regime de privilégios de Napoledo colocou os teatros sob o
controle do Estado e os dividiu conforme uma hierarquia estrita: teatros subsidiados, teatros secundarios
(vaudevilles e dramas), pequenos teatros e “espetaculos de curiosidades”.

115 No original: “Je me récuse pour parler de L’Enlévement de la Belle Héléne [sic], comme je ferais si je devais
rendre compte d’une piéce écrite en langue étrangére. J’adore ce qu’elle bafoue et je vénere ce qu’elle raille. Ses
lazzis m’attristent, ses charges me scandalisent. [...] Sans attacher plus d’importance qu’il ne convient a des
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Conforme Yon (1999), tal julgamento foi comum entre os criticos, escandalizados nao
com uma suposta profanacédo a cultura greco-latina, mas em razao das tematicas abordadas em

seu enredo, cuja descricdo veremos agora.!®

4.3.1 La Belle Héléne (1864)

O primeiro ato se passa em Esparta, numa praca em frente ao templo de Jupiter.
Calcas e seu servo Philocomes arrumam as oferendas ao deus; o adivinho reclama da
quantidade de flores quando Helena chega ao templo. Ambos conversam sobre a disputa entre
Vénus, Palas Atena e Hera pelo titulo de a mais bela dentre as deusas. Paris, pastor filho de
Priamo e Hécuba, foi o responsavel pelo voto que deu um pomo de ouro a vencedora Vénus;
em troca, a deusa Ihe prometera o amor da mais bela mulher: a propria Helena. Preocupada
com a oferta da deusa, Helena conjetura sobre as consequéncias de ser ela o prémio de Paris,
uma vez que € casada com Menelau, rei de Esparta, a quem ndo ama. Ao avistarem Orestes,
sobrinho de Menelau, Helena entra no templo e Calcas recebe o rapaz e mais dois amigos, que
comentam sobre o festival de Adonis que acontecera em breve. Ao sairem, Paris chega e se
apresenta a Calcas com uma carta de Vénus. Calcas, a disposicdo de Paris, revela quem €
Helena, que fica encantada pelo pastor. Durante o festival de Adonis, ha a procissdo dos
herdis: Menelau, Aquiles, Agamemnon e os dois Ajax, e, no festival de charadas, Paris,
vestido de pastor, é quem se destaca ao acertar todas as adivinhacdes. Helena se encanta ainda
mais e Paris pede ajuda a Calcas, que mente ao dizer a Menelau que ele deve ir para Creta, a
mando dos deuses.

No segundo ato, um més apos a viagem de Menelau, que permanece em Creta, Paris e
Helena estdo no palécio real. Helena resiste a seducdo de Paris. Agamemnon e sua tropa
chegam para o jogo do ganso, do qual Calcas também participa, trapaceia e é desmascarado
pelos demais. A noite, Helena conversa com o adivinho e pede que ele Ihe faca sonhar com
Paris, que chega ao quarto de Helena enquanto ela dorme. Ao despertar, ambos entram numa
contenda sobre quem é a mais bela: ela ou Vénus, quando Menelau chega e grita por seus

facéties, j’en suis choqué comme d’un sacrilége. [...] Ce rire inintelligent part d’un mauvais instinct chatouillé,
c’est celui qu’excite, dans les multitudes.”
116 A relagdo dos niimeros musicais encontra-se no Anexo 4.
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companheiros, Agamémnon, Aquiles e os dois Ajax.!'” Paris foge, mas jura voltar para raptar
Helena, que desmaia.

No terceiro ato, na praia grega de Nafplio, ha festas e jogos e uma epidemia de amor é
alastrada por Vénus, como vinganca por Paris, causando desordem entre os espartanos.
Helena recusa explica¢tes a Menelau e dissimula o que de fato aconteceu, insistindo na ideia
do sonho. Agamemnon insiste na ideia de Menelau abrir mé&o de sua honra para ndo causar
maiores problemas a Grécia. Contrario, Menelau pede ajuda ao grande adivinho de Vénus,
que vem de Citera, desagradando Calcas. No entanto, o adivinho €, na verdade, Paris
disfargado, que anuncia o desejo de Vénus: Helena deve ir a ilha de Citera e oferecer cem
ovelhas em sacrificio a deusa. Com a permissédo de Menelau, que viu vantagem no baixo valor
da oferenda, Helena embarca com Paris, que revela o seu disfarce e sua intencdo de levar
Helena para Tréia. O ato termina com o prenincio da guerra pelo coro.

H& duas questdes apontadas por Yon (1999), no argumento de La Belle Heléng, que
nos fazem entender o porqué do descontentamento de criticos e puristas franceses: (1) o
sacerdote alcoviteiro e trapaceiro - a verdadeira parddia do Calcas grego, conforme um
articulista do Figaro, (Calcas, enquanto oraculo de Jupiter, deveria ser exemplo de idoneidade
moral); e (2) a mulher enquanto ser com vontades, que acaba por deixar o marido por outro
homem (Helena, enquanto esposa de Menelau, deveria resistir aos encantos de Paris, mesmo
sendo predestinada por vontade divina). Para Yon (1999, p. 152), “seu desejo [de Helena] de
viver em harmonia com seus sentimentos, longe de qualquer hipocrisia e compromisso, faz
dela uma personagem digna de admiragio”.!18

O estudioso menciona a traducdo dessa caracterizacdo da personagem através da
masica cantada por ela (Invocation a Vénus, no segundo ato), e, também, a sensualidade de
Helena na encenacdo de Hortense Schneider, que reforca o papel da mulher apaixonada, com
“grande liberdade de expressio e acio” (YON, 1999, p. 148).1%° De acordo com ele, a censura
agiu antes mesmo de o espetaculo ir a cena e seu livro de censura foi registrado dois meses

antes da estreia no Variétés, o que atesta que a Opera bufa de Offenbach causou, de fato,

117 Na mitologia grega, Ajax Maior (ou Ajax, o Grande, o herdi mais forte depois de Aquiles) e Ajax Menor (ou
Ajax, o Lécrida), filho do argonauta Ileu. Ambos lutaram ao lado de Aquiles na Guerra de Troia.

118 No original: “[...] ses sentiments, loin de toute hypocrisie et de toute compromission, en fait un personnage
digne d’admiration”.

119 Sobre a atriz e sua atuagdo, comentou um articulista do Jornal do Comércio, a altura das representacdes de La
Belle Héléne no Brasil: “A parte de Helena foi criada por Mlle. Schneider, artista inimitavel na interpretacéo de
tipos sui generis e, por tal forma, excéntricos, que ndo havendo na vasta nomenclatura técnica da arte dramética
nem na do canto, classificagdo idénea para qualificar, foram coligidos sob o titulo de genre Schneider”. Esse
titulo, no entanto, “ndo é apresentavel perante um publico sério”, conforme o articulista, mas, mesmo assim,
atribuem-se a Offenbach as devidas homenagens (16 de agosto de 1871, ed. 00226).
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grande alarido no meio cultural parisiense. Em seu artigo, “La Belle Héleéne”, Yon trata das
duas versdes do texto, assinalando o que fora modificado pela censura e as possiveis intencdes
por tras dessas modificagfes, bem como analisa os trés atos da peca interpretando os aspectos
de enredo e personagens criados por Offenbach na producédo de sua parddia (YON, 2013).
N&o nos demoraremos mais neste ponto em razdo do foco, aqui, recair na analise do processo
de adaptacédo de Arthur Azevedo a partir da obra francesa, para a qual iremos agora.

Em 15 fevereiro de 1877, o Jornal do Comércio anunciava os ultimos ensaios de
Abel, Helena, “6pera parddia em 3 atos e 4 quadros, escrita por Arthur Azevedo a proposito
da 6pera comica A Bela Helena”,®® com “musica de J. Offenbach ensaiada a capricho pelo
distinto maestro brasileiro Henrique Alves de Mesquita”.!?! No programa da récita de estreia,
as personagens eram divididas, lado a lado, conforme a versdo: “Na Bella Helena”, as
personagens da versdo francesa; “Na Parodia”, as brasileiras e seus respectivos intérpretes,
com destaque em letras garrafais para as atrizes Mmle. Delmary e Mmle. Rosa Villiot. H4,
igualmente, a “Denominagdo dos Quadros™: 1° Ato - 1° Quadro: A Missa; 1° Ato - 2°
Quadro: O Prémio; 2° Ato - 3° Quadro: O Vispora; e 3° Ato - 4° Quadro: O Trem de Ferro. O
cenario “todo novo” € atribuido ao “Sr. Julio de Abreu”.}?? Aproveitando o detalhamento do
anuncio do Jornal do Comércio, seguimos, entdo, para o argumento da opereta (ou “pega

cbmica e lirica”, conforme denominacdo de seu autor na edi¢do consultada para este estudo).

4.3.2 Abel, Helena (1876)

O primeiro quadro do primeiro ato (“A missa”) se passa em uma praca publica em
frente & Igreja Matriz, residéncia de Cascais, padre da pardquia. E dia da festa do Divino e
Cascais e seu sacristdo, Filomeno, recolhem as ofertas do povo. Cascais, descontente, reclama
do excesso de flores. Helena, afilhada do fazendeiro Nicolau, entra na igreja com sua mucama
Marcolina e pede uma palavra com o vigario. A s6s, Helena explica a Cascais que conheceu
Abel, um professor sem posses da Corte, e pede que ele a ajude a convencer seu padrinho a
aceitar o rapaz. Pedrinho, rapazote local que fora estudar na Corte, leva seus amigos
Benjamim e Juca Sa para conhecerem a igreja e 0s apresenta a Cascais. Ao sairem, em festa,
mencionam a festa literaria que acontecera ao meio-dia na casa de Pantaledo de Los Rios, 0

delegado literario da cidade. Logo apds, Abel aparece e se apresenta a Cascais, mencionando

120 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 15 fev. 1877 ed. 00046.
121 A relacdo dos niimeros musicais encontra-se no Anexo 6. Para a ficha técnica da estreia, ver o Anexo 7.
122 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, de 03 mar. 1877, ed. 00062.
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uma carta enviada pelo irmdo do vigario, que, pelo atraso dos Correios, ainda ndo havia
chegado. Finalmente com a carta em méaos, Cascais descobre que Abel é o professor por quem
Helena havia se enamorado. O rapaz faz 0 mesmo pedido de Helena e Cascais promete casa-
los as escondidas. Abel, num rondd, explica como conseguiu ser aprovado no exame para o
magistério, quando Helena chega e ambos, em meio a juras e melodramas, planejam uma
fuga. J& no segundo quadro (“O prémio”), ap6s uma mutacdo, todos se encontram na casa do
literato Pantaledo, que apresenta o tema da festa: um concurso literario no qual deve-se
decifrar uma charada, glosar um mote e responder a uma pergunta enigmatica; o ganhador
recebera um exemplar impresso d’A Filha de Maria Angu. Depois de algumas situacGes entre
os participantes: Cascais, Pedrinho, Alferes Andrade, Nicolau, Gois & Companhia e Abel,
este Gltimo sai vencedor. Ao fim, um feitor de Nicolau chega a casa informando sobre um
levante de escravos em sua fazenda; Helena, feliz com a viagem do padrinho, se despede dele.

No segundo ato, o terceiro quadro (“O vispora”) se passa na casa de Nicolau e Helena.
Na sala de engomar, “no lugar das pretas”, junto com Marcolina e algumas mocas que la
estavam de visita, Helena canta, em coplas, sobre a auséncia do padrinho e sua possivel fuga
com Abel, que chega a casa. Como ainda esta em duvida sobre a fuga, a moca aborrece o
professor, que vai embora. Pouco tempo depois, Helena se arrepende e pede a Marcolina que
va ter com o rapaz. Marcolina, no entanto, nega e as duas séo surpreendidas pelos “brancos”
(0os mesmos personagens que estavam presentes no concurso de Pantaledo) que vinham da
sala para 0 jogo do vispora (um bingo). Apés todos se acomodarem, levando, também, um
retrato de Nicolau, que estava ausente, e os cartdes serem distribuidos, a chamada de nimeros
comeca e, com ela, varias situacdes comicas entre os presentes; a Ultima envolve o Alferes
Andrade, que é pego roubando no jogo. Ap6s a confusdo, todos saem, deixando Helena e
Marcolina a s6s. Cascais, que chega em seguida, aconselha Helena a fugir com Abel. A moca
pede aos céus para que ela sonhe com o professor; este aparece sorrateiro a porta dos fundos,
e ambos trocam juras em dueto. Nicolau, que chegara da fazenda, aparece e, ao ver Abel, grita
apoplético “aqui d’el-rei!” (uma expressdo utilizada para pedir socorro). Com 0s gritos,
chegam os jogadores, “ligeiramente alcoolizados”, e Nicolau expde o plano de Abel em
sequestrar Helena. Da-se um rebulico no fim do ato: Abel, acuado, ameaca a todos com seus
gestos de capoeira. Todos se afastam, menos Pantaledo, que se dirige a Abel, que foge,
enquanto Helena desmaia nos bracos da Marcolina.

No terceiro ato, 0o quarto quadro (“A estagdo de ferro”) se d& em uma estacdo
ferroviaria. Numa bodega, Pedrinho e seus amigos, Géis & Companhia, Alferes Andrade e

alguns populares comem e bebem, enquanto comentam sobre o ocorrido na casa de Nicolau.
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Gais conta que ouviu na freguesia sobre a partida de Helena para a Corte na companhia de um
frade. Cascais chega ao local e explica a situacéo aos presentes: a mando do padrinho, a moca
deve entrar para um convento. Apos todos sairem de cena, Cascais Ié a resposta que escrevera
a carta do irmé&o recebida no primeiro ato e explica que, ao invés de enviar a carta ao irméo,
havia escrito uma a Abel: o rapaz deveria chegar a estagdo disfarcado de frade e, enganando
Nicolau, levaria Helena consigo. Pantaledo, responsavel pela demissdo de Abel, apos a
confusdo do segundo ato, chega ao local e Cascais pede sua ajuda para convencer Nicolau em
desistir de mandar a afilhada ao convento. Os dois Ultimos chegam a estacdo em uma
discussdo; Helena ainda ndo sabe para onde vai. Cascais e Pantaledo conversam com Nicolau,
mas ndo conseguem persuadi-lo. O trem chega a estacdo e Abel aparece disfarcado de frade,
com barba grisalha, 6culos e capuz. Todos dangam em cena. Abel se apresenta como frade a
Nicolau, que vai buscar Helena, que, por sua vez, se recusa a ir. Numa oportunidade, Abel
consegue fazer com que Helena perceba a farsa, a moga ainda reluta em abandonar o
padrinho, mas sobe com Abel no trem. Ao partirem, ha a classica resolugdo do quiproquo:
Abel se despe do disfarce, hd um rebuligo na estag¢ao e “Nicolau cai fulminado por um ataque
de apoplexia” (AZEVEDO, 1983, p. 318).

No processo de adaptacdo de Abel, Helena, Arthur Azevedo saiu do universo
mitoldgico e contextualizou o enredo para os arredores da Corte. Mais que em Maria Angu, as
modificacOes feitas pelo comedidgrafo geram uma trama nova, com algumas aproximacoes e
aproveitamentos de falas e acBes de personagens.'?® Embora a estrutura formal tenha sido

apontada nos jornais como muito proxima da original francesa,'** ha modificacoes

123 £ o caso do uso de expressdes e modos que aparecem em personagens correlatos, como no caso de Aquiles e
Alferes Andrade, que se valem de suas espadas para demonstrar valentia e ameaca. O mesmo ocorre com a
cocote Mademoiselle X, personagem d’A filha de Maria Angu, que reproduz, durante todo o segundo ato, a
expressdo C’est incroyable!, sempre que um causo da freguesia é contado por Sampaio; a cocote demonstra
admiracdo e espanto com o cotidiano tacanho da roca. A personagem é baseada na cocote Cydalise, da opereta
de Lecocq, que também se admira com os relatos de Larivaudiére sobre os arredores do mercado de Halles e
repete a mesma expressao.

124 Um articulista do Jornal do Comércio (5 mar. 1877, ed. 00064) comenta, dois dias ap0s a estreia, sobre a
proximidade estrutural das duas pegas: “A parodia acompanhando o original, mutatis mutandis, através de todas
as suas cenas, aproveita-as habilmente e oferece situagdes muito divertidas”, e, embora alfinete a versdo
azevediana quando menciona a cena prolongada do vispora (Cena VII) e seus “gracejos mais chulos do que
permite o respeito”, sua critica é favoravel & peca. Conforme o critico, apesar dos tais gracejos chulos, “um ou
outro pecadinho é amplamente remido por abundancia de boas lembrancas, ditos agudos e chistosos, e alusdes
frequentes que ddo tanto mais no goto quanto mais sdo da atualidade”. Alguns criticos mencionam o trabalho
que Arthur Azevedo teve ao se preocupar em representar 0s costumes cariocas em suas pegas. Um ponto
importante levantado, igualmente, pelo articulista, é sobre a Helena carioca ser solteira (a Helena mitica é casada
com Menelau, cujo personagem correlato, na adaptacdo, é Nicolau, padrinho de Helena, que até menciona um
possivel casamento com a moga, para que ela ndo entre num casamento sem vantagens), o que fez com que a
versdo de Arthur ndo tivesse a ressalva moral que teve a original de Offenbach: “Notamos ainda que, na parédia,
Helena ndo é casada, fazendo-se desaparecer assim o fundo arqui-moral que nem mesmo a mitologia é capaz de
atenuar na opereta francesa”.
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consideraveis principalmente no terceiro ato, no qual a trama € toda reorganizada. Ademais,
na adaptacdo ao meio, 0s espagos e eventos, que permeiam o publico e o privado, também séo

comuns aos costumes cariocas:

La belle Hélene

Abel, Helena

Templo de Jupiter e festejos em
homenagem a Adonis.

Igreja e festejos catdlicos do Divino
Espirito Santo.

Cortejo dos reis, com apresentacdo de
Ajax Maior e Ajax Menor, Aquiles,
Menelau e Agamémnon, durante a
festa de Adonis, onde ocorre o
concurso de charadas e o vencedor
ganha uma coroa de folhas de
pinheiro.

Casa do delegado literdrio, com
apresentacdo de Gois & Cia, Alferes
Andrade, Nicolau e Pantaledo, onde ocorre
0 concurso de charadas e o vencedor
ganha um exemplar d’A filha de Maria
Angu.

Hall de entrada dos aposentos de
Helena, no pal&cio real, onde algumas
visitas femininas presenteiam-na com
roupas e joias.

Sala de engomar da casa de Nicolau e
Helena, onde Marcolina e algumas visitas
femininas Ihe fazem companhia.

Jogo do ganso (ou jogo da gldria; jogo
de tabuleiro).

Jogo do vispora (bingo).

Praia grega, onde acontecem jogos e
uma epidemia de amor € alastrada por
Veénus, por represalia pela expulsdo de
Paris.

Estacdo de ferro, onde ha comes e bebes e
comenta-se sobre a flria metaférica do
deus Amor, desencadeada por Nicolau,
que impediu a relagdo de Helena e Abel.

Uma cena importante para a trama, adicionada ao terceiro ato, € a Cena Ill, na qual

Calcas se dirige ao publico e menciona a carta do irmdo recebida no primeiro ato.
Reconhecemos, na fala do vigario, o recurso metateatral, pois cria-se ali uma relagdo direta
entre personagem e espectador:

CASCAIS [S6]

[Cascais] (Dirigindo-se ao publico com toda naturalidade.) — Os
senhores hdo de estar lembrados daquela cartinha que recebi de meu
irmao no primeiro ato. Pois bem: ougam a resposta. (Tirando uma
carta e lendo.)

“Meu mano e prezado amigo,
estimo que passes bem,

pois é o que se da comigo

e coa comadre também.

Os pequerruchos véo indo,
mas muito mal, caro irméo:
com coqueluche o Clarindo

e 0 Nho-nhé com denti¢do”.



119

(Declama.)

— Isto ndo, intimidades. Inter amicus... (Continuando.)
“Recebi a tua carta

com data de vinte e trés

e vou, antes que o trem parta,
respondé-la, como vés.

N&o quero que seja diverso

0 meu sistema do teu:

COMO escreveste-me em Verso,
em verso respondo eu.

O Abel, teu recomendado,

ha dias pra 14 voltou;

foi demitido (coitado!)

do cargo que abiscoitou.

N&o pode cantar vitoria,

nada pode conseguir;

que ele te contasse a historia

é muito de presumir...

Se tira-la por justica

decerto a pequena vai,

de volta de alguma missa,

gue sé é quando ela sai.

Que ao tutor ninguém dissuade,
tenho de mim para mim,

pois quod natura dat...

ndo sei se sabes latim.

N&o posso ser mais extenso:

vou minha missa dizer;
ex-informata suspenso,

caro irmao nédo quero ser.
Lembrancas c& da comadre,

nao so a ti, como aos mais,

teu irm&o e amigo,

0 Padre Bernardo Teles Cascais”
(Declama.) — H& um post-scriptum, mas ndo vem ao caso. Enfim...
(Lendo.)

“Post scriptum: E um dos maiores
o calor que faz aqui

por isso em trajos menores
desculpa escrever-te a ti”.

Notamos que Cascais narra 0 que acontecera, como se estivesse informando ao
publico sobre eventos que ndo foram encenados na peca, como a demisséo de Abel. O recurso
da “cartinha”, além de ter sido acrescentado em Abel, Helena, também é observado em La
fille de Madame Angot e em Maria Angu. As cartas comunicam lapsos de tempo e eventos
que ndo foram postos a vista na cena, mediante um processo narrativo que explica certas
situaces e justificam as acdes das personagens, como a relacdo escondida entre Lange e Pitou
/ Chica e Bitu; e o porqué do disfarce de Lange, Pitou, Larivaudiére e Pomponnet/Chica

Valsa, Bitu, Sampaio e Barnabé, no baile de Belleville / Festa do Divino; ou do disfarce de
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frade de Péris / Abel. Note-se que as cartas tém relacBes diretas com eventos secretos
(lembre-se da carta que Clarinha enviou ao vigario, na qual contava que ndo era filha do
Alferes Angu), escondidos, disfarcados, e, junto com os disfarces, sdo responsaveis pelo
desenlace de situacGes importantes.

O acréscimo da cena da carta de Cascais se da logo ap0s as especulacfes de Pedrinho,
Benjamim, Juca S&, Gois & Companhia e Alferes Andrade sobre a situacdo de Helena; e a
solucdo de Arthur para adaptar a epidemia de amor langcada por VVénus, na opereta original, foi
representar a euforia dos comes e bebes entre as personagens masculinas: “Beber! Comer! /
Viva o0 prazer!” (AZEVEDO, 1983, p. 302). Em Meilhac e Halévy os homens também
“fofocam” sobre a situacdo dos amantes antes da chegada de Helena e Menelau; em Abel,
Helena, porém, antes de chegarem Helena e o padrinho, ha a Cena Il, em que Cascais se junta
ao grupo e confirma o mexerico espalhado pela freguesia: “Dona Helena deixa o lar paterno”
(AZEVEDO, 1983, p. 305), e a Cena Ill, com a leitura da “cartinha” em resposta ao irmao,
revelando ao publico sobre o disfarce de Abel, que chegaré a estacdo vestido de frade.

Nesta cena, assim como na cena da adivinhacdo (Cena Unica, segundo quadro do
Primeiro ato), na qual Abel é premiado com uma edi¢do de Maria Angu, ha outro recurso ao
metateatro, no qual o autor nos informa uma condicdo especifica do teatro de seu tempo, seja
mencionando o ato anterior na fala de uma personagem (Calcas), seja inserindo a metacritica
sobre a problematica das parddias, tema recorrente no meio teatral da época. Como ja vimos,
o comediografo era constantemente criticado por suas adaptacdes parddicas. Lembre-se que,
antes de Abel, Helena, houve duas adaptacdes de originais franceses: A filha de Maria Angu e
A casadinha de fresco (adaptada de La petite mariée, opereta com libreto de Laterrier e
Vanloo e partituras de Lecocq), que estreou em agosto de 1876, poucos meses antes de Abel,
Helena, subindo a cena do Fénix com a classificagdo de “Opera-parddia” ou simplesmente
“parddia”. Ainda em Abel, Helena, hd uma fala de Cascais que cita a obra de Offenbach, A
bela Helena. Ao se encontrarem, na Cena XlII do primeiro ato, Helena e Abel, “embevecidos
a olhar um para 0 outro” repetem seus nomes: “HELENA — Abel! / ABEL — Helena!”. A
homofonia ocasionada pela juncdo dos nomes em repeticdo faz com que o vigario comente:
“CASCAIS — A bela Helena... Ha uma tragédia com esse nome” (AZEVEDO, 1983, p. 270).
Embora a obra ndo seja uma tragédia (a tragédia que leva o nome da rainha de Esparta € a de
Euripides, Helena), ha na fala um indice metatetral que nos remete a opereta que serviu de
base a Arthur Azevedo; obviamente abrindo uma janela a contemporaneidade daqueles textos

e do seu papel naquele mercado teatral em consolidacéo.
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Quanto as personagens, uma alteracdo importante diz respeito a caracterizacdo do
vigario. Como visto, em La Belle Heléne, o sacerdote Calcas trapaceia no jogo do ganso e é
apanhado pelos demais. J& na adaptacdo azevediana, ndo é Cascais quem trapaceia no vispora,
mas o Alferes Andrade (personagem puxa-espada baseada em Aquiles de La Belle Hélene).

Cascais €, assim como Calcas, ganancioso nos assuntos da igreja:

CASCAIS - Ora, valha-me Deus! Que presentes! Que presentes! Duas
velas de cera, apenas um frango, e flores, flores, e mais flores! (Com
desgosto.) Para que flores? - Ah! Ja vai o tempo dos perus e das
galinhas gordas... O tempora, o mores! E viva um pobre vigario da
modesta congrua! J& ndo ha fé nos vigarios! Ja ndo ha fé nos vigarios!
FILOMENO - Nao é tanto assim, senhor vigario; o seu colega de
Itapiri...

CASCAIS - E exato. E 0 homem mais feliz que conheco. Até o
sermdo de hoje mo tiraram para dar-lho, a ele! E levam-lhe bois,
porcos, sacos de farinha e de feijéo... (AZEVEDO, 1983, p. 260).

Mas a pecha de ladrdo, mesmo que afeito aos habitos de jogo, ndo lhe é atribuida. Decerto, a
cobica relacionada aos intuitos religiosos (as ofertas dos fiéis) era toleravel aos olhos dos
criticos, mas a ideia de ver um clérigo desonesto em jogatinas talvez rendesse a Arthur
Azevedo alguns aborrecimentos a mais. O Alferes Andrade, entdo, é o escolhido para o papel
de trapaceiro. A construcdo da personagem tornou-se feliz nesse aspecto, uma vez que o
militar estd sempre de animos exaltados, pronto para exercer a autoridade de sua patente e
desembainhar a espada que carrega a cintura:

(Gois & Companhia assustam-se e cai um por cima do outro. Caindo,
Gais enterra a cabega na tela do retrato, que lhe fica em volta do
pescogo. Confusdo geral, Helena deita as médos na cabeca. Marcolina
tira o retrato, leva-o para dentro e volta. O Alferes aproveita-se da
confusdo para procurar no saco o namero que lhe convém. S6
Pantaledo vé esta trapaca.)

ALFERES ANDRADE (Achando o numero.) - Dez! Vispora!
Vispora! Dez! Aqui estad! Dez!... (Chegam-se todos para o Alferes,
menos Helena e Marcolina, que voltam a seus lugares.)

Canto

ALFERES ANDRADE - E como se Vé: sdo dez!

TODOS - Dez!

ALFERES ANDRADE (Atirando-se ao dinheiro.) - Sdo meus os vinte
e quatro mil e setecentos (Guarda o dinheiro)

PANTALEAO - E muito atrevimento! Patota fez vocé!

ALFERES ANDRADE (Puxando a espada.) - Quem foi? quem foi
que fez?

PANTALEAO - Guarde o chanfalho, 6 toleirao!
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GOIS - N&o seja téo parlapato!

CASCAIS - Entdo? entdo? Dé-me o que é meu!

ALFERES ANDRADE - Vocés guem pensam que sou eu?

HELENA - Seu Alferes, tal ndo fard!

PEDRINHO - Entregue esse dinheiro e nada se dira!

ALFERES ANDRADE - Do meu bolso néo saira!

TODOS - Dé-nos o cobre! Dé-nos j&! (AZEVEDO, 1983, p. 291-292).

Em relacdo as musicas, conforme as marcagdes do texto, a estrutura da adaptacao
parece seguir a mesma ordem de Offenbach: um alegro na ouverture, sete nUmeros musicais
no primeiro ato, oito no segundo e sete no terceiro ato. Encontramos, huma edi¢cdo da Gazeta
de Noticias de 1878,'> uma nota que anunciava uma récita em beneficio do ator Felipe,
intérprete de Abel, na qual se informava que Arthur Azevedo havia escrito duas coplas novas

para a opereta:

Faz hoje beneficio na Fénix o modesto e estudioso ator Felipe, que
ultimamente ali tem sido encarregado de papéis importantes.
Representa-se a interessante parddia Abel, Helena, cantando o
beneficiado no final dois couplets novos escritos expressamente para
esta noite pelo autor da parddia, o Sr. Arthur Azevedo.

Como diz a nota, a modificacdo deve ter sido feita apenas para a ocasido daquela
récita, pois, numa comparagdo entre os dois textos, o final da Cena IX em Abel, Helena, segue
a estrutura do desfecho de La Belle Hélene. O ultimo recitativo de Abel, no qual ele revela a

mentira do disfarce a Nicolau, € similar ao de Paris, com 0s ajustes necessarios:

Recitativo

ABEL — O Nicolau, triste papel
fizeste em cena:
ca levo Helena...
Eu sou Abel!

(Tira o capuz, as barbas e os 6culos. Assombro geral.)
(AZEVEDO, 1983, p. 318).

Paris — Néo espere que ela volte, Rei Menelau.
Seus olhos ndo a verdo novamente!
Eu sou Paris, e é para Troia
Que Péris leva sua presa! (OFFENBACH, 1874, p. 37).1%

125 Gazeta de noticias, Rio de Janeiro, 10 abr. 1878, ed. 00098.
126 No original:  “Ne l'attends plus, roi Ménélas,

Tes yeux ne la reverront pas!

Je suis Paris, et c'est vers Troie

Que Péris emporte sa proie!”
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Apds a exposicdo dos enredos de ambas as adaptacbes e suas bases francesas,

partiremos para uma tentativa de entendimento acerca do:

(1) trénsito de uma cultura-fonte (Franca) para uma cultura-alvo (Brasil,
mais especificamente Rio de Janeiro, centro cultural da época) e do processo de

producdo das adaptacOes; além de um guestionamento:

(2) até que ponto as adaptacBes de Arthur Azevedo podem ser

consideradas parodias das obras francesas?

Linda Hutcheon, em Uma teoria da adaptacédo (2013), esquematiza seu estudo sobre o
processo adaptativo através de perguntas cujas respostas apontam todas as etapas do trabalho
de um adaptador. Ao analisarmos as operetas adaptadas propostas para este capitulo: A Filha
de Maria Angu e Abel, Helena, tentaremos responder as perguntas formuladas pela autora, o
que nos ajudaré a perceber o método utilizado por Arthur na construgdo de suas adaptacdes e
0 que corroborara o fortalecimento da ideia de que o teatro de opereta deve ser estudado em
sua totalidade e ndo apenas por um viés textocéntrico. A adaptacdo, entdo, depende de
diversos fatores até chegar a um mercado consumidor, e tentaremos destrincar 0 percurso
tomado pelo comedidgrafo brasileiro para a constituicao de suas obras.

Para entendermos o processo de adaptacdo, aproveitando a “ampulheta versatil” de
Patrice Pavis (2015, p. 3), observaremos como se da a insercdo das operetas no Brasil e, por
conseguinte, o processo de transito das producdes teatrais de uma cultura para outra. A
principio, as operetas chegaram a programacao do mercado teatral brasileiro inteiras em suas
particularidades (até porque aterrissaram no Alcazar, onde tudo funcionava sob a lingua
francesa). Aqui, um puablico que via na cultura francesa um caminho para a modernidade
cosmopolita e que admirava as formas teatrais francesas, uniu a novidade estrangeira a
diverséo do comico e ao deleite da musica, e tornou-se consumidor avido do género. Com o
mercado teatral aquecido (e com ele, o editorial, como vimos no capitulo anterior) pelo
frenesi das operetas, a apropriacdo da forma e suas transformacdes (traducdes, adaptacdes e
producdes originais) se deu conforme as necessidades desse mercado, que, por sua vez,

vendia seus produtos a um publico-alvo cada vez mais amplo.
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Pela ampulheta de Pavis (2015), podemos observar o processo de transferéncia
intercultural (Franca — Brasil) e a apropriacdo da opereta pela cultura brasileira da seguinte
forma: Os gréos da opereta (carregados de suas modelizacdes francesas artisticas e culturais)
passam pelo émbolo e chegam até o Rio dos Oitocentos apds percorrerem etapas importantes,
que possibilitam uma forma de reconstrui-los e adapta-los por intermédio de uma série de
filtros; filtros estes que estdo ligados as questdes que Linda Hutcheon (2013) levanta em
relacdo ao processo de adaptacdo teatral.

Os graos das modelizacdes artisticas e culturais de uma cultura estrangeira (aqui, a
opereta), ao passarem pelo émbolo que separa os dois espagos da ampulheta (cultura-fonte e
cultura-alvo), encontram, a principio, a etapa que diz respeito ao “objetivo do adaptador”,
relacionada as questdes de Hutcheon (2011) sobre quem é o adaptador e por qual motivo ele
adapta. O “trabalho de adaptacdo”, etapa seguinte, segue a questdo “Como se adapta?”’, quais
0s mecanismos utilizados pelo adaptador? A “escolha da forma teatral” diz respeito a “O que
se adapta?”. E as etapas de modelizacGes socioldgicas e/ou antropoldgicas e culturais entram,
também, na esfera do trabalho de adaptacdo: quais 0s aspectos de seu tempo observados pelo
adaptador para a construcdo da obra adaptada? Assim, para as analises deste capitulo,
seguiremos esta ordem proposta por Hutcheon (2013), respondendo as questdes a partir dos
contextos de producdo das operetas A Filha de Maria Angu e Abel, Helena.

4.4 A adaptacdo: o qué, quem, por qué, onde e quando?

O sucesso da programacao do Alcazar Lirico esquentou ainda mais a febre pela cultura
francesa na Corte, fazendo com que o cenario teatral da época ndo s6 a representasse, mas,
também, recriasse, a partir do contexto brasileiro e visando a esse mesmo contexto, producdes
que dialogavam com aquela cultura. Em se tratando de teatro ligeiro, seguimos para além dos
palcos, através da comercializacdo de libretos e partituras. Ndo é a toa, entdo, que era
corriqueiro estarem em cartaz, simultaneamente, uma peca francesa e sua adaptagédo
brasileira, 0 que atesta um dialogo entre culturas travado nas pracas do Rio, na intencéo de
nivelar o entretenimento carioca ao padréo de elite francés, e, talvez, atender aos interesses
daqueles que queriam consumir ambas, seja por curiosidade ou pela intencdo de comparar
uma a outra, em razéo de suas solucdes repletas de localismos.

Sendo assim, é Obvia a escolha de Arthur Azevedo pelo repertério francés para dar
inicio a sua producdo de teatro de opereta: francés porque era moda, porque era novidade

contemporanea, porque era estrangeiro, cosmopolita e, consequentemente, civilizado. E a



125

opereta porque era o hit do momento, a preferéncia de uma grande parcela do publico e o
ganha-péo dos proprietarios das casas de espetaculos e de compositores e dramaturgos que se
enveredaram nesta seara, tornando-se alvos constantes dos criticos lastimosos do teatro
“sério”. Ciente do gosto do publico e defensor disso, inicialmente, Arthur adaptou suas
operetas, abrasileirando-as. Com a aclimatacdo, o publico uniu o util ao agradavel e se viu
representado nas pec¢as, uma vez que o molde francés ainda estava 14, com partituras originais
reorquestradas e disponiveis para venda, além de sentir-se representado pelos temas e
personagens recriados nas pecas.

Raimundo Magalhées (1966) comenta, na biografia do comediografo, que Azevedo, vez
por outra, ia a Paris e voltava com ideias na bagagem. Sucesso 14, sucesso ca, a opereta,
mesmo aclimatada aos nossos costumes, trazia tentativas bem-humoradas de reproduzir
sotaques e costumes da Franca, apontando, ironicamente, em suas personagens, manias
afrancesadas que sinalizavam um apego a cultura europeia como modelo de civilidade e
sofisticacdo. Na maioria dos casos, claro, esse afrancesamento nos soa mais como caipirismo
do que um traco de modernidade.

N’A Filha de Maria Angu, os “queridos pais” de Clarinha, funcionarios da Fabrica do
Pinho, colocaram-na no colégio das irmds de caridade, para que a moca tivesse uma
“educagdo esmerada”, 0 que lhe rendeu “um ligeiro sotaque francés que Ihe da muita graca”.
Numa conversa entre ela e Chica Valsa, ambas comentam sobre a educagdo que tiveram no

colégio:

CLARINHA - E o caso é que ficaste, mais do que eu, com este
sotaquezinho que nos deixou a educagdo entre franceses.

CHICA VALSA - Eu faco de proposito, para que me tomem por
francesa (AZEVEDO, 1983, p. 151).

Note-se que, para Chica Valsa, ter habitos afrancesados era conveniente para as
atribuicbes de uma cocote; ja Clarinha podia usar do sotaque francés para qualificar a
educacio que teve no internato. Ja o espevitado jogador Sota e As (personagem interpretada
por Vasques, na versdo de 1876) mistura a sua fala enrolada e simples algumas expressoes
afrancesadas, o0 que da a ele tons de bufonaria. A impressao que temos € que ele fala melhor a
lingua estrangeira do que a sua propria, dada a reacdo de Mademoiselle X, que se espanta com

o francés de Sota:
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SOTA - Boa noite! Boa noite! Cada vez mais béias, mais
aebatadoias! (A Chica Valsa) Gobia a deusa desta casa! (A
Mademoiselle X). Bonsoir; passez-vous bien?

MADEMOISELLE X — Oh! Quel francais! C’est incroyable!

SOTA - Fancés muito bom! Apendi-o no Acaza! Tou aebatado! Boa
noite, Seu Sampaio... vocé ta na pesenca de um home aebatado! (D&
um pulo e pisa Sampaio) (AZEVEDO, 1983, p. 147).

Sendo traco corriqueiro nas comédias de Arthur Azevedo - seja em tom de repeticao,
que legitima a personagem na fala, seja com nuances de ridiculariza¢do, como no caso de Sota
-, a insercdo da lingua francesa dialoga com as pretensbes do publico que vivia a
modernizacdo carioca e tinha, na cultura estrangeira, um parametro de civilizacdo a ser
seguido. O fato de Sota se aperfeicoar em um idioma que ndo lhe é natural nos da a dimenséo
dessa preocupacdo em seguir a tendéncia cultural estabelecida na época, num processo de
adequacao do popular aos costumes da elite. Sem davida, uma caracteristica que entra para o
rol de alfinetadas parddicas do dramaturgo, embora seja ele mesmo um grande aficionado
pelos modos franceses de se fazer teatro. Além disso, Sota e As caracteriza-se pela
representacdo da linguagem simples, com imperfei¢des banais, “as incorregdes saborosas da
linguagem popular” (PRADO, 2005, p 100), traco tdo peculiar de alguns tipos das comédias
azevedianas, o que lhes garante o saboroso tom pitoresco.

Em La Fille de Madame Angot, a personagem referéncia para Sota é Trenitz, um dos
conspiradores que chega a casa de Madame Lange antes do horério da reunido. Dele, Arthur
Azevedo aproveitou a parvoice e a presuncdo de uma patente no poder executivo, sempre

acompanhada de uma bradada de bengala, e acrescentou a fala simples e atrapalhada:

TRENITZ — Sozinho... (Mostrando sua bengala) com um poder
executivo (LECOCQ, 1874, p. 31).1%"

SOTA - Sozinho com a gaca de Deus e meu podé executivo! (Brande
a bengala) (AZEVEDO, 1983, p. 148).

Em Abel, Helena, o francés se limita apenas a uma fala de Nicolau, no ultimo ato.
Abel chega a estacdo disfarcado de frade e, apds dancar uma tirolesa com os demais
personagens em cena, se dirige ao padrinho de Helena falando em italiano macarronico.

Nicolau responde em francés:

CASCAIS (Baixinho a Abel, apertando-lhe a m&o.) - Olha que esses
modos ndo sao proprios de um frade!

127 No original: “Tout seul. . . (Montrant sa canne.) avec mon pouvoir exécutif.”
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ABEL (No mesmo.) - Foram copiados do natural... (Alto.) Il signore
Nicolau? Onde esta il tutore de la fanciulla?

NICOLAU (Que tem ido comprar bilhetes de passagem.) - Estou aqui,
Reverendissimo, estou aqui! Tome Vossa Reverendissima os cartdes
de passagem e esta carteira com que muito mal desejo gratificar seus
bons servicos.

ABEL - Grazia. Aceito i biblietti, ma il denaro no. Noi altri, ministri
de [’altare, siamo tropo... tropo... lo parlo mal is portoghese... siamo
tropo ... desinteressati.

NICOLAU - Oui, monsieur, merci.

CASCAIS (A parte.) - Aquilo sera tudo, menos italiano.

ALFERES ANDRADE (A Pedrinho.) - Aquilo é que é lingua! O
italiano, oh! o italiano! La dona é mobile qual piuma al vento!

[...]

ABEL (Baixo a Cascais.) - Entdo? que tal estou?

CASCAIS (A Abel.) - Muito bom, homem; vocé esta muito bom! Mas
o italiano esta melhor.

ABEL (A Cascais.) - Que italiano? (Procurando em volta de si.) Ah!
Sim! o italiano que eu falo! (Outro tom.) Ainda nos havemos de ver.

A admiracdo do Alferes pelo italiano marca a predilecdo pela lingua estrangeira
europeia, e era comum, aquela altura, que certa parcela da populacao fosse familiarizada com
outra lingua, notadamente a francesa. A invasao estrangeira, ja abordada em Martins Pena, foi
beneficiada (e muito) com o transito de operetas do Alcazar e, mais ainda, com a
nacionalizacdo do género a partir de Orfeu na Roca. As obras de Offenbach, prodigas em
publico, viabilizaram um grande comércio entre produtores do teatro e 0 mercado editorial de
libretos e partituras, como visto no capitulo anterior. E, se esse comércio crescente era o que
fervilhava no meio cultural fluminense, nada mais pragmatico do que lancar mao de
adaptacdes baseadas diretamente nessas preferéncias de publico. Lembremos que a predilecdo
pelo repertério francés ja era conhecida dentre os dramaturgos que intentavam fazer o teatro
“sério” e moralizante dos dramas realistas, das pecas bem-feitas e das comédias sérias. Essa
erudicdo de base francesa foi, porém, sobreposta pelo popular teatro ligeiro francés e, em
consequéncia, por suas versdes voltadas exclusivamente para o publico brasileiro, através das
adaptacoes.

Em registros do Jornal do Comércio, La Fille de Madame Angot esteve em récita no
Teatro Ginasio em 1873, e seu enredo ja era mote da coluna de folhetins do mesmo jornal. Em
dez de agosto do mesmo ano, a peca de Lecocq, “grande sucesso europeu”, j& estava em sua
oitava récita no Alcazar,?® e, em setembro, sob nova direcio e producio de J. Arnaud, dividiu

as sessdes do teatro com Orphée aux Enfers.!?® Em 1875, esteve em cartaz, também, no

128 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 10 ago. 1873, ed. 00221.
129 |dem, 17 set. 1873, ed. 00257.
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Teatro Cassino e no Teatro S&o Pedro, e, em julho do mesmo ano, o Alcazar anunciava sua
1022 récita.’*® Em 1876, a altura da estreia de A Filha de Maria Angu, suas reprises ainda
eram representadas no Alcazar e permaneceram em sessdes a pedidos até a entrada de Abel,
Helena, em marcgo de 1877. Além disso, seus nimeros musicais eram orquestrados em bailes
e até em outras pegas, como Entre o Cassino e a Fénix, “original brasileiro do Doutor M. S.,
escrita expressamente para o ator Galvao”, que continha partituras de Lecocq e Offenbach em
sua estrutura. '3

La Belle Hélene esteve na programacdo do Alcazar desde 1870. Em agosto de 1871,
havia um pedido de “muitas familias” para que suas récitas voltassem a cena.’® No mesmo
més, o palco do Alcazar revezava suas sessoes entre La Belle Hélene e Barbe-Bleue, também
de Offenbach. Em agosto de 1871, um articulista do jornal, ao descrever o percurso de
Offenbach na producdo de suas operetas, comentou sobre La Belle Héléne: “E esta
inquestionavelmente uma das mais bem escritas, e no entender de alguns juizes competentes,
a mais bem escrita das dperas bufas”.**®* Em 1874, suas partituras estavam a venda na Casa da
Vilva Canongia & C., na Rua do Ouvidor,"** e, em 1876, no estabelecimento de Narciso &
Arthur Napoledo. Houve récitas esporadicas a pedidos e em beneficio ja em 1877, enquanto
no Fénix Dramatica j& se representava Abel, Helena. Na Gazeta de Noticias, ha registros de
récitas no Alcazar até novembro de 1878.

Unindo a febre pela cultura francesa e o sucesso das obras de Offenbach e Lecocq na
Europa e no Rio de Janeiro enguanto produtos a serem consumidos como entretenimento,
assumindo, assim, uma funcdo de “lazer, de animacdo ou negdcio cultural” (PAVIS, 2015, p.
2), temos uma das respostas ao “Por qué?” que Hutcheon (2013) levanta para entender o
motivo pelo qual uma obra é adaptada. Arthur Azevedo seguiu 0 boom do mercado de opereta
visando a um publico ja familiarizado e satisfeito com o género - lembremos que ele mesmo
comentou que precisava sobreviver de sua pena e a saida era atender os gostos do publico e se
enveredar pelas “bambochatas”. Nesta direcdo, Hutcheon comenta sobre as motivacdes e
técnicas de adaptacdo e lembra que, em muitos casos, as adaptacdes sdo vistas menos pelas
motivacdes pessoais do adaptador que por um mero interesse “mercenario € oportunista”; para
ela, “embora o apelo financeiro ndo possa ser ignorado, talvez haja alguns outros interesses
em jogo” (HUTCHEON, 2013, p. 126).

130 |dem, 01 jul. 1875, ed. 00181.
131 1dem, 25 abr. 1877, ed. 00114.
132 |dem, 1 ago. 1871, ed. 00211.
133 |dem, 16 ago. 1871, ed. 00226.
134 |dem, 16 dez. 1874, ed. 00348
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Claro que, ao adaptar obras que estiveram muito tempo em cartaz e causaram
burburinho entre intelectuais e publico, Arthur Azevedo estava prevendo um retorno
financeiro consideravel, mesmo que as condicdes de producdo de uma opereta envolvessem
diversos aspectos, além da recepcdo do publico, para que a peca permanecesse em cartaz,
incluindo bastante investimento financeiro dos empresarios. Como dito no Capitulo 2,
investiu-se demais na producdo d’A Fonte Castalia em razdo de seu teor menos popular, mais
erudito e pomposo, e, com a evasao do publico, as récitas ndo se sustentaram e a companhia
de Dias Braga teve grande prejuizo. Assim, no processo adaptativo, implicando a traducéo
intercultural ja iniciada desde Vasques, além dos vieses parodicos relativos a este transito,
havia que se investir, de olho no mercado, em “apostas seguras num publico ja pronto”
(HUTCHEON, 2013, p. 126).

Outro ponto destacado por Hutcheon (2013) diz respeito aos motivos pessoais e
politicos de quem adapta. Ja foi dito aqui que Arthur Azevedo era defensor panfletario de uma
dramaturgia nacional e da construcdo do Theatro Municipal no Rio de Janeiro, além de
trabalhar quase exclusivamente para o mercado de teatro, sendo dramaturgo, critico e cronista.
Além de republicano e abolicionista, Arthur foi grande observador do seu tempo (suas
revistas de ano atestam isso claramente), e tanto sua Maria Angu quando Abel, Helena sdo
plenas de cor local, aspecto que segue a tradicdo coOmico-popular iniciada por Martins Pena,
desde suas comédias de costumes.’® Os enredos sdo construidos costurando fatos de sua
época e personagens tipicos que sobreviveram ao tempo, parodiando tantas figuras ainda
reconhecidas por nés atualmente.

Em A Filha de Maria Angu, a trama se desenvolve entre roga (freguesia de Maria
Angu, uma zona portuaria periférica) e cidade (Corte). Alguns aspectos sociais diferenciam
bem ambos os espacos: em Maria Angu, 0 ato se da em uma praca publica e envolve grande
guantidade de personagens falantes e entusiasmadas, muitas delas relacionadas a Clarinha:
seus pais e maes adotivos, operarios da Fabrica do Pinho (Botelho, Cardoso, Guilherme,
Gaivota, Teresa, Chica Pitada), seu noivo, o barbeiro Barnabé, Babu, a “mulatinha” que a
acompanha, e Bitu, o articulista do Imparcial que usa o espago publico para expressar suas

ideias republicanas e é apanhado frequentemente pelo subdelegado da regido, Sampaio, que

135 E jmportante mencionar, neste ponto, as relagdes possiveis com o projeto de Martins Pena de criagio de uma
Opera cdmica brasileira. Tal projeto estava vinculado a criacdo do Conservatorio de Musica (inaugurado em
agosto de 1848, trés meses antes de sua morte), e a ideia era criar pe¢as com enredos e composi¢des nacionais:
“o publico, que corre ansioso ao teatro da dépera-cdmica francesa, para ver um drama que muitas vezes nao
entende e ouvir musica bem diversa da do estilo e gosto nacional, ndo deixara de sustentar com empenho e
aplaudir a 6pera-comica brasileira, que para ele sera escrita” (COSTA-LIMA NETO, 2015, p. 136). Para tanto,
Pena apostava na formacéo de coristas, solistas (para concorréncia aos cantores estrangeiros) e instrumentistas
(“para orquestra de um teatro de canto”).
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esta sempre com o Escrivdo a tiracolo. Bitu e Sampaio sdo personagens que transitam entre a
roga e a cidade e se envolvem com Chica Valsa, a tipica cocote afrancesada que vive na Corte
e € avessa as peculiaridades da roca. Em sua casa, com ‘“sala muito rica” ornada por
candelabros, vivem outras cocotes com manias de requinte (entre elas, Cidalisa, Leonor e
Mademoiselle X) e Genoveva, mucama de Chica. A parte, estd Sota e As, personagem
caracterizada pela mistura entre o seu sotaque caipira, seu francés do “Acaza” (acionado
enquanto simbolo de uma referéncia cultural-metateatral plenamente consolidada), e seu
cargo no poder executivo. Na casa de Chica Valsa, ocorrem habitualmente jogatinas proibidas
pela policia (os Urbanos), e seus participantes chegam disfarcados para burlar a proibicéo, e,
embora o espaco da casa de Chica seja particular, ha, constantemente, a invasao da rua, num
jogo entre publico e privado (Sampaio e Clarinha, depois Bitu, Barnabé e Sota, e, por fim, 0s
jogadores disfarcados e, em seguida, os Urbanos). O desfecho da trama se da durante uma
festa religiosa, também em via publica da roga, para onde todas as personagens sdo
deslocadas.

Um aspecto importante observado nas operetas azevedianas (e em suas obras como um
todo) é o retrato do cotidiano de uma freguesia distanciada do centro urbano e o transito entre
um espaco e outro. Na opereta de Lecocq, os arredores de um mercado publico fazem o
contraste com a casa luxuosa de Mme. Lange e um cabaré no bairro de Belleville, em Paris.
Arthur Azevedo, no entanto, tem o costume de evidenciar essas diferencas entre a roga e a
cidade, como em Martins Pena, o que implica na percepcdo de uma das linhas de forca das
mais importantes em nossa dramaturgia dos Oitocentos. HA sempre uma personagem que
sonha com os costumes da Corte, ou que para la vai e volta com ares de refinamento, mesmo
que exagerados pela pena da caracterizagéo.

E o caso de Clarinha Angu: a menina passa um tempo na Corte com seu pai bar&o e
volta emperiquitada, causando admiracdo entre os operarios da Fabrica do Pinho, o que

denota uma diferenciagdo em sua condigdo social:

(Clarinha vem exageradamente vestida, e acompanhada pelo povo.)

CORO — Ei-la! Ei-la! Vem tdo janota! Ei-la entre n6s de
novo enfim! Mas que fatiotal Onde ela foi vestir-se
assim!

CARDOSO  — Chegaste enfim!

CHICA — De onde vem tu?

CARDOSO — Como € que assim nos aparece?

CHICA — Deus me perdoe! Ja ndo pareces a filha de Maria

Angu!
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CORO — Deus me perdoe! J& ndo pareces a filha de Maria
Angu! (AZEVEDO, 1983, p. 166)

Em Abel, Helena, o enredo todo se concentra “em uma freguesia da provincia do Rio
de Janeiro” e personagens da Corte se deslocam para aquele espaco. Uma delas é Abel, que
“deixou os prazeres ruidosos da corte, para sepultar-se na ro¢a” (AZEVEDO, 1983, 271), com
a intencdo de se casar com Helena. O rapaz conseguira, através do “empenho” e do “jeitinho”
de burlar regras (0 mesmo habito ja representado n’O dois ou O inglés maquinista ou em As
desgracas de uma crianca, de Pena), uma carta de formacdo do magistério, e, conluiado com
o irmdo do vigério Cascais, foi recomendado como professor de portugués a freguesia. Num

rondo, o rapaz explica:

[]

Olaré! que vale o estudo,
se 0 patau consegue tudo

0 que quer em meu pais?
Aprovado plenamente,
minha carta, enfim tirei,

e venho escandalosamente,
ensinar o que nao sei.
Olaré! minha pequena
bem contente vai ficar!
Olaré! Abel e Helena afinal véo se juntar! (AZEVEDO, 1983, p. 269).

Outras trés personagens vindas da Corte sdo os patuscos Pedrinho, Benjamim e Juca
Sa. Ao chegarem a freguesia, Pedrinho, que aparenta ser de 14, faz um tour com 0s amigos a
fim de apresentar-lhes as “curiosidades” do lugar: a igreja, a vila e a festa literaria do espanhol
Pantaledo. Assim, equivalente as personagens da roga que vdo a Corte e se encantam pela
modernidade, ha as que se deslocam da Corte para roca, na intengdo de conhecer suas
peculiaridades, seu tom pitoresco.

As jogatinas sdo temas também abordados por Arthur Azevedo. Em A Filha de Maria
Angu, ele desenvolve bem a questdo, apontando a pratica clandestina, a burla de seus
praticantes e a intervencéo policial; em Abel, Helena, ha o jogo do vispora (um jogo de azar,
como o bingo), realizado “na sala do engomado, no lugar das pretas” (AZEVEDO, 1983, p.
283) da casa de Nicolau. Observe-se que o0s jogadores se dirigem a um lugar em que
trabalham as escravas, e, mesmo que a “laia” eventualmente prefira a companhia de suas
criadas, o lugar é escolhido para o0 jogo porque fica @ margem da casa, escondido, no quintal,
onde atos ilicitos poderiam ser praticados sem serem percebidos. O “lugar das pretas” seria,

entdo, um lugar velado, tanto pelas pessoas que la trabalhavam, segregadas socialmente,
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quanto pela jogatina ilegal; ou seja, ao tematizar o jogo, e tratar dessas dinamicas, 0
dramaturgo formaliza o aspecto do jogo social em vigéncia na Corte.

Em ambas as operetas, 0s jogos sdo reclusos aos espacos privados, dentro de casa
(embora estes espacgos sejam invadidos pelos que vém de fora), mas, em ruas e pragas da

Corte, a pratica também era comum, como atestam os registros de jornais:

Jogo

Pede-se a S. Ex. o Sr. Chefe de policia que deite suas vistas para uma
casa de jogo hé sita a rua dos Bourbons, onde se tém dado continuas
desordens, onde p6em em sobressalto a vizinhangca com quanto 0s
urbanos ali tenham exercido suas func¢des acudindo jogatinas, dizendo
eles que tém licencga das autoridades para poderem conservar essa casa
de jogo, assim como ainda ha& poucos dias um dos autores na ocasido
em que foi preso por um urbano!... E até onde chega o cinismo destes
homens de natureza, que tomam as autoridades por instrumento para
poderem viver sem trabalhar. Por isso pede-se a S. Ex. para por cobro
a um viver tdo indecoroso.

Voltaremos. (Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 28 ago. 1870, ed.
00237).

Trés amantes da jogatina escolheram a praga municipal para lhe servir
de pano verde. Estavam no melhor da festa quando a policia lhes
empatou as vazas. (Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 28 set. 1875,
ed. 00058).)

A'S. Ex. 0 Sr. Dr. Chefe de policia da Corte

A bem-estar do publico, rogamos a V. EX. lancar suas vistas para uma
casa, sita aos lados da Gamboda, onde germina continuadamente a
depravada jogatina, a ponto de se convidar (sic) os transeuntes para
entrar. (Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 14 dez. 1876, ed. 00347).

Bandeja com balas — Acha-se na subdelegacia da freguesia do
Espirito Santo uma pequena bandeja com balas, que foi abandonada
pelo condutor, quando encontrado em jogatina na Rua do Catumby.
(Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 16 out. 1877, ed. 00287).

Além do quarto de engomar de Abel, Helena, bem assinalado como um espaco
destinado a Marcolina e as pretas, a caracterizacdo 0s negros escravizados, em ambas as
operetas, sdo similares. Com excecdo dos negros que tomam parte da rebelido da fazenda de
Nicolau, que sdo apenas mencionados e ndo aparecem em cena, de um negro que carrega a
bagagem de Abel (este faz uma afirmacdo apenas em rubrica, ndo em fala propria) e de trés

negros que aparecem na cena da adivinhagio, dispondo cadeiras ¢ levando copo d’agua para
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Nicolau, as demais personagens negras tem uma funcdo clara nas tramas: leva-e-traz e
cuamplices de suas sinhazinhas.

Em A filha de Maria Angu, ha trés: Babu, a mulatinha que acompanha Clarinha;
Genoveva, criada de Chica Valsa; e uma preta velha sem nome, que, a mando de Chica, guia
Bitu do Largo do Rossio até a casa da cocote. Babu, Genoveva e Marcolina seguem ordens de
Clarinha, Chica Valsa e Helena, respectivamente, e sdo a ponte que as liga aos seus pares
romanticos. Embora estejam sempre envolvidas nas tramoias amorosas, levando e trazendo
recados, sdo constantemente xingadas; Babu é chamada de inculta por Bitu, por ndo entender
uma palavra; Genoveva, de estlpida; Marcolina, que vive em meio aos gritos de Helena,
sendo chamada de diabo e desavergonhada.

Mesmo sendo importantes para o desenrolar dos enredos e mesmo se mostrando
relutantes diante de certos comportamentos de suas sinhas, as negras S40 personagens
silenciadas, tanto pelos berros e xingamentos que levam quando tentam dissuadir as mogas
em alguma decisdo considerada errada, ou quando simplesmente desaparecem da trama.
Marcolina, por exemplo, acaba levando a culpa pelo mau-comportamento de Helena, quando
Nicolau descobre seu romance com Abel. Quando o padrinho viajava para a fazenda,
deixando Helena entregue “aos famulos”, era obrigacdo de Marcolina cuidar da moga. Helena,
ao tentar justificar o que sente por Abel, culpa a viagem do padrinho e a fraqueza de
Marcolina: “O meu veneravel padrinho, por que te ausentaste? N&o me deixaste outra guarda
mais do que Marcolina e minha consciéncia... Tanto minha consciéncia como Marcolina sao
fracas, e meu coragdo é tdo forte!” (AZEVEDO, 1983, p. 285). A negra, entdo, é jogada a

culpa pelo erro de Helena:

NICOLAU (Tragicamente.) — O Nicolau cé estal (Agarrando
Marcolina pelo pulso e trazendo-a a boca de cena.)
— Helena ia fugir co’aquele sedutor! Responde j&, 0
Marcolina, tu, que eras a guarda da menina: que foi
feito de seu pudor?

TODOS — Que foi feito de seu pudor? (Nicolau deixa,
furioso, o brago de Marcolina que foge para o
fundo.) (AZEVEDO, 1983, p. 299)

Embora Marcolina seja, das personagens escravizadas das duas operetas, a que mais
tem acBes em cena, sem voz ativa, ela some da trama logo apds Nicolau largar o seu braco. A
falta de voz, literal ou socialmente, € traco comum na caracterizacdo dos negros desde

Martins Pena, que, como j& vimos, aproveitou esse silenciamento para representar os abusos
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dos brancos. Em Arthur Azevedo, porém, os negros tém participacdo efetiva, mesmo que suas
acOes sejam anuladas por sua condigdo, aos gritos.**

H4, ainda, em Maria Angu, questdes sobre a censura de supostas ideias republicanas
(vide o que ocorre a Bitu) e de periddicos que desenvolvam esse tema e outros mais, como a
arbitrariedade de autoridades como Sampaio, que usa do titulo de subdelegado para praticar
desmandos em beneficio préprio, e o Alferes de Abel, Helena, oficial que se agarra a patente e
a espada para imprimir dominio as demais personagens (a “ridiculariza¢do das profissoes” de
Propp, mencionada anteriormente). Ao lermos as operetas, temos a impressao de déja-vu
quando nos deparamos com personagens-tipo ja tdo familiares em suas caracteriza¢des; aqui,
principalmente, uma vez que recorremos as comédias de Pena para o entendimento de
diversas situacdes e caracteres construidos pelo comedidgrafo na criacdo de suas comeédias de
costumes, em razdo da ideia de unidade e continuidade de nossa tradicdo cdmica nas
atualizagbes das comédias azevedianas.®®” Ou seja, ha uma persisténcia e a reelaboragéo das
personagens enquanto papéis para o meio brasileiro, procedimento urdido pelos
comediografos e atores que as interpretam, sendo perceptivel a associacdo de Sampaio, de
Maria Angu, e do Alferes Andrade, de Abel, Helena, ao capitio Ambrésio d’O Judas em
Sabado de Aleluia. Cleise Furtado Mendes (2008, p. 159) também comenta sobre a

reincidéncia desses tipos comicos, aos quais ela chama de “tipos culturais”:

O desejo de assegurar limites para os reconhecimentos identitarios
parece reconhecer a criacdo de uma outra mitologia, j& ndo mais ética
ou “universal” (em termos de vicios e virtudes humanas), mas
inspiradas nos tracos percebidos e/ou projetados como tipicos de um
dado comportamento sociocultural. Quando o efeito cémico apela
para esse repertério de marcas, ndo apenas rimos “em grupo” (como
assinalou Bergson), mas “dos grupos” e mesmo “através dos grupos”,
caso em que se faz especialmente claro como o risivel depende de um
universo de nogdes compartilhadas.

136 \Veremos que tal participacdo se mostra mais viva em O Bar&o de Pituagu (1887). José tem a mesma funcéo
de leva-e-traz em ambas, mas, na opereta-continuacdo, seu papel ndo se limita a subordinacdo de Emilia, sua
sinhazinha, sendo de grande relevancia para a trama. Como veremos no capitulo seguinte, a caracterizacdo de
José, talvez por essa nova abordagem dada por Arthur, causou desconforto nos criticos, a altura de sua estreia,
em 1886.

137 Sobre tais personagens-tipo que persistem na comédia, Rabetti (2014) e Costa-Lima Neto (2015) mencionam
a sua “longa dura¢do” nos palcos a partir da fixagdo de papéis. As mascaras (de maschera, o que hoje
conhecemos por personagem) foram afixadas durante o percurso da tradi¢cdo comica Ocidental, atualizando-se a
adequando-se “tanto a novas combinatéria da cena quanto a diferentes publicos” (RABETTI, 2014, p. 12), e sdo
reelaboradas pelos atores das companhias, geralmente contratados para desempenharem tipos especificos, “sem
que se perca, porém, a estrutura basica da méscara, com caracteristicas reconhecidas pelo publico” (RABETTI,
2014, p. 12).
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Desse modo, com a identificag&o de tipos recorrentes nos palcos, que, por sua vez, nos
remetem a individuos facilmente identificdveis em um contexto social, rimos (em grupo) ao
dirigirmos nossa atencdo ao sujeito passivel de tratamento/representacdo pela comicidade.
Quando rimos do Aquiles caricato em sua valentia, em La belle Héléne, também rimos do
Alferes Andrade, um puxa-espada arrogante que esbraveja para se impor e reforcar sua
patente militar, apesar da desonestidade no jogo. O riso, entdo, a0 ganhar ressonancia atraves
de um grupo, externa-se, legitimando sua funcéo social. Se rimos de personagens autoritarias
como Andrade, Sampaio ou o Capitdo Ambrosio de Pena, estamos praticando o “gesto social,
que ressalta e reprime certo desvio especial dos homens e dos acontecimentos” (BERGSON,
1983, p. 43). Além disso, o riso “através dos grupos” surge a partir do momento em que o
grupo no qual estamos inseridos reconhece certo desvio comico, dai o porqué da perda de
sentido do cdmico num contexto em que ele ndo € reconhecido como tal; embora a
caracterizacdo comica do militar/policial autoritario traga fortes tragos do Il Capitano da
Commedia, Ambrosio, Sampaio e Andrade podem ndo ser reconhecidos, enquanto
personagens dignos de riso, em grupos que ndo compartilhem dos mesmos significados que
nos.

Assim como Sampaio e Andrade, varios outros tipos séo identificados nas operetas.
Clarinha Angu e Helena sdo as tipicas mocinhas (as Isabellas da dupla dos enamorados)
superprotegidas pelos pais ou padrinhos, impedidas de se casar por amor com Seus
pretendentes sem posses. Ardilosas, passam boa parte da trama tentando driblar quem for
contrario aos seus desejos, e sempre tém seus cumplices. Clarinha Angu é mais geniosa e
decidida, afinal, é filha de Maria Angu: “Arrogante, / Petulante, /tendo uns cobres no bad,
/Respondona, / Gritalhona, / Era assim Maria Angu!” (AZEVEDO, 1983, p. 129), e, apesar de
ter Babu sempre a seus servicos, € ela quem da conta dos planos para escapar do casamento
com Barnabé. Embora haja um empurrdozinho de Chica Valsa, que até entdo ndo sabe que o
escolhido em questédo é Bitu, Clarinha age praticamente sozinha, e o desfecho da trama é todo
arquitetado por ela. Ja Helena conta com a ajuda de Cascais, que acolhe Abel e lhe promete
resolver a situacdo com Nicolau. A Helena de Arthur Azevedo talvez se aproxime da Helena
de Meilhac e Halévy, pois ambas, apesar de estarem enamoradas por Abel e Paris,
respectivamente, ainda tém o receio do abandono da casa. Por isso precisam de seus
cuamplices (o padre/sacerdote alcoviteiro) para que a agdo ganhe félego.

Os rapazes sdo os tipicos espertos, velhacos e capoeiras. Em Abel, Helena, a

caracterizagdo de Abel como capoeira é bem declarada ao final do segundo ato, como ja
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mencionado; sobre Bitu, no entanto, sé temos a informacdo quando Sampaio comenta com 0

Escrivao, ao mencionar sua proposta de suborno ao redator do pasquim:

SAMPAIO - O que pretendo fazer, antes de partir, é entender-me com
o tal Bitu. Sei que é um troca-tintas, e ndo hesitard em quebrar a pena,
mediante algumas pelegas.

ESCRIVAO - Eu também estou convencido de que Vossa Senhoria
alcangard mais com pelegas do que com a cadeia. (Vendo vir Bitu.)
Olhe, a ocasido é excelente... ele ai vem...

SAMPAIO - Afaste-se, mas ndo va para muito longe. Olhe que o
cabra é capoeira! Quando eu gritar...

ESCRIVAO - Cadeia com ele! As ordens de Vossa Senhoria serfo
cumpridas a risca. (Sai). (AZEVEDO, 1983, p. 137, grifo nosso)

Quando néo, fingem ser capoeiras com o intuito de demonstrar forca e provocar medo, como
na cena (IV do ultimo ato) em que Barnabé e Sampaio, disfarcados, se esbarram na Festa do

Espirito Santo, antes da chegada de Clarinha:

AMBOS - Vocé esta cego?

SAMPAIO - Oh! que bruto!
BARNABE - Pra la!

AMBOS - Céus! Quem sera?
(Afastam-se com medo um do outro.)
SAMPAIQO - Quem sera?

BARNABE - Quem sera?

AMBOS (A parte.) - Sera, pois ndo! imensa asneira
Medo por ele aqui mostrar!

Eu vou, vou j&, de um capoeira

As aparéncias tomar!

(Provocam-se como 0s capoeiras.)
(AZEVEDO, 1983, p. 170, grifo nosso)

Eram comuns as manifestaces de capoeiras na Corte e o proprio Arthur escrevera, em
suas cronicas, sobre os grupos. Segundo ele, era forcoso que as autoridades policiais dessem
cabo dos “herdis da rasteira e das cabecadas”, para que o Rio de Janeiro pudesse apresentar
um ““aspecto de civilizada” e para que ele e seus colegas pudessem andar pelas ruas de “panga
erguida”. Conforme Arthur, os capoeiras atacavam, principalmente, “os barrigudos”
(AZEVEDO, 2014).

Ja Bitu se diz republicano'® e reclama das arbitrariedades de Sampaio, mas na
verdade seus atos sdo impulsionados por vinganca. Com ciumes do affair entre Chica Valsa e

0 subdelegado, o Imparcial € mais um pretexto para que ele possa expor o romance dos dois

138 E interessante observar a inversdo politica aplicada a adaptacdo: em La fille de Madame Angot, Pitou é
entusiasta da monarquia e suas cangfes sdo contra o regime republicano; na versao brasileira, Bitu esta a frente
do Imparcial, periédico a favor da Republica, tendo em vista 0 contexto monarquico.
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(obrigando Sampaio a lhe pagar cinco contos pela pena) do que um meio de expor ideias
republicanas. Ao saber que Clarinha esta pretendida para Barnabé, seus amores sdo logo
direcionados para a cocote. Ja Abel, falso professor de Abel, Helena, ganha as gracas de
Cascais e dos participantes da festa literaria de Pantaledo, mas logo se revela com suas
ameacas de capoeira quando é expulso por Nicolau e 0s amigos e ndo consegue levar Helena

consigo na primeira tentativa:

ABEL CORO
Sim! Sou fanfarréo! ] O que fanfarréo!
Pois aqui, s6 num segundo, O que professor imundo!
sou capaz, verdo! O parlapatdo
De matar a todo mundo! quer matar a todo mundo!

ABEL (Fazendo os gestos indicados nos seguintes versos.)
- Eu sou capoeiral

N&o me assustam, ndo!

- Passo um rasteira:

tudo vai ao ch&o!

Puxo um canivete

pra desafiar!

Ai, que pinto o sete!

Mato dezessete

e vou descansar!... (AZEVEDO, 1983, p. 300).

Dos dois velhacos, Abel é o que consegue bom resultado com suas artimanhas, ao
levar Helena para Corte disfarcado de frade. Bitu, no entanto, perde os amores de Clarinha,
que aceita se casar com Barnabé, e de Chica, que se entende com Sampaio.

H4&, igualmente, outras personagens cémicas “mais fixas”, que representam tipos,
arquétipos, caricaturas, “o auge da peculiaridade sem atingir a deformacéo” (BRAIT, 1985, p.
41), mais “afastadas das minucias da individualizacdo” (MENDES, 2008) da subjetividade
das personagens dramaticas. Essa fixacdo de tipos da ao autor a possibilidade de trabalhar nas
caracterizacdes de suas personagens (assim como 0s atores, contratados pelas companhias
para o desempenho de papéis especificos), a fim de que o publico se familiarize com elas.
Para além dos tipos tradicionais ja conhecidos, é preciso investir em sua construgdo perante
esse publico (MENDES, 2008). Por exemplo: ao caracterizar o literato Pantaledo de Los
Rios, Arthur Azevedo toma de empréstimo o nome de uma personagem da Commedia, mas
suas qualidades sdo distintas do Pantaledo avarento italiano (talvez o Pantaledo d’O
mambembe se aproxime mais da versdo original). Ja o padre, outra personagem cdmica fixa,

tem, na representacdo de Cascais, o religioso interesseiro, que avalia os fiéis a partir de suas
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oferendas, além de ser pedante, alcoviteiro e sugestivamente inclinado as tentagdes mundanas.
E interessante observar que, ao reproduzir Cascais, Arthur Azevedo, ndo s6 ndo usou a
questdo do roubo no jogo, como nao pesou a mao na tentacdo do vigario frente a beleza de
Helena. Na opereta de Offenbach, Calcas diz claramente que gostaria que a moca sonhasse
com ele e ndo com Péaris: “CALCAS (Olhando para ela) — Pobrezinha, aqui ela adormece.
Durma! Durma, grande rainha! E que, em seus sonhos, meu querido nome possa escapar de
seus labios rosados!” (OFFENBACH, 1874, p. 23).1*® Em Arthur, Cascais observa a beleza da
moca enquanto ela dorme, mas, quando pensa em se aproximar, solta um “E ndo nos deixeis
cair em tentagdo”, em seu latim macarrénico: “[...] Como é bonita! (D& dois passos para ela,
e arrependendo-se, benzendo-se.) Est ne nos induca in tentationem.”'*® (AZEVEDO, 1983,
p. 295).

Ainda no campo da linguagem, observamos o uso das girias e ditos populares nas
adaptacOes azevedianas. Assim como nas operetas francesas, em que ha expressdes e palavras
familiares ao idioma (como o poissard de Madame Angot) Antonio Martins (1988) elenca
algumas palavras e expressdes utilizadas em Abel, Helena, que, além da mudanca tematica,
ajudaram a completar o abrasileiramento da opereta. Além destes exemplos (e de muitos
outros que ndo foram apontados aqui, mas que estdo nas obras), h& a linguagem caipira, ja
apontada em Sota e As, e a dos negros, a qual Antonio Martins (1988) chama de “crioulo”.
Segundo o autor, ha o crioulo falado na Corte e o falado na roga (freguesia do Rio de Janeiro),
com diferengas e “deformagbes vocabulares”. Marcolina, a mucama de Abel, Helena, usa
dessas deformagGes, bem como girias (é dela a frase “ndo me meto em fundura”), cacoetes
(ela repete o “cumo-chama”, expressdo ndo encontrada em dicionarios) e varias mudancas
fonéticas apontadas nos levantamentos de Martins (1988, p. 157-161). Esses modos de falar
abrasileirados/cariocas marcam bem alguns tipos e caracterizam suas acdes, complementando

a cor local do enredo.

139 No original: “CALCHAS (La regardante) - Pauvre, petite femme la voila qui s'endort. Dormez, dormez,
grande reine, et puisse. dans votre sommeil, mon nom chéri s’echapper de vos 1évres de rose!”

140 Ha, em Abel, Helena, diversas citages em latim ditas pelo vigario Cascais. Arthur Azevedo usa desse
artificio para sugerir certo pedantismo da personagem, além de acionar o riso. Neste caso, justifica-se por sua
formagdo religiosa, mas a presungdo, mesmo que em intensidade menor, ainda esta 1. Antonio Martins (1988),
em estudo sobre os processos linguisticos utilizados por Arthur Azevedo, em suas comédias, nos lembra de que
boa parte das citacGes, diretas ou parafraseadas, de Cascais sdo de Virgilio, como o conhecido Audaces fortuna
juvat (A sorte ajuda os corajosos), do Livro X da Eneida. A expressdo é utilizada pelo vigario para incentivar
Abel a conversar com Helena. Um fato curioso apontado, também, por Martins (1988) é a estropiacéo do latim
pelo vigéario. Num tom propositalmente comico, tendo em vista os espectadores que reconheceriam as
referéncias, Cascais muda expressdes tradicionais, e “ataca de latim macarrénico”, como “Mortus est pinto in
casca” (p. 308), que podemos entender como “agora é tarde, Inés é morta” (MARTINS, 1988, p. 62). Arthur se
apropria, igualmente, de expressdes conhecidas das obras de Moliére, do qual também foi tradutor.
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Assim, os tipos fixos sdo retomados e atualizados ao contexto no qual o comedidgrafo
estava inserido. A preocupacgdo de Arthur ndo era apenas retomar esses tipos comicos de
“longa duragdo”, e ja representados nas operetas francesas e, por aqui, repaginados desde
Pena, mas aproxima-los do universo do publico através de recursos que marguem uma
identidade, representando-a através de um “carioqués” delineado nos tracos e falas de cada
personagem, através do trabalho de interpretagcdes dos atores. Alguns papeis, inclusive, eram
escritos especialmente para seus intérpretes. No caso de Arthur Azevedo, as atrizes Villiot e
Delmary tinham papeis bem especificos para suas atuagfes. As duas interpretavam
personagens que iam das mocinhas (Villiot fez a Clarinha da primeira versédo de Maria Angu e
Delmary, Helena, de Abel, Helena) as personagens que lhe eram diretamente ligadas,
principalmente no desempenho de duetos (em Maria Angu, Delmary é Chica Valsa, par de
Clarinha Angu no dueto “Tempo feliz de infancia pura” [Primeiro ato, Cena V]). Inclusive, a
atuacdo de ambas na opereta Ihes rendeu bons louros, ja que tal dueto era sucesso entre 0s
intervalos de outros espetaculos no Fénix. Na opereta original A Princesa dos Cajueiros,
Delmary deu vida a Paulo, o par amoroso da Princesa, interpretada por Villiot.4*

Do mesmo modo, ha o caso do ator Xisto Bahia, intérprete de Bermudes, um tabaréu
baiano de Uma Véspera de Reis (1875), que dera tanto de si na construcdo da personagem que
Arthur Azevedo lhe prop6s dividir a autoria da comédia; Bahia, no entanto, embora tenha
pedido que Arthur lhe criasse o papel, feito alteracdes no libreto e seguido com a pega “em
todo o norte”, recusou a co-autoria, como comenta o proprio Azevedo, ao contar a historia da

criacdo da comédia, em uma homenagem n’O Pais, a altura da morte do ator:

Em 2 de fevereiro de 1881, contratado por Furtado Coelho para o
teatro Lucinda, mostrou-se pela primeira vez aos fluminenses no seu
inolvidavel papel.

Foi nessa ocasido que vi em cena a minha comédia. Nao reconheci o
tabaréu que inventara. No texto o personagem estava apenas indicado;
o0 ator dera-lhe tudo quanto lhe faltava, a principiar pelos vicios de
linguagem, que tdo hilariante o tornavam. Esbocei apenas o tipo; Xisto
Bahia corrigiu o desenho, acentuou os contornos, e deu-lhes um
colorido admiravel. Das minhas maos inabeis, naquela noite em claro
da rua da Conceigdo, saira um titere articulado; Xisto Bahia pds-lhe
dentro uma alma, deu-lhe uma fisionomia penetrante, tornou-o
profundamente humano. Aquele papel ndo era representado: era
vivido.

Depois dessa primeira representacdo da Véspera de Reis no Lucinda,
fiz ver ao artista que o seu nome tinha o direito de figurar como o de
co-autor da peca. Ele protestou; ndo consentiu que eu lhe desse

141 Do mesmo modo, n’4 casadinha de fresco, opereta subsequente a Maria Angu, Delmary interpretou Carlos,
par romantico de Gabriela, personagem de Villiot.
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metade dos aplausos que a generosa plateia fluminense dispersava ao
comedidgrafo, nem metade dos respectivos direitos do autor.24?

O sucesso de Bermudes foi tdo grande que Arthur Azevedo, seis anos apds a récita de
estreia no Rio de Janeiro, criara o “prolongamento d’A Véspera de Reis”: a opereta original O
Bardo de Pituacu, que estreou no Principe Imperial a 15 de julho de 1887, e que teve o
mesmo Bermudes como personagem, tambeém interpretado por Bahia. O episddio de Xisto
Bahia e sua intepretagdo da personagem azevediana nos remete, novamente, & importancia da
desenvoltura do ator na reconfiguracdo de papeis fixos, como vimos acima, nas consideracoes
de Rabetti (2014) e Costa-Lima Neto (2015). O caipira ingénuo interpretado por Bahia
ganhou novas nuancas, dando alma ao tipo esbogado por Arthur, gracas ao seu modo
caracteristico de atuacdo. Sobre tipos como Bermudes, nos explica Rabetti (2014, p. 13): “sdo
usuarios de vestimenta propria e, sobretudo, detentores de um modo de atuar peculiar,
sinteticamente composto”, que, no teatro, “resulta desse conjunto de caracteristicas
determinantes: uma imagem, uma fala, um modo de atuar, sintético e marcante” (ibidem). A
partir do caso de Xisto Bahia e dos demais atores que acompanharam Arthur Azevedo na
construcdo de sua obra teatral, e que tinham seus papeis marcados nas companhias das quais
faziam parte, podemos inferir, entdo, que havia uma continuidade de personagens cémicas do

teatro popular, possivel em razdo de alguns

[...] procedimentos (historicos e artisticos) autorais de reelaboracdo
[...] Procedimentos histdricos porque se traduzem no empreendimento
de mecanismos de adequacdo da obra teatral de tradicdo a cada novo
publico receptor, implicando, portanto, necessariamente em praticas
sociais. E, a0 mesmo tempo, artisticos, porque se traduzem na clara
operacdo de recursos autoriais (criados ou reutilizados) acionados
através de manipulacdo de outras variaveis artisticas ja disponiveis,
destinadas a gerar uma nova versdo da obra; ou ainda através da
invencdo de novos procedimentos (RABETTI, 1999, p. 2 apud
COSTA-LIMA, 2015, p. 101).

Em sentido parecido, Mencarelli (2012) aponta que existiam “um repertorio de
técnicas e uma arte especifica” ligados as interpretacdes de atores comicos. Ele da o exemplo
do ator Branddo, que elencara véarios pontos para a caracterizacdo do compadre
(abrasileiramento do caipira francés), nas revistas de ano, evitando, assim que o ator caisse em

monotonia;

142 O Pais, Rio de Janeiro, 07 nov. 1894, ed. 03690.
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1. diversificar-se a todo instante, segundo a cena episddica que
comenta; 2. Conhecer bem as formas de emissdo de todo género
comico, a fim de modelar e variar todas as cenas; 3. Dar uma vida
constante a todas a cenas, especialmente as mais fracas, preparando as
mais fortes. Ai deve ter um feitio seu, sugestivo, as vezes burlesco,
contrabalanceando as condicdes e inverossimilhancas
(MENCARELLLI, 2012, p. 262).

Brandé&o fizera tal listagem em defesa do ator cémico, que geralmente era taxado de
vulgar em razdo da desqualificacdo do teatro ligeiro. Tal listagem se assemelha aos
procedimentos elencados por Rabetti (1999) e atestam a preparacao dos atores para um campo
“em que o autor se especializava, e que exigia uma aprendizagem, tdo apurada quanto a dos
atores tragicos” (MENCARELLLI, 2012, p. 269). Desse modo, a construcdo dos tipos comicos
esta diretamente ligada & companhia teatral e aos atores que sdo responsaveis pela encenacéo
de tais papeis.

No caso de Arthur Azevedo, as chamadas de récitas informavam, com entusiasmo e
letras garrafais, os intérpretes de suas personagens vinculados a companhia do Fénix, dirigida
por Jacinto Heller.1*3 Seus atores eram especializados em operetas, magicas e revistas e foram
responsaveis pelos maiores sucessos de publico do teatro ligeiro. Como Arthur, Heller
também se envolveu na custosa polémica sobre a decadéncia do teatro brasileiro em razéo dos
géneros cobmico-musicados. Por vezes, Arthur Azevedo comentara o fato em defesa de Heller,
e, conforme Mencarelli (2003), que fala sobre tais defesas (publicadas n’O Pais e n’A
Noticia), “o conflito atribuido por Arthur a Heller, entre a inten¢do artistica e a concessdo ao
publico, parece dar o tom de toda uma geracéo de escritores, atores, ensaiadores, empresarios
e artistas cénicos em geral”** (p. 32). Foi a companhia de Heller que encenou boa parte das
operetas azevedianas, sendo as atrizes Villiot e Delmary e os atores Vasques e Guilherme de

Aguiar'® eram os nomes mais aclamados nos jornais. A Villiot foi dado o titulo de primeira

143 Heller dirigiu a companhia do Teatro Fénix Dramatica por 23 anos (transferida para o Teatro Santana, em
1882).

144 Exemplo disso é o de Furtado Coelho, ator e empresario do teatro realista, que, antes de Heller, ja era ciente
do gosto do publico e passou a investir nas produgdes do teatro musicado, alternando as “pecas de
entretenimento com pegas de cunho literario, como as de Alexandre Dumas Filho ou Emile Augier, em seu
repertdrio” (MENCARELLI, 2012, p. 253). Como Coelho e Heller, Dias Braga (o0 empreséario que produziu A
Fonte Castalia, a frente do Recreio Dramatico) o mais eclético dos empresarios (e, também, entusiasta da ideia
de um teatro nacional), de acordo com Arthur Azevedo, também investiu em um repertdrio variado, para agradar
todo tipo de publico. Mencarelli (2012) afirma, ainda, que a companhia de Braga era exemplo do que ocorria no
mercado teatral no fim dos Oitocentos: “os teatros do Rio de Janeiro ofereciam um cardapio de pecas bastante
variado para o publico ascendente: dos dramas lacrimejantes e comédias ao Circo e as revistas” (p. 257). Dias
Braga foi responsavel por boa parte das estreias de revistas azevedianas, a exemplo d’O badejo e d’A jbia.

145 Guilherme de Aguiar, a principio contratado pela companhia de Furtado Coelho e, depois, integrante do
Fénix, tivera grande éxito com sua interpretacdo do Rei Caju (0 Rei Tatu, nas récitas), d’A Princesa dos
Cajueiros. Em Abel, Helena, interpretou o vigario Cascais. De acordo com Mencarelli (2012), Guilherme
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atriz de opereta, num plebiscito organizado em 1895 (quase 20 anos ap0s sua estreia em
Maria Angu!). Aos atores eram feitas criticas de toda sorte, homenagens (eram oferecidos
poemas as atrizes) e comparacfes entre os artistas. Villiot e Delmary eram comumente
comparadas, causando frisson entre seus entusiastas. Um articulista do Jornal do Comércio,
conhecido como Imparcial, indignado com a ideia de que Rosa Villiot deveria ter licbes com
Delmary, escreveu: “[...] O que pode Villiot aprender com Delmary? A fazer caretas? Ora,
bolas! [...] Delmary fica tdo longe dela quando Paris do P3o de Aclcar!”.'*® Ele ainda
comenta sobre o apelido dado a Delmary em sua época de Alcazar: pot-au-feu, que, no
sentido pejorativo, significa prostituta.

Das operetas de Arthur que subiram a cena, Vasques e Rosa Villiot sé ndo atuaram
n’A Donzela Teodora e n’O Bardo de Pituacu. A encenacao, pensada a partir de um publico
consumidor, tornava-se atrativa a medida que levava em sua producdo nomes conhecidos e
admirados pelos espectadores. Além disso, a “marca” de alguns atores na representacdo de
certos tipos também impulsionava esse interesse por parte de quem ia assistir ao teatro
comico-musicado. A habilidade com a mdsica, claro, era algo importante na avaliacdo dos
atores, bem como o ja conhecido apego a nacionalidade francesa de musas como Villiot e
Delmary, que foram contratadas pela companhia Heller para os papéis de Clarinha e Chica
Valsa, em A filha de Maria Angu. Conforme um articulista da Gazeta de Noticias, as “atrizes
vantajosamente conhecidas” eram as unicas capazes de desempenhar 0S papéis gracas aos
“recursos de suas vozes”.'*’ A esta criagdo conjunta entre comedidgrafo e trabalho autoral,
une-se o mote social. Ao falar sobre a relacdo entre a comédia e a critica social, Claudia

Braga (2003, p. 55, grifos da autora) pontua:

Sem a preocupagdo imediata da elevacdo, sem se aterem a escolas
especificas, os comediografos brasileiros captaram, cada qual a seu
tempo, os sinais identificadores de determinados tipos que lhes eram
contemporaneos e, utilizando a ironia e o deboche, fizeram rir seus
semelhantes com a fina critica de seus préprios costumes.

O publico, entdo, ao perceber esses sinais identificadores e sentir-se proximo do que
via no palco, cumpria a sua catarse comica. E importante trazer para este ponto o que Claudia

Braga (2003, p. 56) chama de “brasileirice”. O termo, ligado por ela ao teatro de revista,

interpretara 0s mais variados papeis e, mesmo sem muita instrugdo, se especializara em tipos burlescos de
operetas e magicas, e fora considerado um grande ator comico.

146 Rio de Janeiro, 18 jun. 1876, ed. 00169.

147 Rio de Janeiro, 23 mar. 1876, ed. 00082 (1).
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expressa 0 seu apelo junto as plateias mais populares. Podemos dizer, entdo, que a
“brasileirice” ja era traco evidente nas operetas, desde o Orfeu de Vasques.

Para Mendes (2008), essa captacdo de tipos pelo comediografo gira em torno do
reconhecimento ndo s6 de personagens comicas ja tradicionais, mas daquela personagem
cOmica tradicional especifica, que representa o que Ihe é familiar, com sua cor local e tom
satirico. Assim, quem assiste as operetas reconhece no Alferes, em Cascais, em Clarinha ou
Helena, nos malandros Bitu e Abel, nos operarios da Fabrica do Pinho, no janota Pedrinho, no
parvo Sota e As, na cocote Chica Valsa, nos inseparaveis Gois & Companhia, ndo apenas
personagens que os remeta aos tipos tradicionais da longa duragdo, mas, também, tipos
socioculturais que vivem em seu tempo. Ainda, conforme a autora, esse processo esta
relacionado aos motivos pelos quais os comedidgrafos escolhem determinadas personagens e
situacOes para a construcdo de suas obras, bem como a atribuicdo de papeis a determinados
atores, como vimos antes. Sobre esse poder satirico que possui o comediégrafo e o efeito
catartico em conformidade a realidade de cada publico, Mendes (2008, p. 190) comenta:

O fato de que na constelagdo satirica brilhnem motivos, tipos e
situacdes tornados arquetipicos do drama, no teatro, na poesia e nas
narrativas populares, importa bem menos, para o efeito catértico, do
gue o poder do satirista em reaviva-los nas circunstancias atuais e
locais; isso depende de uma conformagdo inventiva, da capacidade
artistica de usar o humor e a ironia, o absurdo e o grotesco para
sublinhar, naquilo que é diferente em cada tempo e lugar, um certo
padrdo de comportamentos que o espectador julgue dignos de censura
num vicioso repertorio: o politico corrupto, 0 marido enganado, o
“douto” ignorante, o fanfarrdo pedante, entre outros.

Ainda sobre a comédia e sua catarse no teatro, Renata Pallottini (1989, p. 43) conclui:

[A comédia] Fala da realidade cotidiana e prosaica das pessoas
simples, em geral. Seu desenlace é, via de regra, feliz, otimista. O
publico se sente solidario com o desenrolar da trama, se descontrai
com o desenlace, que Ihe da uma espécie de catarse que nao é catarse
porque ndo implica piedade e terror, mas sim uma empatia cuidadosa,
em que o riso é as vezes de cumplicidade, outras vezes de
superioridade. Os personagens comuns, gente como a gente, o tom
risonho, o final feliz, a auséncia de um critério rigido de causa e
consequéncia, a permissividade, tudo isso faz da comédia um género
muito amado (embora mal falado pelos tedricos e criticos mais
solenes).

Com os tipos comicos tradicionais, vém, igualmente, os recursos da agdo tambeém

tipicos da comédia renascentista, do teatro de feira e dos entremezes. E o que Mendes (2008)
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chama de “troca de identidades, travestimento e trapagas”. Arthur Azevedo langa mao desses
recursos em suas comédias, e, em A Filha de Maria Angu e Abel, Helena, pega carona nos
processos criativos dos libretistas franceses para construir seus elementos comicos. Nas
operetas aqui referidas (francesas e adaptadas), ha situacdes de troca de identidades e
trapacas: Paris e Abel se disfarcam de frade e enganam a todos; Clarinha e Clairette forjam
sua prépria prisdo; Barnabé e Pomponnet séo ludibriados e presos em razdo de falsos furtos
arquitetados por Chica Valsa/Mme. Lange; os jogadores clandestinos da casa de Chica Valsa
se disfarcam com barbas, casacos e bengalas, enquanto os conspiradores de La Fille de
Madame Angot usam perucas loiras e colarinhos pretos; Barnabé sai da prisdo com as roupas
do amigo, enquanto Pomponnet aproveita um favor que um amigo lhe deve para pegar suas
roupas e escapar do xadrez. No Gltimo ato, tanto nas operetas de Lecocq e Offenbach quanto
nas adaptacdes de Arthur Azevedo, as personagens que chegam ao encontro marcado por
Clairette/Clarinha (Mme. Lange, Pitou, Larivaudiere e Pomponnet/Chica Valsa, Bitu,
Sampaio e Barnabé) estdo disfarcadas, e, com excecédo de Pomponnet/Barnabé, todas tém uma
carta reveladora em maos, outro recurso cémico tradicional. Como é de se esperar, ap0s 0S
quiproquos solucionados e os disfarces revelados, ocorrem as tipicas cenas finais com festa,
musica e/ou confuséo.

Portanto, tipos e situacOes sociais aparecem em A Filha de Maria Angu e Abel, Helena

em duas vias:

1. no processo adaptativo, seguindo a estrutura musical das operetas de Lecocq e
Offenbach, respectivamente, com suas devidas alteracdes e aclimatacoes;

2. revisitando personagens comicas tradicionais (as de “longa duracgao”), atualizando-
as através da releitura de personalidades reais dos Oitocentos (0 que Vasques ja
havia feito aqui e Offenbach, na Franca), ou, talvez, uma “parddia tematica”4®

dessas personalidades, no sentido de recriar tipos, dando-lhes um carater satirico.

No entanto, o conceito de parddia utilizado para classificar (e desqualificar, em se
tratando da critica erudita, em sua maioria) as operetas adaptadas de Arthur Azevedo gera
uma duvida enquanto a sua funcéo estilistica, uma vez que suas operetas surgem mais com 0
intuito de agradar um puablico receptor ja familiarizado com o modelo teatral francés, que de

ridicularizar as versdes francesas, embora haja tragos criticos ndo as operetas de Lecocq e

148 Aquela construida quando a “transposicdo se da a partir de ideias configuradas em situagGes narrativas e
dramaticas” (COSTA, 2009, p. 252).
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Offenbach, mas a aspectos que transitam de uma cultura para outra, como a parodia de tipos e
costumes e a supervalorizacdo do estrangeiro. De tal modo, tentaremos perceber como se da o
processo adaptativo parodico em A Filha de Maria Angu e Abel, Helena, levando em conta o
que Linda Hutcheon (2013) chama de “repeti¢do com diferenga”, expressdo também utilizada
por ela em relacdo a adaptacdo. Segundo a autora, “tal como as parddias, as adaptacdes tém
relagdes declaradas e definitivas com textos anteriores; geralmente chamados de ‘fontes’”
(HUTCHEON, 2013, p. 24).

45  “As hienas do teatro”: as adaptacdes parodicas interculturais

Em Abel, Helena, um exemplar d’A Filha de Maria Angu é o prémio do concurso
literario da festa de Pantaledo de Los Rios. Vemos no discurso do Alferes Andrade a

representacdo das criticas acerca das parodias representadas na Corte:

PEDRINHO - E que livro € esse? Da licen¢a? (Toma o livro e I1é o
titulo.) A Filha de Maria Angu.

ALFERES ANDRADE - Ora via! Uma parodia! uma parddial...
NICOLAU - E o que tem que seja uma parddia?

ALFERES ANDRADE - Vi-a representar... E a maior bagaceira...
(Com energia, puxando pela espada.) E ndo me digam que ndo é!...
NICOLAU - Quem foi que disse, Seu Alferes? Guarde a durindana,
homem!

ALFERES ANDRADE - E assim que 0 Senhor Pantaleo de los Rios
quer fazer literatos: dando-lhes de presente A Filha de Maria Angu!
PEDRINHO - N&o seja tolo, Seu Alferes!

ALFERES ANDRADE (Tirando a espada.) Isso € sério?

PEDRINHO - Muito sério! (AZEVEDO, 1983, p. 275).

Embora o Alferes se mostre indignado com o prémio, logo em seguida, ao tentar
responder ao jogo de adivinhacgdo, ele assume o recurso literario enquanto algo engracado:
“ALFERES ANDRADE - Eu disse parodia! E ele é! O que é que tem graca? Parddial
(Murmdrios.)” (AZEVEDO, 1983, p. 276). A ironia do autor, aqui, € clara: condena-se a obra
por se tratar de uma parodia, de qualidade literaria inferior, conforme a critica erudita, mas
acha-se graca dela. Observamos, assim, nas falas do Alferes, uma metacritica direcionada a
questdo mais em voga do meio teatral & época: as produgdes de parddias e 0 seu sucesso de
publico no mercado teatral carioca, para o desgosto de criticos e intelectuais do teatro.

Como ja dito, o proprio Arthur Azevedo comentava sobre a necessidade de se

“parodiar” para atender a um publico especifico e, consequentemente, poder viver de sua
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pena.’*® Ele mesmo gostaria de se manter com suas obras originais, mas o que fazia sucesso
(no inicio de sua carreira enquanto comediografo) era o teatro de opereta francés, género que
ele sé nacionalizaria depois do éxito de suas versbes adaptadas, nas quais “as referéncias
mitoldgicas e literarias davam lugar a personagens e costumes préprios de nossa terra. A
criagdo de enredos nacionais para preencher as formas musicadas garantiu a apreciacdo dos
géneros por um publico eclético, composto pelas diferentes ‘classes sociais’ do Rio de Janeiro
fin-de-siécle”. (NEVES, 2006, p. 50).

Para Bakhtin (2000), a parddia (que ele associa a carnavalizacdo, ja que o carnaval é
tido como uma inversdo de valores sociais) ndo € mais considerada como um género inferior,
pois pode estar associada a diversos géneros, sem hierarquia de valores. Na parddia, ha uma
atualizacdo do que se parodia, um novo tratamento critico da obra, “sendo as vezes cinico-
desmacarador” (p. 107). E o caso do Orfeu de Offenbach e de sua La Belle Heléng, ja que
ambas desconstroem os mitos gregos classicos. Ja para Flavio Kothe (1980), que compara a
parddia e a estilizagdo, “a parddia existe completamente a sombra daquilo que parodia [...]
tende a cair num nivel artistico mais ou menos baixo”, enquanto a estilizacao é “uma parddia
que deu certo como arte maior” (p. 99-100). Note-se uma concordancia do critico com os
intelectuais coetaneos de Arthur Azevedo, que, por sua vez, defendeu a parédia em resposta a

um articulista:

E ndo tem razdo o Sr. Cardoso da Mota em considerar a parddia o
género mais nocivo, mais canalha e mais improprio de figurar num
palco cénico. Eu, por mim, francamente o confesso, prefiro uma
parddia bem-feita e engracada a todos os dramalhGes pantafagudos e
mal escritos em que se castiga o vicio e premeia a virtude.**

Agora, vejamos alguns trechos da explicacdo do verbete “parddia”, no Dicionério do

Teatro Brasileiro, organizada por Marta Costa (2009, p. 257):

149 |_embre-se da revista de ano O homem, de 1888, na qual Arthur e Moreira Sampaio se valem de partes do
romance homoénimo de Aluisio Azevedo, para construir alguns quadros do espetaculo. No “mondlogo
preliminar”, os autores (na voz do ator Colés) lembram que a parddia, embora haja quem a possa ver mal pela
ma fama do recurso estilistico, nada faz além de homenagear o romance naturalista; uma cortesia ao talento do
irmdo (que até colaborou com a produgdo da peca). Sobre isso, Jodo Roberto Faria (2017, p. 240) comenta, em
seu estudo sobre o dialogo entre os dois textos, que as partes revisitadas por Arthur e Sampaio levam graca a
algumas passagens e situacdes entre personagens: “Podemos imaginar que o espectador de O homem, em 1888,
divertiu-se bastante com a cena, se antes havia lido o romance e percebeu a parddia. No entanto, a comicidade
atinge também quem ndo leu o romance, gracas aos ingredientes postos pelos autores [...] O que percebemos é
que 0 exagero e a caricatura da loucura [da personagem Madalena] tém graca autdnoma, mas também
potencializam a comicidade da par6dia”. Notamos, entdo, que a parddia, neste caso, revitaliza, a partir do viés
cdmico, a obra-fonte, dando-lhe outro caréater, longe de ridiculariza-la no sentido critico.

150 O Pais, Rio de Janeiro, 16 mai. 1904, ed. 07160.
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(1) contracanto ou versdo transposta;

(2) recriacdo geralmente cémica ou burlesca de uma obra, género,
estilo ou esteredtipo literario, com sentido critico insinuado ou
explicito;

(3) transposicdo de um texto tomado como modelo, ja escrito e
conhecido, manipulado e submetido a um formato critico;

(4) a alteracdo proposital da obra parodiada produz, necessariamente,
modificacdo das intengdes e significados primeiros;

(5) esse carater de ruptura com o ja conhecido permite ao género
registrar juizos e valores sobre os costumes da época em que foi
escrito.

Como exemplo, Costa (2009) cita A Filha de Maria Angu e Abel, Helena como
parddias dos libretos de Clairville, Koning e Siraudin, e de Meilhac e Halévy,
respectivamente. Cita, também, a revista Fritzmac (1888), escrita em parceria com o irmao de
Arthur, Aluisio Azevedo. A diferenca é que, na revista, a personagem protagonista nos remete
a uma verséo jocosa do Fausto, de Goethe.

Nas operetas adaptadas, porém, ndo existem versdes jocosas de personagens dos textos
franceses, mas tipos brasileiros construidos em paralelo aos franceses, muitos ja aproveitados
dos tipos da comédia renascentista, numa “perspectiva antropofagica” (METZLER, 2015, p.
89) de reaproveitamento do estrangeiro. Os nomes préprios, claramente criados a partir dos
nomes das personagens francesas, nos ajudam a emparelhar os textos no sentido de aproximar
informac@es entre ambos e perceber o que foi modificado para abrasileirar o que para nés nao
faria sentido, como o mercado de Halles transformado na Fabrica do Pinho de Maria Angu;
como a festa de Calypso, num cabaré parisiense, transformada na festa do Espirito Santo,
numa freguesia do Rio de Janeiro, enfatizando a caracteristica popular e religiosa dos
costumes brasileiros e deixando o desfecho do ultimo ato muito proximo aos finais festivos
dos entremezes; ou, ainda, uma reunido de conspiradores monarquistas convertida em uma
jogatina clandestina em uma residéncia carioca. Em Abel, Helena, um templo de Japiter
soaria estranho, ja que a opereta ndo tinha motes mitoldgicos, como Um roubo no Olimpo, por
exemplo. A solugdo: adaptar a versdo mitica do templo e do adivinho Calcas em uma festa
popular do catolicismo, coordenada pelo paroco da Matriz, Cascais.

Nesse sentido, observamos essa dimenséo intercultural a partir do momento em que a
obra de um autor brasileiro dialoga com uma de autoria estrangeira, dando-lhe um novo
sentido, que pode ser reconhecivel ao publico tanto pela proximidade do texto primeiro (caso
0 sujeito receptor o conhecga) quanto pelas informagdes locais inseridas na nova verséo.
Assim, a ideia de parodiar La Fille de Madame Angot e La Belle Héléne ndo nos parece

motivada a criticar, seja insinuantemente ou explicitamente, ou modificar as inten¢des ou
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significados expressos pelos libretistas franceses, mas sim ressignificar o0s textos,
reinventando e “revitalizando o familiar” (HUTCHEON, 2013, p. 159), a fim de que as
operetas pudessem ser consumidas por um publico que admirava o repertério do teatro ligeiro
francés e que pudesse, a0 mesmo tempo, se sentir proximo da nova versao adaptada ao nosso
contexto sociocultural. A ideia de “canto paralelo”,’>! entdo, soa mais aplicavel ao processo
de adaptacédo parddica das duas operetas aqui estudadas.

Mais proxima dessa concepcdo, Linda Hutcheon (1985, p. 48, grifo nosso) explica:

Nada existe em parddia que necessite da inclusdo de um conceito de
ridiculo, como existe, por exemplo, na piada, ou burla, do burlesco. A
parddia é, pois, na sua irbnica “transcontextualizagdo” e inversdo,
repeticdo com diferenca. Estd implicita uma distanciacdo critica
entre o texto em fundo a ser parodiado e a nova obra que incorpora,
distancia geralmente assinalada pela ironia. Mas esta ironia tanto pode
ser apenas bem-humorada, como pode ser depreciativa; tanto pode ser
criticamente construtiva, como pode ser destrutiva. O prazer da ironia
da parédia ndo provém do humor em particular, mas do grau de
empenhamento do leitor no “vaivém” intertextual (bouncing) para
utilizar o famoso termo de E. M. Forster, entre cumplicidade e
distanciacéo.

A ironia, em A filha de Maria Angu e Abel, Helena, assim, se da no vaivém das obras,
compreendido pelo espectador proximo da obra-fonte e de sua adaptacdo parddica. A partir do
momento em que a plateia reconhece e ri de elementos proximos da realidade carioca,
acomodados no que, antes, era comum ao meio francés, ela ndo s6 se remete a obra original,
como uma referéncia (pela cumplicidade), mas consegue compreender o jogo da adaptacdo
parddica e assimilar o texto azevediano e a sua materializacdo em espetaculo como produtos
reformulados, com novos significados (pela distanciacdo). Desse modo, ao percebermos que
Arthur escolheu representar uma praca publica de Maria Angu, uma fabrica de tecidos e um
festejo catolico, como a Festa do Divino, para substituir o bairro e 0 mercado de Halles e um
baile em um cabaré parisiense, elementos de enredo de Clairville, Koning e Siraudin,
compreendemos a Maria Angu como uma obra com sentido préprio, com o qual nos
familiarizamos.

Um fato interessante que assinala bem as produgdes dessas operetas adaptadas é a

marca do termo “par0dia” em criticas e anuncios de récitas. O proprio Arthur sempre se

151 Sobre a expressdo, Mazzi (2011, p. 27) recupera o pensamento de Haroldo de Campos: “ela [a parddia] ndo
deve ser necessariamente entendida no sentido de imitagdo burlesca, mas inclusive na sua acepg¢do etimolégica
de canto paralelo”.
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referia as suas adaptagdes como parddias. No dia 23 de marco de 1876, dois dias apds a
estreia d’A filha de Maria Angu, a Gazeta de Noticias publicava o seguinte:

O extraordinario éxito que teve entre nds, como em outras cidades, a
famosa Opera de Lecocq, La fille de Mme. Angot, sugeriu ao Sr.
Arthur de Azevedo a ideia de, aproveitando aquela excelente masica,
escrever uma parodia a ja tdo célebre Opera. Conquanto nos parega
gue a peca de Lecocq, que ja é uma parddia, ndo se prestasse muito a
ser parodiada, e que muito melhor seria e de mais seguro éxito, uma
boa tradugéo, somos forcados a confessar que a pecga que anteontem se
representou na Fénix, salvo algumas inverossimilhancas pela
dificuldade de aclimatar certas cenas, contém alguns ditos de espirito
e alguns couplets que nos pareceram imitados com felicidade. °2

Note-se que o termo parddia é usado pelo articulista para caracterizar as duas operetas.
Maria Angu é classificada como uma parddia por “imitar” a obra de Lecocq, com a
aclimatacdo de “certas cenas”. Lecocq, Clairville, Koning e Siraudin, por sua vez, criaram
Mme. Angot a partir de um contexto histérico importante para a Franca: a época de vigéncia
do Diretorio, durante a Primeira Republica. A parddia, entdo, é configurada como uma
releitura jocosa do periodo, aproveitando tipos da cultura popular (Madame Angot) e
personagens reais da Revolucdo.

Ja no Brasil da década de 1870, o cenario sociopolitico era movido pela Questdo
Religiosa, pelas reformas urbana e eleitoral (republicanos, liberais e conservadores eram
noticias em todos os periodicos da imprensa), pela contenda entre liberalismo e religido, pela
crise financeira em varios setores e provincias (muitas vezes associada a defasagem da méo
de obra servil, cuja responsabilidade recaia sobre o Ministério do Visconde do Rio Branco,
que sancionou a Lei do Ventre Livre, em 1871), pela imigracdo europeia... Em meio a estas
questdes, estavam as viagens do Imperador, que maculavam sua postura de governante, ja que
0 monarca se ausentava justamente em momentos nos quais 0 pais passava por crises
generalizadas. Além disso, além da problematica dos jogos ilegais, havia, nos jornais,
questdes pontuais de servigcos publicos como concursos, servicos precarios dos Correios e
assuntos de seguranca publica que envolviam, em sua maioria, ministros, chefes de policia,

subdelegados e escrivdes.’®® Decerto, Arthur Azevedo se valeu desse contexto rotineiro

152 Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 23 mar. 1876, ed. 00082, grifo nosso.

1% No Mequetrefe, episodios envolvendo funcionarios de subdelegacias (chefes de policia, delegados,
subdelegados e escrivdes) eram comumente relatados. Um deles, encontrado na edi¢do 00026, de 24 de junho de
1875, dizia respeito & frequéncia de tais funcionarios no Alcazar Lirico. Conforme o articulista “J. Prével”, “o
melhor camarote do Alcazar, 0 mais espagoso, 0 mais préximo do palco (avant-scéne) e que a administracéo
ornou com espelhos, veludo e maior nimero de assentos, e que vendia por maior preco etc., etc., foi invadido
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noticiado na imprensa carioca para a criagdo do subdelegado Sampaio, personagem correlata
ao banqueiro Larivaudiére, de La fille de Madame Angot, assim como o Escrivao, personagem
tiracolo de Sampaio, que equivale ao francés Louchard, oficial de policia com o qual o
banqueiro arquiteta a prisdo de Pitou. Na adaptacdo, inclusive, o Escrivdo tem bem mais
espaco na trama que o oficial Louchard em Madame Angot, do qual a atuacéo se resume, além
do conchavo com Larivaudiére para calar a boca de Pitou, a prisdo de Clairette. Em Maria
Angu, o Escrivdo também é cumplice do subdelegado nas escapadelas das jogatinas e no seu
caso secreto com Lange, e, embora demonstre lealdade a Sampaio com o repetitivo bordédo
“as ordens de VVossa Senhoria serdo cumpridas a risca”, € constantemente chamado de “bolas”
e “grande animal”. Sobre as questdes republicanas, Arthur, apesar de ter caracterizado Bitu
como republicano, ndo carregou a pena para representar as discussdes que estavam em voga
sobre as coalisBes entre governo e oposicdes.

Como ja dito, eram corriqueiras as récitas concomitantes das versdes francesas
(geralmente em cartaz no Alcazar) e das “par0dias” produzidas a partir delas. Ja no século
XVIII, também havia sintonia entre récitas de originais e suas parddias pelo mundo: “nos
séculos XVIII e XIX, parddias as 6peras mais populares apareciam com frequéncia em palco,
ao mesmo tempo em que o original” (HUTCHEON, 1985, p. 97). A autora menciona a
ligacdo das parddias ao sucesso das obras as quais elas parodiam; segundo ela, 0 nimero de
parddias produzidas “atesta uma influéncia penetrante”. E o caso tanto de Madame Angot
guanto de La Belle Hélene, como vimos: obras que obtiveram grande éxito perante o publico
francés. Tal sucesso foi o que impulsionou a importacdo das pecas pelo Alcazar, consciente
de um publico carioca que tinha os moldes franceses como exemplos de cultura e sofisticacéo.

Ainda, na nota d’A Gazeta, o articulista admite que uma “boa tradugdo” talvez fosse
mais segura que uma parodia, mas que a peca de Arthur, que aproveitara a “excelente musica”
de Lecocq, havia tido éxito, mesmo com a impossibilidade de adaptar certas cenas. Apos 0
trecho transcrito, o articulista faz comentarios favoraveis sobre a atuacdo dos atores,
principalmente em relacdo as interpretaces musicais de Villiot e Delmary, que cantaram com
“mimo e sentimento” o dueto “Tempo feliz da infancia pura”, correspondente, em Madame

Angot, ao “Jours fortunes de notre enfance”. Vejamos a estrutura de ambos:

pela autoridade policial que atualmente preside aos espetaculos daquele teatrinho, e contra seus interesses e
vontade, a administracdo deixou vingar a invasao”.



“Tempo feliz da infancia pura”

Dueto

JUNTAS - Tempo feliz da infancia pura,
Em que hd mamae, em que h& papai!
Tanto prazer, tanta ventura,

Fugiu veloz, bem longe vai!

CHICA VALSA - Lembrada estas quando fui
ao portéo
Pra conversar cum estudante
Do qual conservo ainda - e por que ndo?
Muita cartinha interessante?

CLARINHA - Lembrada estas de um
professor
Que, me encontrando um dia a jeito,
Apertou-me contra 0 seu peito
E quatro beijos me pregou?
CHICA VALSA - E felizmente o tal sujeito
Com isso s6 se contentou...

JUNTAS - Tempo feliz da infancia pura, etc.

CHICA VALSA - Hoje aqui - deixa que te
diga!
Passo uma vida de invejar!

CLARINHA - Eu ndo invejo, minha amiga,
O teu viver de lupanar!

CHICA VALSA - Ah! naquele belo tempo,
Que passou, ndo volta mais,
Eu dar-te-ia esta resposta
Na linguagem dos teus pais:

(Pondo as maos a ilharga.)

Eh! OI&! Nédo grimpes, nao!
Ou retiras a expressao,
Ou co’esta méo
Dou-te muito pescocéo

CLARINHA - Eu poderia responder:
(mesmo jogo de cena.)
\osmecés nao querem ver
Esta tipa sem pudor,

Negociando o seu amor,
E vendendo a quem mais der

“Fortunas de nossa infancia”

Dueto

JUNTAS - Fortunas da nossa infancia
Em que nos dissemos: mamae, papai;
Dias de felicidade e inocéncia
Ah! O quédo longe esta!

MME. LANGE — Vocé se lembra quando me
contou
Sua posicdo sem igual,
Que eu rapidamente, secretamente,
Dominei toda a histéria do mercado.

CLAIRETTE - E o catecismo poissard
Que nos afastou,
Com inocéncia e cinismo
Nossos muitos débitos.
MME. LANGE — E este mesmo o (nico
catecismo
Que noés duas conhecemos bem

JUNTAS - Fortunas da nossa infancia etc.

MME. LANGE - Agora que sou poderosa,
Fazem misicas contra mim.

CLAIRETTE - E é, ai de mim! eu quem as
canto,
Sou eu que falo mal de vocé!

MME. LANGE - Eu ndo te culpo, garotinha,
Mas neste tempo abencoado,
Eu teria respondido rapidamente:

(Maos nos quadris)

Eh! Entdo ouga,
Senhorita Trognon,
Se vocé cantar nesse tom,
Pelo amor de Deus, (bis)
Agarro vocé pelos cabelos!
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CLAIRETTE - E eu teria respondido a vocé:
(Maos nos quadris)

Aqui, veja essa virtude
O que tem bragos e pernas nus?
N&o é certo que Vénus
Sairia das aguas

151

154 Do literal, carogo; do pejorativo, repolho; do popular, expressdo afetiva “coragdo”: le petit trognon; mignon.



Seus encantos de mulher!
JUNTAS - Ai que prazer!

CHICA VALSA - Isto é melhor, pudera nao!
Do que a linguagem de valdo!

JUNTAS - Ah! ah! ah! bonitas coisas
No colégio fui saber,
E hoje em dia,
Todavia,
Tenho ainda que aprender!
Que prazer a infancia da!
Outro assim nédo ha!...

CHICA VALSA - Lembrada esta de alguns
dizeres
Que sem querer fui saber eu?
Diziam que teu pai morreu
Dois anos antes de nasceres

CLARINHA - Lembrada estas de certa
historia
Que foi bem publica e notoria
No bom tempo que I& vai?
NGs ndo soubemos nunca o nome de teu pai!

JUNTAS - Ah! ah! ah! bonitas coisas, etc.
(AZEVEDO, 1983, p. 152-154).
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Para assustar os pardais?

JU NTAS — Ah! Realmente
E encantador!

MME. LANGE - E melhor, na verdade
Que o tom da boa sociedade
Ah! ah! ah! ah!

CLAIRETTE - Ah! ah! ah! ah!

JUNTAS - Nunca nada serd igual
Ah! ah! ah! ah! Ah! ah! ah! ah!
A palavras como essas.

MME LANGE - Vocé se lembra
Que um dia descobrimos que o pai Angot
estava morto
Trinta meses antes do seu nascimento?

CLAIRETTE - E vocé lembra, minha
querida,

De uma histéria mais importante?
Mesmo buscando, buscando bem,
Nunca fomos capazes de saber 0 nome do
teu.

MME. LANGE - Ah! ah! ah! quando as
portas foram fechadas,
Ninguém nunca, nunca saberia
Que coisas estranhas foram ensinadas e
aprendidas
Naguele velho e querido internato.

JUNTAS - Ah! ah! ah! ah!
Ah! ah! ah! ah!

Nunca nada sera igual
Ah! ah! ah! ah! ah! ah! ah!
Aqgueles dias felizes se foram.
(LECOCQ, 1874, p. 38-39)™%°

Na versdo francesa, Lange e Clairette conversam sobre o tempo em que se conheceram

no internato. Clairette, filha de Madame Angot, figura conhecida por todos do Mercado de

Halles, comenta sobre o “catecismo poissard” da época. Em pesquisa, 0 sentido de

poissard/poissarde nos remete a um modo de ser francés referente as pessoas mais simples,

geralmente ligado aos mercadores de peixe e as camadas mais baixas da populacdo francesa:

1% Tradugdo nossa. Para ver a letra do libreto francés, ver o Anexo 8.
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0 género poissard, ou, literalmente, o género peixeiro.’®® Dai o porqué do termo estar
associado a sua mae, que era uma dessas vendedoras de peixe do Halles (conforme as coplas
de “Marchande de marée” [“Mercadora da maré]”, no primeiro ato), e que, como ja fica posto
no inicio da trama, era “muito bonita”, mas “pouco educada” (“Tres-jolie, / Peu polie”)
(LECOCQ, 1874, p. 9). Tanto Lange e Clairette sdo conhecedoras dos costumes poissard,
“ensinados e aprendidos” tanto no mercado quanto no internato.

A solucdo de Arthur Azevedo para adaptar essa informacdo ao nosso meio foi o
arranjo de um namorico de portdo para Clarinha, do qual Chica seria camplice. Sobre os
costumes poissard, que denotam, além do estilo de vida tipico dos mercadores de Halles, um
tom de lubricidade aperfeigoada no internato, Arthur Azevedo adaptou a informacdo de forma
mais leve (e, talvez, irbnica, quando pensamos nas escapadelas de Clarinha para namorar),
guando ambas comentam, juntas, sobre as “coisas bonitas” que aprenderam no colégio. Lange
também menciona a cancdo de Pitou, que expunha seu caso amoroso com Larivaudiére. No
dueto de Maria Angu, porém, ndo ha referéncia da carta lida por Clarinha. Ao invés disso,
Chica ostenta a vida de cocote e Clarinha, com ironia, diz que ndo inveja a sua profissdo. Em
tom de brincadeira, Chica ameaga a moca, na “linguagem de seus pais” (os Angu), com um
“pescogdo”. A reacdo € a mesma em Madame Angot, mas em resposta a Clairette, que assume
ter cantado em publico a musica de Pitou.

Ha&, nos dois duetos, o caso da descoberta sobre o pai de Clairette/Clarinha. A
informacdo de que Monsieur Angot ndo é pai de Clairette nos é dada logo no inicio do
primeiro ato: Amaranthe (uma das maes adotivas do mercado) informa aos demais
mercadores: “Bem! a menininha tinha trés anos e havia cinco que o pai Angot estava morto!”
(LECOCQ, 1973, p. 8).1%" Em Maria Angu, a informacdo, dada por Chica Pitada, ¢ a mesma,
em outras palavras: “Dai que a pequena tem vinte anos e ha vinte e dois que o Alferes Angu
deu a casca!” (AZEVEDO, 1983, p. 127).

O processo de reaproveitamento da melodia com mudanca de letra, conhecido como
“contrafacdo”, j& era comum nas manifestacOes teatrais brasileiras desde a época da catequese
indigena pelos jesuitas. Costa-Lima Neto (2014), estudioso da musicalidade nas obras de Martins

Pena, nos lembra do trabalho de doutrinag&o catolica dos indigenas:

156 0 escritor francés Jean-Joseph Vadé, em 1758, escrevera Cathéchisme Poissard, uma espécie de levantamento
de linguagem e costumes dos mercadores de Halles. Sobre o criador do género poissard e sua obra, ver BRUM,
Sandrine. Jean Joseph Vadé: un auteur poissard. Mémoire du Master 2 Culture de I'écrit et de I'image. 2015.
Disponivel em: https://www.enssib.fr/bibliotheque-numerique/documents/65836-jean-joseph-vade-un-auteur-
poissard.pdf .

157 No original: “Eh ben! la petite fille avait trois ans, et il y en avait cing que le pére Angot était défunt!”
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Anchieta escrevia autos em portugués, tupi, espanhol e latim, nos
quais os dialogos eram alternados com nimeros musicais, geralmente
versOes religiosas de cantigas e romances ibéricos, além de dangas
amerindias, portuguesas e mistas. O processo utilizado por Anchieta
consistia ha composicdo de letras e preparacao de cantigas adaptadas a
melodias populares, transformando seu sentido profano em espiritual.

[...]

Representadas no terceiro quartel do século XVI, os autos ou
tragicomédias, em latim, dos jesuitas utilizavam um aparato cénico
que tentava atrair o maior publico possivel visando a catequizagdo:
entremezes comicos, dancas e bailados, coros e episddios musicais.

O estudioso, enquanto académico de Musica, comenta, também, sobre a preservagao
da métrica nessas “contrafacfes ao divino”. Neste trabalho, porém, ndo nos aventuraremos em
tal seara, em razdo das demandas de traducdo, uma vez que nos valemos de textos bilingues
(francés-inglés) e que ha peculiaridades da lingua estrangeira que podem comprometer a
estrutura métrica quando passadas para o portugués.'®® O interesse, portanto, € perceber como
Arthur Azevedo, em parceria com Henrique de Mesquita, S& Noronha e A. Tavares (maestro
responsavel pelos ensaios das composicdes da nova versdo de Maria Angu, em 1894),
encaixou as letras de seus libretos nas musicas de Lecocq e Offenbach ja existentes.

Como percebemos, no dueto de Clarinha e Chica Valsa, ha o aproveitamento de ideias,
nos sentidos de palavras traduzidas do francés para o portugués. Em sua estrutura, hd uma
troca de lugares na estrofe que comunica os aprendizados do internato, sem comprometer o
sentido do texto. E as novas informacGes (o0 namorico de Clarinha e a ostentacdo do lupanar
de Chica) foram adequadas a musica francesa com a provavel preocupacdo de uma melhor
acomodacdo da métrica a melodia, sem falar no ébvio cuidado do autor em utilizar palavras
que validassem a verossimilhanca do enredo.

A noticia de que Clarinha era a leitora da “gazeta da freguesia” que comprometia
Chica e Sampaio chega a cocote através de Sampaio e Barnabé, pouco antes do
reconhecimento das amigas que antecede o dueto. A informagdo na adaptagéo, entdo, fica
implicita, quando ela se da conta de quem é sua delatora. Pouco antes do encontro, na Cena
IV, Chica comenta sobre o bardo, pai de Clarinha, e menciona a possibilidade de levar a moca

até ele, em troca de um bom pagamento:

1% Um exemplo é a palavra débitions, do dueto “Jours fortunes de notre enfance”, de Madame Angot. Em
pesquisa a alguns dicionarios online, descobrimos que se trata de um verbete que pertence ao francés belga
(lembremos que a opereta fora encenada, pela primeira vez, em Bruxelas), e, além de seu significado literal,
“débitos”, ha variacdes de sentidos da palavra, que pode indicar, no cunho popular, gaguejar, falar de modo
incompreensivel ou cantar de forma rapida e vivida.
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CHICA VALSA - O Sampaio e 0 jogo ndo me bastam. A incumbéncia
é lucrativa, e ndo é a primeira que desempenho com felicidade. Se a
pequena é realmente bonita, o bardo me pagara bem... Hoje é um dia
completo! S6 me falta o meu Bitu! (AZEVEDO, 1983, p. 151).

Em Madame Angot, porém, na cena equivalente, ndo ha mencgéo ao turco de Constantinopla.
Ao invés disso, Lange menciona a proximidade de horarios entre o seu encontro com Pitou e a
reunido de conspiradores, além da conveniéncia de se evitar um escandalo envolvendo seu
nome e o de Laurivadiére, responsavel pelo policiamento francés, e da comparacdo a Romeu e

Julieta, tendo em vista que ela e Pitou tém ideias partidarias distintas:

MME. LANGE - A meia-noite e sd0 as onze horas que o aguardo! Ah!
nado era aqui que eu deveria té-lo feito vir. Larivaudiére mantém toda a
policia em seu poder, e especialmente neste momento, um escandalo
poderia me custar caro”. Pitou é encantador! Mas por que é meu
inimigo, por qué? Ah se pudéssemos ser inimigos como Romeu e
Julieta! (LECOCQ, 1874, p. 36)**°

Ja no inicio do primeiro ato, observamos uma total adaptacdo do libreto por Arthur

Azevedo ao caracterizar a personagem Maria Angu. Observemos as coplas de ambas as pecas:

“Na fabrica do Pinho”

Coplas

I
- Na fabrica do Pinho
Ainda a encontrei
Era um santo Antoninho,
Onde € que te porei!
Se acaso lhe tocava
Algum sujeito, zas!

(Deita as maos nas ilhargas.)

Aqui as maos botava
E agora vé-lo-as!
Arrogante,
Petulante,
tendo uns cobres no bad,
Respondona,
Gritalhona,

- Era assim Maria Angu!

“A marcha do casamento”

Coplas

|
Comerciante da maré,
Por cem mil razdes
Ela foi adorada

No mercado de peixe.

Domingos e feriados,
Quando nds a provocavamos,
Os dois punhos nos quadris,

Ela falava o que tinha a cabeca.
Muito bonita,

Pouco educada,
Possuindo uma grande fortuna;
Né&o era uma mendiga.
Forte na goela,

Essa era Madame Angot!

TODOS - Muito bonita,
Etc., etc.

159 No original: “A minuit, et c'est a onze heure que je l'attends !... Ah ! ce n'é'tait pas ici que j'auraia dd le faire
venir. Ce Larivaudiére tient toute la police a ses gages, et surtout en ce moment, un scandale pourrait me co(ter
cher... 1l est charmant, ce jeune Ange Pitou!... mais pourquoi est-il mon ennemi, pourquoi?... Ah! si nous
pouvions étre ennemis comme Roméo et Juliette.”



CORO - Arrogante, etc.;

I
CHICA (Pitada) - Andou por Sorocaba
Por Guaratingueta,
Por Pindamonhangaba
Por Jacarepagua.
Depois, em Cacapava,
Um certo capitdo
Vendeu-a como escrava
E foi pra correcéo!
Paraiba
Guaratiba,
Chapéu d’Uvas, Iguagu,
Itaoca
Aiuruoca
Tudo viu Maria Angu!
CORO - Paraiba, etc.

"

CHICA - Enfim, por toda a parte
Depois de muito andar,
Sem mais tirte nem guarte
Na corte foi parar;

Um bardo com grandeza
Por ela se enguicou,

E deu-lhe cama e mesa
No grande Hotel Ravot!

Arrogante, etc

(AZEVEDO, 1983, p. 128-129)

I
AMARANTHE - Num baldo ela subiu
Navegando pelo ar;
E mais tarde ela confrontou
Os mares e 0s desertos:

No Malabar, em cativeiro
Acreditando ser vilva, infelizmente!
Queriam queimé-la viva
Esta na moda 14!

Louca e séria,

Ela, valente
Baldo, tempestade e estaca;

O trovéo
Né&o poderia ter feito
Voltar a méae Angot

TODOS - Louca e séria,
Etc., etc..

i
AMARANTHE - Finalmente, por toda a sua
vida
Ela viajou, mas
Foi principalmente na Turquia,
Que ela teve mais sucesso.
Apesar de suas quinhentas mulheres,
O sultdo, certa noite,
Queimando em mil chamas
Jogou o seu lencgo!

Muito bonita,
Etc., etc.
(LECOCQ, 1874, p. 9-10)*6°
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As coplas se aproximam em sua estrutura na contagem de versos, mas se distanciam
no sentido de suas informacdes. Nas duas, sabemos sobre uma mulher geniosa que muito
viajou, enfrentou dificuldades e se engracou por um homem de posses. O modo de
entendermos isso em cada trecho, porém, é diferente. Na adaptacdo, Arthur Azevedo utiliza
elementos que nos remetem ao contexto brasileiro. Cidades e bairros do Rio de Janeiro, Sdo
Paulo e Minas Gerais s&o mencionados por Chica Pitada, que conta a histdria da companheira
de fabrica. Assim como o harém turco e transformado no Hotel Ravot, famoso
estabelecimento da Rua do Ouvidor, pauta de constantes revoltas de articulistas de jornais,

que escreviam sobre as mulheres que apareciam em suas janelas, pintadas e ornadas de forma

160 Traducdo nossa. Para ver a letra do libreto francés, ver o Anexo 9.
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escandalosa (SILVA, 2012). Supomos, entdo, que Maria Angu era da “roda de cortesas” do
Ravot, onde teve “cama e mesa” e deu a luz sua filha.

Nas cenas XIV e XV (primeiro ato), Clarinha Angu continua tentando retardar seu
casamento com Barnabé (apds tentativa frustrada da carta anénima que expunha a histéria de
seu pai, enviada ao vigério) e resolve ler uma edi¢do do Imparcial, ato proibido por Sampaio:
“O Imparcial aqui vou ler e desse modo me fagco prender!” (AZEVEDO, 1983, p. 142). A
instrucdo de Clarinha é, assim, relevante para a sua caracterizagdo, pois 0 estratagema da
leitura publica do jornal € dependente disso. A acdo publica ganha, portanto, outros
contornos: mesmo que o subdelegado seja citado, ndo € sua atuagdo no cargo que estad em
jogo, mas as demandas de uma moralidade publica, ou seja, 0s pequenos desvios e sua vida
privada: Sampaio, pai de trés filhas, vitivo e “ja cansado” (o que figura certa idade), enquanto
subdelegado, cargo publico responsavel pela ordem da freguesia, ndo deveria ser afeito as
jogatinas e aos romances com cocotes. Ele mesmo lembra contradicdo moral que permeia o
seu cargo de ordem, sua posi¢do enquanto pai de familia e suas a¢es escusas de amores com
a “Chiquinha”: “Por meu gosto ninguém o sabia! Tenho trés filhas solteiras!” (AZEVEDO,
1983, p. 145). Portanto, neste caso, € menos a questao politica que move a agdo, mas um certo
modo de “ser brasileiro”, ancorado na burla e no favor, aspectos que ja foram apontados em
Martins Pena. No entanto, ao final do ato, mesmo que motivada pela sua questdo privada (a
fuga do casamento), Clarinha assume uma fala pelo povo, que ja vinha em pequena convulsdo
a espera da leitura do Imparcial: ela arregimenta defensores em sua causa, opondo, de um
lado, os populares e, do outro, Soldados armados de baionetas contra o povo. Ja em La fille de
Madame Angot, a musica cantada por Clairette revela um tridngulo amoroso entre Lange,
Barras e Larivaudiére, mas o peso maior sdo as criticas ao novo governo e a relacdo de Barras,
lider do Diretorio, com o banqueiro Larivaudiere.

Arthur Azevedo foi ameno em sua pena e nao fez criticas diretas ao rei, preferindo
representar fatos corriqueiros que atentavam a moralidade da Corte, como 0s jogos
clandestinos e 0s mexericos amorosos de um subdelegado e uma cocote. A terceira copla

existente no texto francés foi suprimida na adaptacéo:

“Esta maldita freguesia” “Antigamente os reis”
(“Cangao politica™)
Coplas Cancéo
I |
Clarinha (Lendo o jornal.) - Esta maldita CLAIRETTE — Antigamente os reis, raca
freguesia proscrita,



De um grande abismo a beira esta
Ndo tem o povo garantia,
Moralidade aqui ndo ha!

O famoso subdelegado
Do cargo seu ndo quer cuidar,
Porque leva esse desgracado

Todas as noites a jogar!

E isto, leitores, pregar no deserto,
E ndo vale a pena, ndo vale, decerto,
Qu’rer dar remédio a tanto mal
No independente Imparcial!

Coro - E isto, leitores, pregar no deserto, etc.

I
Clarinha - Conquanto viuvo e ja cansado,
E com trés filhas a educar,
Tem o Senhor Subdelegado
Uma mulher particular.
L& na Corte essa tipa mora,
Casa de muito luxo tem...
Tudo quanto ela deita fora
Paga este povo e mais ninguém!
E isto, leitores, pregar no deserto, etc.
(AZEVEDO, 1983, p. 143)

Enriqueciam seus partidarios;
Tinham muitos favoritos,
Cem bajuladores, mil cortesas!
Mas o Diretorio mudou tudo isso
No entanto, ndo se deixem enganar
Dizem que Madame Lange
E a favorita de Barras.
Barras € rei, Lange € a rainha,
Né&o valeu a pena,

Né&o, ndo valeu a pena, decerto,
A mudanga de governo!

CORO — Barras é o rei etc.

I
Para sugar toda a Franga,
Os reis tiveram financistas,
E Barras tem Larivaudiére,
Que paga todos os seus credores.
Apenas o que ndo dizemos,
Apesar dos tribunais,
Barras paga Laurivaidiere,
Com produtos nacionais!
E assim que se faz!
Né&o valeu a pena,
Né&o, ndo valeu a pena, decerto,
A mudanga de governo!

CORO - Bravo ! bravo !

i
Favoritos infiéis
Nos sabemos onde estava sua moral,
Os reis foram enganados por eles,
Mas hoje estamos melhores?
N&o, porque o amor é hipdcrita
E Laurivaidiere é querido.
Preco de ouro da favorita [Lange],
Ele é, dizem, o favorito.
Ele... aborrece a soberana
Né&o valeu a pena,
Né&o, ndo valeu a pena, decerto,
A mudanca de governo!

CORO - Ele aborrece a soberana etc.

(LECOCQ, 1974, p. 25-26)16!

161 Tradugdo nossa. Para ver a letra do libreto francés, ver o Anexo 10.
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Em Abel, Helena, Arthur Azevedo adaptou o universo mitico para a rogca fluminense,
transformando mitos e herdis greco-latinos em tipos comuns ao seu tempo. Nesta segunda
adaptacdo parodica, a impressdo que temos € que o processo de aclimatacdo fora mais
trabalhoso, pois as diferencas estruturais e tematicas entre a adaptacdo e o texto fonte sdo
maiores. Em Maria Angu, notamos modificagfes que ainda tinham boa proximidade com a
estrutura francesa do enredo, como os nomes de personagens (Maria Angu/Madame Angot,
Clarinha/Clairette, Bitu /Pitou, Barnabé/Pomponnet) que, possivelmente, influenciavam na
sonoridade da melodia; as semelhancas de profissbes, caracteres e situacfes. Em Abel,
Helena, a musica de Offenbach € preservada, a estrutura formal dos quadros segue quase a
mesma, mas o enredo e 0 espaco onde a trama acontece sdo totalmente modificados. Num
primeiro exemplo, temos o rondo de Abel; neles somos informados sobre o “jeitinho” que Ihe
rendeu o titulo de professor. O trecho (AZEVEDO, 1983, p. 268-9) é equivalente a aria em

que Péris conta sobre o concurso de beleza entre as deusas Minerva, Juno e Vénus:

“Quando fiz 0 meu exame” “No Monte Ida” (“O julgamento de Paris”)

Rondd
Quando fiz 0 meu exame,
veio ter comigo o doutor
e disse: — Nada de vexame!
Sou seu examinador...

Olaré! que os professores
assim sao feitos é que sdo!
Com tais examinadores
fazem sempre um figurdo!

— Este nome, ele me disse,
que valor é que aqui tem?
Respondi-lhe uma tolice,

mas valeu-me um — Muito bem!

A mais de um adjetivo
eu chamei de conjuncdo;
0 verbo era substantivo,

e 0 advérbio interjeigdo!...

Olaré! tantas sandices
de mim prdprio nunca ouvi!
Olaré! mil parvoices
disse, disse e repeti...
Repeti, e repeti...

Rondé
No Monte Ida, trés deusas
Brigavam num bosque:
Qual é, disseram as princesas
A mais bonita de nos trés?
Evohé, que essas deusas
Para persuadir 0s meninos
Evohé, que essas deusas
Tem maneiras engracadas.

Neste bosque passa um jovem
Um jovem novo e bonito (Sou eu!)
Na mé&o segurava uma maca
Veja bem a confusdo
Evoé, que essas deusas, etc.

Ol4, jovem bonito
Um momento, pare
Por favor, dé a maca
Para a mais bela de nos
Evoé, que essas deusas, etc.

Uma delas disse: sou reservada,
Modesta, casta,
Dé o prémio a Minerva,
Por ela merecer.



O auditério, de espantado,
muita vez fazia assim: (Abre a boca.)
mas eu, muito sossegado,
estava bem senhor de mim!
Oh! gue exame esbodegado!
Oh! gue exame malandrim!
O doutor estava calmo,
mas assim como quem diz:
— Ele ndo enxerga um palmo
adiante do nariz...
Olaré! que vale o estudo,
se 0 patau consegue tudo
0 que quer em meu pais?
Aprovado plenamente,

Evoé, que essas deusas, etc.

Outra disse: tenho meu nascimento
Meu orgulho e meu pavéo,
Tenho que ganhar, eu acho,

D& o pomo a Juno,
Evoé, que essas deusas, etc.

A terceira, ah! A terceira,
A terceira ndo disse nada.

Ela ganhou o prémio mesmo assim.

Calcas, vocé me ouve bem!
Evoé, que essas deusas, etc.
(OFFENBACH, 1868, p. 9-10)*62
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minha carta, enfim tirei,
e venho escandalosamente,
ensinar o que nao sei.

Olaré! minha pequena

bem contente vai ficar!
Olaré! Abel e Helena
afinal vao se juntar !

Com excecdo do tipo de composicdo, o rondd, note-se a mudanca total de sentido na
adaptacdo brasileira. Ao contrario de Maria Angu, que assim como Madame Angot, também
teve sua historia contada enquanto uma mulher malcriada de méos a cintura, o relato de Paris
nada tem a ver com o de Abel, “patau” da Corte que virou professor, num conluio com o
irmao do vigario, para ensinar na roca onde morava Helena.

Uma das canc¢Bes mais aclamadas de La belle Hélene é a aria “Invocagdo a Vénus”, no
inicio do segundo ato. Na versdo de Offenbach, um més apés a ida de Menelau a Creta
(viagem forjada por Calcas), Helena estd em seus aposentos, se veste da cabeca aos pés para
esconder sua beleza, se agarra a um retrato de sua mae Leda e contesta o decreto de Vénus,
relutando contra a agdo divina. Ja na verséo do libreto azevediano, Helena esta lamuriosa pela
viagem do padrinho Nicolau, que havia ido resolver um levante de escravos em sua fazenda,
embora ela mesma tenha incentivado a viagem do padrinho, no fim do primeiro ato. Sozinha,
com um retrato de Nicolau em méos, lamenta a vontade de fugir com Abel, uma vez que se
preocupa com sua honestidade e bom senso. A inquietacdo moral das duas Helenas e a culpa
atribuida a uma terceira pessoa (Vénus e Nicolau, por sua auséncia) sdo 0s Unicos pontos que

se aproximam nas estruturas draméatico-musicais equivalentes:

162 Tradugdo nossa. Para ver a letra do libreto francés, ver o Anexo 11.



“Dindinho foi para a fazenda”

Coplas

I
Dindinho foi para a fazenda:
deixou-me ficar sobre mim...
Queira Deus que ndo se arrependa

de ser tdo imprudente assim!

Por isso que vitima imbele
de um grande amor, pois sou mulher,
se vejo Abel, fujo com ele,
fujo com ele, haja o que houver,

diga dindinho, o que disser

(Dirigindo-se ao retrato.)
Por qué, por qué
dindinho, vossam’cé
sozinha me deixou
aqui me abandonou?...

I
O ser honesta e ter bom senso
é minha preocupacéo;
mas ao romance é bem propenso
meu machucado coragéo...
N&o devo, sei, fugir de casa
de quem me adora como pai;
mas sinto lacerante brasa
gue no meu peito ardente cai...
Amor me chama, amor me atrai
Por qué, por qué,
dindinho, vossam’cé
sozinha me deixou,
aqui me abandonou?

(AZEVEDO, 1983, p. 285-286)
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“Meu nome é Helena, a Loira”
(“Invocagdo a Vénus”)

Meu nome é Helena, a Loira
A filha loira de Leda
Fiz barulho pelo mundo,
Teseu, Arcas etc...

E ainda assim minha natureza é boa
Mas a maneira de resistir
Enquanto a travessa Vénus
Agrada para atormentar
Agrada para atormentar;
Diga-me, Vénus, que prazer vocé encontra
Para assim, cascatear a virtude?

Nos todos nascemos preocupadas!®®
Em manter a honra do marido,
Mas circunstancias infelizes
Ndés causamos mal a nés mesmas
Veja 0 exemplo da minha mae!

Quando ela viu o cisne altivo
Que, todo mundo sabe, era meu pai
Ela poderia suspeitar?
Diga-me, VV&nus, que prazer vocé encontra
Para assim, cascatear a virtude?

Ah! O qudo infelizes nés somos!
Beleza, presente fatal dos céus!

Nos devemos lutar contra os homens,
Nés devemos lutar contra os deuses!
Com bravura, eu luto
Eu luto e é inutil...

Porque se 0 Olimpo quiser a minha queda,
Um dia ou outro, sera necessario...
Diga-me, Vénus, et.

(OFFENBACH, 1868, p. 18-19)164

Logo apos seu lamento, as Helenas encontram-se com Paris/Abel. Na opereta francesa,
Paris elenca “trés maneiras de alcancar o cora¢do de uma mulher” (OFFENBACH, 1968, p.
20): por amor, por violéncia e por asticia. Na brasileira, Helena ja tem a “trouxa pronta”,

apesar de ainda estar receosa, e se assusta ao notar que Abel é capaz de leva-la a forca

163 Essa estrofe e a seguinte, referentes ao mito de Leda, ndo constam na versdo bilingue que utilizamos neste
estudo, talvez em razdo da censura. Ao observamos, na musica, 0S versos a mais, buscamos a letra e
encontramos a versdo completa em: https://paroles2chansons.lemonde.fr.

164 Tradugdo nossa. Para ver a letra do libreto francés, ver o Anexo 12.
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(violéncia), gritando por Marcolina. Antes da chegada dos jogadores para o vispora, Abel sai
de cena e diz que ainda existe um meio de resolver o impasse: a astlcia (mesma saida de
Paris).

Com a saida de Abel, entram as demais personagens da Cena VII (segundo ato) e a
trama se volta para o jogo do vispora. Esta passagem e o concurso de charadas, no fim do
primeiro ato, sdo os que mais se aproximam ao enredo de Siraudin e Meilhac. Arthur Azevedo
aproveitara 0s motes, assim como alguns aspectos engragados que envolvem as personagens
que fazem parte dos quadros, adaptando-os para a realidade carioca.

Tanto na cena da adivinhagio (Cena Unica, na Mutagio do segundo quadro) quanto na
cena do vispora ha uma espécie de marcha. No primeiro momento, ha apresentacdo das
personagens que entram em cena. Uma peculiaridade irreverente na adaptacao é a solugédo que
Arthur Azevedo encontrou para representar Ajax Maior e Ajax Menor, que sempre atuam
juntos em cena. Em sua opereta, as personagens relativas sdo Goéis & Companhia que parecem
ser uma personagem s6 em denominagdo, mas sdo duas. A equivaléncia de Aquiles, “o
impetuoso”, € Alferes Andrade, que também tem ares de valentia e ndo perde uma
oportunidade de desembainhar a espada. Menelau é Nicolau, e Agamémnon, Pantaledo;
nomes com sonoridades bem proximas. Calcas, o adivinho alcoviteiro e trapaceiro de La belle
Hélene, é Cascais, igualmente alcoviteiro, mas trapaceiro s6 no sentido de planejar artificios
para acobertar Helena e Abel. Diferente do adivinho grego, ndo é ele quem rouba no jogo,
mas o apoplético Alferes Andrade.

Outro nimero musical representado pelas Helenas é o que elas tentam convencer
Menelau/Nicolau de que nédo tiveram culpa na tentativa de Paris/Abel em rapté-las, usando o

argumento de que tudo ndo passara de um sonho:

“Nao sou culpada, 6 meu dindinho”

Coplas

|
HELENA — N&o sou culpada, 6 meu
dindinho:

nunca fui mais pura que sou:
ndo me perdeu do bom caminho
este amor que cé dentro entrou.
Ai! tomo o céu por testemunha,
gueira ou ndo queira acreditar:

guando eu ia fugir, supunha

“A verdade é que ndo sou culpada”

A verdade é que eu ndo sou culpada
E, de fato, eu ndo entendo nada,
Nada, porque ele era adoravel,
Rei dos reis, aquele principe troiano!
Ele era pupilo de Vénus,

E mesmo assim eu resisti
Se agora ele reclama por conta de um sonho
O que ele diria entdo da realidade!
I
Eu luto com muitos problemas,
Pense nisso, ndo me chateie
Vocé é o marido de Helena:
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dormisse a bom dormir, sonhasse a bom Cuide-se, rei Menelau!
sonhar! Tome cuidado para que eu nao realize
A obra do destino!
Se, por um sonho so, retira-me a amizade. o Vocé gritou por um sonho
que fara entdo pela realidade?... Eu vou fazer vocé gritar pela realidade!
I
Nos sonhos dao-se circunstancias, que se ndo (OFFENBACH, 1968, p. 32)°

podem revelar...

Eu j& sonhei — que extravagancias!
— eu j& corei, mesmo a sonhar...
Fosse punido quem as sonha:
Helena, onde estarias tu?

Ou em Fernando de Noronha,
ou presa em Catumbi, ou morta no Caju.

Se, por um sonho s0, retira-me a amizade, o
que fara pela realidade...

(AZEVEDO, 1983, p. 310)

Percebemos que, na versdo brasileira, o argumento de que Nicolau estaria fazendo
papel de bobo acreditando no suposto sonho é 0 mesmo da versao francesa. No entanto, para
substituir a informacdo sobre a “obra do destino” (ou seja, a intervencdo de Vénus) e a
ameaca de concretizacdo do preceito, que ndo existem no enredo da adaptacdo, Arthur
Azevedo adicionara locais que serviriam como punicdo as extravagancias de Helena, uma vez
gue uma mogca solteira ndo poderia se dar ao desfrute de fugir com um rapaz, mesmo que em
sonho. Para acentuar a énfase sobre a mentira da fuga convertida em sonho, o castigo
concluido por Helena seria, entdo, a prisdo nas casas de correcdo de Catumbi ou de Fernando
de Noronha, ou o seu enterro no cemitério do Caju.

Com os exemplos analogos de Madame Angot e Maria Angu, e de Abel, Helena e La
belle Heléne, observamos dois pontos:

(1)o processo de adaptagdo de Arthur envolve reestruturagdo e/ou
supressdo de elementos formais e adequacgéo a tematica equivalente ao
contexto carioca;

(2) ndo vemos, nos trechos, uma “boa tradugao” (como quisera o articulista
d’A Gazeta) ou um processo parodico com modificagdes intencionais
que visem a critica ou a diminui¢do dos textos de Clairville, Koning e
Siraudin e de Meilhac e Halévy, nem um texto “mais baixo” (como
sugeriu Kothe [1980] sobre a parodia), mas uma repaginacdo das

165 Tradugdo nossa. Para ver a letra do libreto francés, ver o Anexo 13.
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estruturas tematicas, para que pudessem ser encaixadas nas melodias
de Lecocq e Offenbach (contrafacdo), e, a0 mesmo tempo, comunicar
ao publico espacos, habitos e acontecimentos de do dia-a-dia carioca.

As versOes francesas das operetas, sucessos da programacdo do Alcazar, foram, entéo,
reformuladas para serem consumidas por um publico que ja havia garantido apreco pelas
adaptacOes a sua terra desde o Orfeu de Vasques. A popularizagdo da opereta pelo Alcazar
facilitou o acesso do publico ao seu repertério, que, a principio, era exclusivamente francés, e,
com as adaptacOes, esse publico se alargou, levando aos teatros uma parcela mais eclética de
espectadores. Quem ainda ndo havia tido a oportunidade de ver as récitas originais, tinha,
supostamente, a opcao, depois de assistir as adaptacdes, de conhecer a obra fonte, no teatro da
Rua da Vala.

Desse modo, o processo parodico envolve, segundo Hutcheon (1985), uma relacéo
formal ou estrutural entre dois textos, num processo de “auto-referencialidade”
(HUTCHEON, 1985, p. 19); uma dialogia, nos termos de Bakhtin. Consideremos, porém, que
existia uma parcela do publico que ndo conhecia as operetas de Lecocq e Offenbach, levando
em conta que, “[...] com algumas excecdes, como a obra de Martins Pena, o0 teatro que se
comunicava com a grande parcela iletrada da populacdo sé ganhou espaco em edificios
teatrais com o advento das operetas” (NEVES, 2006, p. 62); embora o mercado de partituras
levasse, com rapidez, “a luz” os nimeros musicais das pecas, tendo popularizado as melodias
de maior sucesso.

Portanto, mesmo que boa parte da populacdo nédo tivesse acesso a lingua estrangeira,
nem estivesse apta a interpretar as cartilhas de partituras vendidas para quem quisesse tocé-las
em casa, imaginamos que algumas musicas pudessem ser reconhecidas no burburinho cultural
da Corte e seus arredores. Ainda assim, a relacdo entre as obras (obra-fonte e obra-parddia),
no sentido de estrutura de enredo, ficaria perdida, caso a referéncia ndo fosse conhecida pelo
espectador. Sobre esse ndo-reconhecimento de um texto modelo (que, aqui, tomamos como
opereta-modelo, tendo em vista que sua forma ultrapassa o texto), lembramos o que Hutcheon
(1985, p. 119) comenta sobre “a recusa ou incapacidade de partilhar o cédigo mutuo
necessario que permitiria ao fendmeno [0 reconhecimento da auto-referencialidade] surgir.
Enquanto que ‘recusa’ sugere vontade e intencdo, ‘incapacidade’ faz surgir a questdo da
competéncia do leitor”. Essa perda da “alus@o parddica” faz com que o espectador perca o
“ethos pragmatico” que envolve o dialogo entre duas obras e fiqgue com o sentido Unico da

obra parodiada em si. Quem assistiu a representacdo d’A filha de Maria Angu, mas nunca viu
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La fille de Madame Angot, ndo foi capaz de perceber os codigos que, de alguma forma,
ligaram as duas operetas, entendendo a obra de Arthur como referéncia unica. No entanto,
mais importante que essa preocupacdo com 0s codigos que envolvem a obra-fonte e a obra
parodiada, é “a resposta ao processo em si: 0 prazer do reconhecimento, o deleite na diferenca
critica, ou, talvez, na inteligéncia de uma tal sobreposicdo de textos” (HUTCHEON, 1985, p.
121).

No processo adaptativo (ndo necessariamente parddico), ocorre 0 mesmo. Uma
adaptacdo esta ligada a obra em que se baseia no sentido de dialogismo entre as duas pecas. O
decodificador (o publico) pode reconhecer e interpretar as referéncias da obra fonte no
“vaivém intertextual” do processo adaptativo, mas, caso isso ndo aconteca, a adaptagédo entra
no ambito de produto (um trabalho fechado em si, que informa, mas ndo se relaciona com
outra obra, na percepcdo do espectador) e ndo de processo (um trabalho adaptativo de uma
obra ja existente, no qual o intertexto entre fonte e adaptacdao é facilmente reconhecido por
quem o assiste) (HUTCHEON, 2013).

Faz-se necessario apontar, porém, que apesar dessa “auto-referencialidade” entre as
duas obras, a “parodia tem a vantagem de ser, simultaneamente, uma recriacdo e uma criagao”
(HUTCHEON, 1985, p. 70): ao recriar uma obra-fonte, ela se torna, em si, uma criagdo. A
filha de Maria Angu e Abel, Helena sdo, portanto, criagbes com sentidos préprios, locais,
cariocas, mesmo que alguns deles se aproximem, em maior ou menor grau, dos franceses, e
mesmo que suas partituras sejam as de Lecocq e Offenbach, embora os arranjos e
reorquestracdo das musicas tenham sido aclimatados a instrumentos, ritmos e performances
locais. Isso revela, também, outro atributo da parddia: reavivar a obra a qual repagina,
reforcando-a perante o publico, numa “inscrigdo de continuidade historico-literaria”
(HUTCHEON, 1985, p. 25), e indicando, também, o qudo notavel deveria ser o espetaculo
parodiado (METZLER, 2015). Linda Hutcheon (2013), confirma 0 mesmo processo nas

adaptacoes:

[...] a adaptacdo representa 0 modo como as histérias evoluem e se
transformam para se adequar a novos tempos e diferentes lugares. [...]
As historias também se multiplicam quando se tornam populares; as
adaptagfes — como repeticdo e variacdo — sdo suas formas de
replicacdo. Evoluindo através da selecdo cultural, as historias viajantes
adaptam-se a culturas locais, do mesmo modo como as populagfes de
organismos adaptam-se a ambientes locais. (HUTCHEON, 2013, p.

234).
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Entramos, novamente, na questdo do processo adaptativo que diz respeito ao modo
como o adaptador (Quem?) entende a obra-fonte e faz os ajustes necessarios a cena adaptada
(Como?), ja que “o adaptador € um intérprete antes de se tornar um criador”, como afirma
Hutcheon (2013, p. 123), e, por isso, pressupdem-se acdes e decisbes criativas individuais. A

autora complementa:

[...] a transposicdo criativa da historia de uma obra adaptada e seu
heterocosmo esté sujeita ndo apenas as necessidades de género e midia
[...] mas também ao temperamento e talento do adaptador, além de
seus préprios intertextos particulares que filtram o0s materiais
adaptados.

Arthur Azevedo, além de lancar mdo de todas as peculiaridades brasileiras ja
mencionadas neste capitulo para suas adaptacdes, criara, com suas operetas, uma méo de via
dupla: se valia das obras francesas, com partituras originais reorquetradas por maestros locais,
e langava uma nova obra, diferenciada, com fortes tons de cor local. O reconhecimento do
publico se dava, entdo, duas vezes: pela aproximacao e apreco ao género do teatro de opereta
e pelo reconhecimento de temas e tipos que lhes eram familiares. Essa resposta do publico-
alvo, conforme Hutcheon (2013) sera sempre uma preocupacao de quem adapta.

Em sua andlise sobre A Filha de Maria Angu, Larissa Neves (2016), ao comentar
sobre a festa tradicional do Divino inserida na adaptacdo, corrobora essa preocupacgdo
interpretativa do adaptador quando fala sobre os ajustes feitos pelo comedidgrafo para a

implicacdo de uma brasilidade a opereta:

[...] ndo se trata apenas de trazer para o palco brasileiro um assunto
nacional, de adaptar pura e simplesmente os assuntos da pega
estrangeira de modo que o publico o compreenda; trata-se de
reinventar a peca, em contetdo e forma, trazendo para o teatro acdes
especificas baseadas em uma cultura j4 teatralizada (NEVES, 20186, p.
51, grifo da autora).

Essa relacdo tdo proxima entre autor, obra e publico, nos leva a tese de Antonio
Candido (2006, p. 32) sobre as fases da producdo de uma obra literaria: “a) o artista, sob o
impulso de uma necessidade interior, orienta-o segundo os padrdes da sua época, b) escolhe
certos temas, ¢) usa certas formas e d) a sintese resultante age sobre 0 meio”, que resultam na
triade (ou “comunicacgdo artistica”) autor-obra-publico. Para o entendimento dessa interacéo,
Candido aponta alguns aspectos (os fatores sociais) a serem observados em relacdo aos trés

elementos. Sobre o autor (Quem?) e sua atuacédo (Como?), observam-se as forgas sociais que
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0 guiam, como a ocasido em que sua obra é produzida (Onde? e Quando?), a necessidade de
sua producdo (Por qué?) e sua preocupacao quanto a receptividade da obra perante o coletivo,
lembrando que essa obra carrega algumas de suas aspira¢des individuais unidas as condicdes
sociais de sua época, 0 que o0 aproxima de um dado publico, que o reconhece enquanto agente
da producéo teatral.

No caso de Arthur Azevedo, conhecido e firmado enquanto homem de teatro (critico e
dramaturgo) a partir das récitas de A Filha de Maria Angu, em 1876, suas primeiras obras
levadas aos palcos revelam, além de suas intencdes de mercado voltadas a um publico
consumidor da forma teatral e da musica francesa, uma visao critica de sua época e ndo da
obra adaptada em si, embora reconhecesse a superioridade literaria de outras formas teatrais,
como ja mencionado anteriormente. O que 0 autor nos traz, atraves de enredos e personagens
de A Filha de Maria Angu e Abel, Helena, vai além de uma aproximacdo aos textos ou das
partituras importadas, e nos apresenta aspectos que pertenceram ao seu tempo, representados
através de seus pontos de vista. Fatos e “tipos fixos”, tomados de empréstimo das operetas,
ganham particularidades existentes sé aqui, como a linguagem de Sota e da mucama
Marcolina, a prepoténcia de Andrade e Sampaio, a festa do Divino Espirito Santo, o levante
de escravos na fazenda de Nicolau, as jogatinas, a situacdo de servi¢os publicos como os
Correios, a falta de credibilidade dos conventos, as atribuigdes arranjadas no “jeitinho” de um
professor capoeira, as criticas as parddias representadas nos teatros. S&8o esses aspectos que
estabelecem os tracos azevedianos as operetas e 0s aproximam de um publico interessado em
vé-los representados na forma teatral francesa.

Em relacdo ao publico, Candido (2006) cita, enquanto uma das influéncias sociais de
sua formacdo, os valores, manifestados através de termos como “gosto, moda, voga”, que
determinam “as expectativas sociais, que tendem a cristalizar-se em rotina” (p. 45). Dai o
porqué da relacdo entre o que o autor produz e a preferéncia do publico, “fator de ligacéo

entre o autor e sua propria obra” (p. 47). Conforme o autor:

A sociedade, com efeito, traga normas por vezes tiranicas para o
amador de arte, e muito do que julgamos reacdo esponténea de nossa
sensibilidade é, de fato, conformidade automatica aos padrdes.
Embora esta verificacdo fira a nossa vaidade, o certo é que muito
poucos dentre nds seriam capazes de manifestar um juizo livre de
injuncBes diretas do meio em que vivemos (CANDIDO, 2006, p. 45,
grifo nosso).
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Assim, em seu processo de adaptacdo parddica intercultural, Arthur Azevedo seguiu
tais padrdes de mercado, mas ndo deixou de incutir nas obras o seu modo de interpretar o
cotidiano do qual fazia parte através da pena do comico-popular, indo além de uma simples
traducdo do teatro de Lecocq e Offenbach e dando continuidade e novo félego a nossa
tradigdo comica.

Reafirmamos, portanto, que o processo de dialogo entre as operetas francesas e suas
adaptacdes brasileiras ndo envolve uma intencdo de simples zombaria por parte de Arthur,
atributo relacionado a parddia pela maioria de seus estudiosos. E o termo “parodia” aplicado
as suas operetas, muitas vezes em tons de rebaixamento estilistico, ndo entra no senso comum
da definicdo como mero recurso literario, mas como processo adaptativo, dai o porqué de
usarmos a expressdo “adaptagdo parddica” ao longo deste tépico. Hutcheon (2013) faz a
ligacdo entre adaptaces e parodias, afirmando que estas sdo, sim, adaptaces, ou melhor,
subdivisdes irdnicas das adaptaces, em que as histérias sdo “reinterpretadas e rearticuladas”
(p. 227).

Para Pavis (2015), o transito dos grdos de uma cultura para outra ndo permanece em
via de mao unica, pois a “a ampulheta ¢é feita para ser virada” (p. 5), e assim também
entendemos o processo de assimilacdo e atualizagdo da opereta por Arthur Azevedo, que nédo
limitou seu trabalho apenas as traducBes ou adaptacBes e partiu para o processo de
nacionalizagdo do género, em que libretos e partituras eram originalmente produzidos nestas
terras. A forma da opereta francesa, Arthur reuniu personagens e situacdes de um contexto
social, cultural e politico facilmente reconheciveis pelo publico, dando-lhes vivacidade
através de composicdes de maestros como S& Noronha e Adolph Lindner, responsaveis,
respectivamente, pelas partituras de A Princesa dos Cajueiros e O Bardo de Pituacu, operetas

que analisaremos no capitulo a seguir.
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5 CARIOCAS DA GEMA: A PRINCESA DOS CAJUEIROS E O BARAO DE PITUACU
5.1 Deruaaopereta nacional: a princesa desejada e o principe que é sem ter sido

A primeira opereta, com libreto e partitura produzidos em terras cariocas, foi A
Princesa dos Cajueiros, encenada pela primeira vez, no Fénix Dramatica, em 6 de marco de
1880. O nome da peca era 0 mesmo de uma rua carioca (atual Bardo de S&o Félix) localizada
na freguesia de Santana. Tomando de empréstimo o nome antigo (em 1877 a rua ja havia
mudado de nome, mas havia muitas referéncias como ‘“antiga Princesa dos Cajueiros”),
Arthur Azevedo criou uma ilha ficticia, a dos Cajueiros, onde um monarca regia o poder: EI-
Rei Caju. No libreto, o nome do rei permaneceu como Caju, mas, nas representacoes,
interpretado pelo ator Guilherme de Aguiar, passou a chamar-se El-Rei Tatu,! em razéo de
“mal-entendidos”, como pontua, no libreto, 0 comediografo. Os supostos “mal-entendidos”
surgiram pela analogia a um dos apelidos do Imperador: Pedro Caju.

A Revista llustrada, ao receber o libreto d’A Princesa em sua redacdo, comentou a
troca de nomes e mencionou que Heller, produtor da montagem e a quem a opereta fora
oferecida, havia “enxergado no Caju” uma alusdo ao imperador Pedro I, “cuja conformagao
do rosto assemelha-se a uma castanha”.? Apesar de Arthur Azevedo ter falado em “mal-
entendidos”, ndo € s6 o nome do rei que se aproxima do contexto de Dom Pedro Il; ha, na
opereta, alguns indicios que nos mostram que o comediografo tinha, sim, a intencdo, ainda
qgue na leveza da pena bem-humorada, de representar alguns aspectos ligados a Corte
imperial.

Aluisio Azevedo, articulista do periédico maranhense A Flecha, comentou sobre a
mudanca dos nomes na pe¢a do irmdo. Segundo Aluisio, o perfil do Imperador era “uma
castanha de caju perfeita”, dai o porqué do “zelo da autoridade em apagar da comédia um
nome de rei que podia parecer uma alusdo a Sua Majestade”. No final, ele brinca: “Ninguém
se admire, pois, se daqui por diante alguém se lembrar de chamar o sabio monarca de D.
Pedro Tatu”.® De fato, 0 nome substituto do rei da ilha dos Cajueiros apareceu, ainda por
algum tempo, em alguns periddicos. Era comum que o nome fosse atribuido ao imperador

Pedro 11, assim como a alcunha de Princesa dos Cajueiros fazia referéncia a Princesa Isabel,

! Com a mudanca do Rei Caju pelo Rei Tatu, nas récitas, a personagem foi, por um bom tempo, incorporada ao
meio carioca. Nos periddicos, sdo comuns comentarios jocosos e analogias que remetem ao Rei Tatu (geralmente
ligados ao imperador Pedro I1), bem como o nome da personagem foi tomado de empréstimo por jornalistas, que
assinavam seus artigos enquanto Rei Tatu.

2 Revista llustrada, Rio de Janeiro, 27 mar. 1880, ed. 00201

3 A Flecha, Sdo Luis, 30 abr. 1880, ed. 00037.
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ou a Condessa d’Eu (titulo ap6s o casamento com o Conde d’Eu). Em nota do Corsério,* um
articulista, ao alfinetar Arthur Azevedo, a quem chamava de “escritor e literato da noite para o
dia”, repetiu a expressao “elogio mUtuo”, utilizada, como vimos, em 1880, no Jornal do
Comércio, e comentou que Arthur, ao parodiar uma Opera-bufa (informacdo equivocada,
talvez justificada pelas criticas que aproximaram o método de parodiar a vida social utilizado
por Arthur ao de Offenbach, que satirizava o cenério sociopolitico francés; a peca poderia, ao
invés disso, ser encaixada como uma parddia ao cotidiano carioca), chamara de “Princesa dos
Cajueiros a Sra. Condessa d’Eu e de Rei Tatu ao nosso amado vovo”. Indignado, o articulista
dizia que o “oficial-papelista” (a altura, Arthur era funcionério do Ministério da Agricultura e
fora promovido a 2° oficial) deveria ter sido punido de acordo com o Decreto 5.512 de 31 de
dezembro de 1873, que versava sobre as atribuicdes dos funcionarios do Ministério da
Agricultura. Para ele, o artigo 23, do capitulo 6° que tratava das demissdes do 6rgdo, era
suficiente para dar um fim em sua “constante irregularidade de procedimento”, parafraseando
parte do artigo mencionado. Ao finalizar a nota, o articulista comenta: “E depois... chamem-
no de brasileiro distinto”. A nota, na verdade, ndo era uma critica teatral (embora tenha se
enveredado nela); era antes uma critica pessoal ao funcionario publico Arthur Azevedo.
Chamado de “touriste maranhense”, o comedidgrafo fora acusado de ndo aparecer ao
trabalho, passando “a vida diariamente fora de sua reparticao, para privar com atores, atrizes,
comediantes e etc., e a fazer parddias”. Note-se que 0 rango com as parddias se estendia além
do contexto teatral e ainda era percebido mesmo apds Arthur ter iniciado suas producdes
originais.

A Princesa, denominada de “Opera comica” tanto em seu libreto como em seus
anuncios de récitas (com excecdo do “Opera burlesca”, atribuido pelo Jornal do Comércio e a
Gazeta de Noticias)®, constitui-se de um prélogo e dois atos, o que a difere das operetas
anteriores (Maria Angu, A casadinha de fresco, Abel, Helena e Nova viagem a Lua), com trés
atos, e de sua sucessora, Os noivos, também com trés atos. O prélogo divide-se em quinze
cenas, o primeiro ato, em doze, e o Ultimo, em nove. Seus nimeros musicais séo, ao todo, 34.

Seu enredo divide-se em dois intervalos de tempo, sendo um passado no prélogo e
outro, 20 anos apas, dividido entre segundo e terceiro atos. O tempo influencia diretamente a
vida das personagens, que reaparecem no segundo ato ja com seus caracteres transformados:
A Princesa e Paulo, bebés trocados na trama, ja estdo adultos, outros personagens tém as vidas

mudadas em relacdo ao seu status social, o rei j& estd vilvo e com pretensfes de novo

4 Rio de Janeiro, 9 ago. 1881, ed. 00093.
5 Ed. 00068 e ed. 00067, respectivamente; ambas de 08 de marco de 1880.
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casamento, além de surgirem novas personagens determinantes para o andamento da trama,
como Petronilha, que move a agdo do primeiro para o segundo ato, e ministros e advogados
responsaveis pelo julgamento, no segundo. O espaco da opereta divide-se em dois ambientes,
na Ilha dos Cajueiros: o Paco Imperial e uma praia nos arredores da Corte do Rei Caju. O
prélogo se da em uma sala do Pago, proxima aos aposentos da rainha; o primeiro ato se da a
beira de uma praia, onde hd uma cabana e a movimentacéo de pescadores; e 0 segundo ato se
da, novamente, no Pago, mais especificamente na sala do Conselho, “armada para um
julgamento”.

No prélogo, a rainha (apenas mencionada, ndo aparece em cena), que esta prestes a dar
a luz um bebé, é assistida pelo médico do Pago, o Doutor Escorrega. O rei, que ndo quer ter
um filho vardo, decreta a Escorrega que a esposa deve ter uma “crian¢a do belo sexo”; em
troca, Ihe serd concedido um titulo de “bardo de qualquer coisa”, e, caso nas¢ga uma crianca
“do sexo barbado”, o destino do médico sera o cadafalso. Sabendo que o decreto do rei é
impossivel de se cumprir seguramente, Escorrega trama uma troca de criangas e aproveita a
selecdo de amas-de-leite que acontece no Pago para arranjar uma menina. Uma das mocas €
Virginia, sua ex-amante, que aproveita 0 movimento do concurso para levar a filha, fruto de
sua relacdo com Escorrega. O médico, que ndo sabia da existéncia da crianca, resolve usar sua
prépria filha para colocar no lugar do bebé real, tendo Virginia como cimplice. Para que o rei
ndo dé conta da troca, a hora do nascimento, Escorrega planeja o roubo de sua luneta. Marcos,
um dos pescadores da periferia do reino, que havia pedido ajuda a Escorrega em nome de
Teresa, que acabara de perder o marido pescador e o filho bebé, em acordo com Escorrega,
rouba a luneta do rei. Este, “miope: grau cinco”, e considerado “estupido como uma porta”,
ndo percebe que a rainha da a luz um menino, que é trocado pela filha de Escorrega e
Virginia. O principe € entregue a Marcos, que o leva para Teresa, com um bilhete do médico
Ihe prometendo uma quantia mensal para que ela cuide do menino como filho adotivo. El-Rei
Caju celebra o nascimento da filha e nomeia Escorrega como Bardo do Bonsucesso.

Vinte anos ap0s, no primeiro ato, Marcos e 0s pescadores chegam de alto-mar,
ancoram suas canoas e trazem cestos de peixes. Ao toque da buzina, algumas mulheres
aparecem para a compra-los. Marcos entoa uma barcarola e, em seguida, vai deixar a mesada
enviada pelo bardo para Teresa, que mora em uma cabana na praia. Apds a quantia embaixo
da porta, Marcos sai, mas € surpreendido por Teresa, que conta a histdria de Paulo, o menino
“enjeitado” que fora lhe dado para criar ha 20 anos. O rapaz, segundo a mée adotiva, embora
tenha tido uma “educac@o de principe”, ndo ¢ afeito ao trabalho, pois se fia na mesada, e ndo

se interessa por namoradas. Ao fundo de cena, no mar, Paulo passa dentro de uma canoa
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cantando uma barcarola. Quando Marcos e Teresa deixam a cena, Petronilha, que, impetuosa,
se apresenta numa aria, aparece a procura de Paulo. Enquanto bate & porta atrds do rapaz,
revela ser apaixonada por ele. Paulo chega e explica a moga que seu “coracdo nao foi feito
para o amor”. Petronilha, ap0s ser deixada do lado de fora da cabana, afirma que ndo desistira
do rapaz e se esconde quando vé alguém se aproximando.

Quem chega a cabana é a filha do Rei EI-Caju, a Princesa dos Cajueiros. Ela e Paulo
estdo apaixonados e, juntos, cantam juras de amor. Paulo ndo sabe, ainda, a identidade da
moca, e quando ela lhe revela, Petronilha, que acompanhava a cena, sai as escondidas,
jurando vinganga aos “brejeiros”. Paulo e a Princesa conversam e comentam sobre a
impossibilidade da relacdo, tendo em vista que ela é filha do rei e ele, um “pobre enjeitado”
de uma vila de pescadores. A Princesa comenta que ndo vé atrativos na Corte e na vida de
realeza, que seus “instintos sao todos burgueses e triviais”. Paulo, no entanto, fala que se sente
“talhado para as regides supremas do poder” e que seu sonho é mandar cortar cabegas, como
Caligula. A Princesa fala de sua condicdo e dos casamentos diplomaticos arranjados pelas
familias: “é sacrificando as princesas que se apertam 0s lacos entre as nagdes”, e comenta
sobre os amores do rei, ja viavo, pela Duguesa da Guarda Velha. Ao mesmo tempo, surge
uma gondola no mar; a bordo estdo a duquesa e o Bardo de Bonsucesso. Paulo e a Princesa,
para ndo serem vistos, entram na cabana.

A duquesa e o bardo chegam a praia e ela revela que € Virginia, sua ex-amante. Ela
explica o porqué do titulo de duquesa, ganho em razdo de seu segundo casamento com o
Duque da Guarda Velha, um poderoso da ilha vizinha a dos Cajueiros. A duquesa fala, ainda,
sobre sua relagdo com El-Rei Caju e revela que estd na praia para ver Paulo, o filho trocado
do rei. Teresa chega em seguida e se afasta com a duquesa, para uma conversa. O Rei Caju
chega até a praia e surpreende o bardo, assumindo que foi até la por ciime da duquesa, que se
aproxima com Teresa. Todos sdo surpreendidos por Petronilha, que, com a intencdo de
desmascarar Paulo e a Princesa dos Cajueiros, chega a porta da cabana acompanhada pelos
ministros do rei e Nheco, o mestre-de-cerimonias da Corte. Paulo e a princesa sdo descobertos
por todos e levados presos pelo “insulto & nagao”.

Ja a sala do conselho, no palacio do reino, o segundo ato traz o julgamento dos
enamorados: a princesa, enquanto membro da realeza, feriu a Constituicdo ao fugir ao decoro.
O rei tenta arrumar um meio de livrar a filha da sentenca de morte. Ao comecar o julgamento,
0s ministros guestionam os réus; Paulo e a princesa cantam um tango e falam sobre o amor.
Enquanto h& a deliberacdo do Conselho, a princesa pede a Nheco que a deixe a s6s com

Paulo, e, em troca do favor, promete ao mestre-de-cerimonia que pedira ao pai que lhe
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conceda aposentadoria. Nheco, que ndo toma banho ha muito tempo, em razdo das demandas
do rei, concorda em sair, almejando o tempo livre para passar 0 “resto dos dias metido num
tanque”. Prevendo a morte, os enamorados fazem juras de amor. Com a volta do Conselho, a
sentenca ¢ proferida: a ambos ¢ atribuida a “pena ultima”, e eles sdo levados pelos guardas. O
Baréo do Bonsucesso e a Duquesa da Guarda Maior, aflitos, resolvem contar a verdade ao rei,
para que sua filha seja absolvida de culpa. O Rei Caju, ao saber a verdade, entra em acordo
com o bardo e a duquesa sobre o paradeiro forjado do filho Paulo: o principe passara por filho
do Rei da llha de Velha Guarda. O desfecho da trama se da com a revelacao inventada do Rei
Caju: tudo ndo passou de uma “comédia”; Paulo, na verdade, é um principe disfargado, filho
do rei da ilha vizinha, e 0 caso se deu como um teste de integridade. Como castigo real, o
bardo, que havia receitado varios medicamentos ao rei, no intuito de dopa-lo por conta de seu
“abalo moral”, é obrigado a toma-los, perde o titulo e é elevado a visconde. O Rei Caju
apresenta a Corte sua noiva, a duquesa, promete a aposentadoria de Nheco, atendendo ao
pedido da Princesa, e deita abaixo o Ministério, acatando o pedido do filho.

A Princesa seguiu em cartaz no teatro Fénix, desde sua estreia, com bons nimeros de
récitas. Seu primeiro andncio tinha informacdes sobre o ensaio das musicas de S& Noronha
(orquestradas por Henrique Alves de Mesquita e Francisco Carvalho)®, cenografia (Julio de
Abreu e André Caboufigue), figurino (Sr. Lisboa, Mme. Victorine e Mme. Adrian), aderecos
“caprichosamente acabados” (Domingos José da Costa) e mise-en-scéne (do “artista Heller”),
bem como a listagem de personagens e respectivos intérpretes e a denominacao dos atos: 1.
“Trocam-se as bolas”; 2. “E o diabo”; 3. “O Conselho”, embora a descri¢do do primeiro ato
seja a do prélogo, uma vez que, além dele, ha apenas dois atos. ’

No dia 13 de maio de 1880, foi anunciada sua 342 récita e “antepenultima
representacdo da primeira série”;® ainda no mesmo més, em homenagem a Camdes, foi a cena
pela 382 vez. Uma segunda temporada foi anunciada, na Gazetinha, em 1881, chegando a 772
récita; em 1882, o mesmo periddico anunciava a 992 representacdo. Seguiram-se, como de
praxe, as recitas em beneficio; a opereta esteve no repertdrio da companhia Heller (ja do

Teatro Santana) em viagem a S&o Paulo, em 1885, conforme aviso do Correio Paulistano,

® Encontramos o registro de uma quadrilha no banco de dados da Hemeroteca Digital que leva o nome de F. L.
da Silveira. Do mesmo modo, ha o registro de uma polca atribuida a opereta também com o nome de F. L. da
Silveira, encontrado no site do Instituto Piano Brasileiro, porém, sem partitura; ambas sdo composi¢des para
piano solo. Como F. L. da Silveira também foi o responsavel pelos arranjos de partituras de La Fille de Madame
Angot, La petite mariée e La Belle Héléne, acreditamos que 0 mesmo tenha ocorrido com a quadrilha e a polca
d’A Princesa, arranjadas para a cole¢do de composicdes para piano que levava seu nome e que era impressa pela
tipografia de Narciso & Arthur Napoledo. Para a lista completa dos quadros musicais da opereta, ver Anexo 14.

7 Para se conferir 0 anlincio da estreia e a ficha técnica do espetaculo, ver o Anexo 15.

8 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 13 mai. 1880, ed. 00133.



174

que alertava seus assinantes sobre a chegada, no més de fevereiro, da “maior companhia de
Opera comica do Império™®; A Princesa era uma das 12 pecas que seriam representadas no
Teatro Sdo José. O anuncio, datado de 1 de janeiro, informava a venda antecipada da
“assinatura para 15 récitas”. A primeira representacdo d’A Princesa, porém, foi anunciada em
13 de agosto. Uma das barcarolas foi representada pelo baritono “Sr. Pollero” e a personagem
da princesa foi interpretada por Mlle Delsol e ndo mais por Rosa Villiot, que estivera doente
durante algumas temporadas da opereta, conforme registros de 1881 e 1883. Em maio deste
ultimo ano, Villiot voltou a cena do Santana, e, em junho, prometia-se “uma nova carreira de
triunfos” para a opereta azevediana, de acordo com a Gazeta de Noticias.

A Princesa também foi para Portugal, em 1885: fez sucesso no Porto, mas em Lisboa,
a parte as coplas da Duquesa da Velha Guarda, no ultimo ato,** ndo causou boa impresséao, o
gue motivou um artigo negativo de Francisco Palha, escritor portugués que classificara a
opereta como “o mais ruidoso fiasco havido no Teatro da Trindade”, conforme o
comedidgrafo, em sua se¢do “De Palanque”, no Novidades.? Arthur, com a pena de Eloy, o
herdi, contextualizou o motivo do comentario e explicou que a escrita da opereta foi
despretensiosa, para atender ao pedido de S& Noronha e do publico do Fénix, afeito aos
“momentos alegres” das pegas cOmicas. Para tanto, encheu A Princesa de “situagdes e ditos
que sO aqui seriam compreendidos, e naturalmente perderia todo o valor desde que 0s
transportasse para outra parte”. Como houve éxito no Porto, um nimero consideravel de
representacdes foi registrado, em razdo do apreco pelas musicas de Sa Noronha. Para Lisboa,

a opereta foi levada pela “atriz-cantora” Fantony, que havia assistido a uma récita no Rio de

% Correio Paulistano, Sdo Paulo, 13 ago. 1885, ed. 08692.

10 Rio de Janeiro, 3 jun. 1883, ed. 00154,

11 A altura das representagdes em Lisboa, O Pais (Rio de janeiro, 10 abr. 1885, ed. 00098) publicou uma
pequena nota com esta informacgéo, na qual Arthur Azevedo se posicionou em favor de S& Noronha. Igualmente,
o comedidgrafo defendeu o trabalho do maestro, em 1886, em resposta a um articulista que afirmara que o Unico
trabalho de mérito do maestro teria sido a musica d’A Princesa dos Cajueiros. Do mesmo modo, Arthur
enumerou, em sua coluna “De Palanque”, do Diério de Noticias (ed. 00220), os trabalhos de S& Noronha para o
teatro e enquanto concertista, e sugeriu que as criticas ndo favoraveis se devem ao “género imitativo” nas obras
de Sa Noronha, “o que lhe mereceu talvez severa reprovagdo, que ainda hoje reflete sobre sua memoria”. A
resposta de Palha se deu no Correio Europeu, dois meses depois. Arthur Azevedo comentou alguns trechos
também na “De Palanque”, em 14 de outubro de 1887 (ed. 00224), e afirmou que a implicancia do escritor
portugués era motivada, também, pelo ressentimento a falta de elogio por parte de Arthur a um poema de sua
autoria. Segundo Arthur, Palha escrevera “trezentas linhas de prosa bolorenta e ruim”, nas quais o chamou de
caluniador e usou xingamentos de toda sorte; dentre os 24 elencados por Arthur, estdo: disentérico, cachorro,
“moleque da literatura brasileira”, “Policarpo Banana”, doido, “Dumas dos corticos do Rio de Janeiro” e
“despeitado carioca”. Palha classificou, ainda, A Princesa como afrodisiaco e apontou erros gramaticais e de
rimas na revista de ano Mercudrio. Ao final de sua nota, Arthur (enquanto El6y) comentou: “o artigo, que
enlameia as colunas do Correio da Europa ndo passa de um aranzel sensabordo, de um amontoado de
pachouchadas que me ndo atingem. Confesso que antes desta pendéncia, e apesar dos pesares, eu tinha o Sr.
Francisco Palha em alguma conta; mas de hoje em diante s6 lhe chamarei o Sr. Francisco Pulha”.

12 Rio de Janeiro, 22 ago. 1887, ed. 00181.
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Janeiro e resolvera levar libreto e partitura para representar, em seu beneficio, no Trindade,
onde era “escriturada”. Palha, enquanto diretor do teatro, num primeiro momento, negou o
pedido da atriz, mesmo sabendo do sucesso de bilheteria no Rio e no Porto. O motivo: a rusga
que tinha com S& Noronha, que persistia mesmo apds a morte do maestro. Apds insisténcia de
Fantony, Palha cedeu.

No entanto, conforme pontuacdo de Arthur, as condigOes para a representagdo nao
colaboraram: 1. os papeis foram distribuidos para os artistas “mais insignificantes da

(3

companhia”; 2. ndao foram feitos cenario e figurino para a peca; “a empresa recorreu ao
depdsito dos cenarios velhos e da roupa suja”; 3. “a opereta teve poucos ensaios, e esses feitos
a trouxe-mouxe, sem dire¢cdo nem cuidado”; e 4. ndo houve propaganda apropriada da peca.
Segundo o comedidgrafo, tais descuidos foram propositais, com sentido de malograr as
representacdes. O fracasso foi tanto que uma das barcarolas do primeiro ato, nimero de
sucesso no Fénix, foi “pateado” no Trindade, que j& era conhecido por boicotar as pegas que
colocava em cartaz a contragosto.

A historia sobre a composicdo da partitura da opereta, de autoria do portugués
Francisco de Sa Noronha, que falecera em janeiro de 1881, é curiosa. Segundo Arthur

Azevedo, autor de um “esboco biografico” 2 escrito para sua coluna “Folhetim” da Gazetinha,

13 A biografia de Sa4 Noronha, tracada afetuosamente por Arthur Azevedo, é dividida em seis edigcdes da
Gazetinha (28 jan. 1880 a 2 fev. 1881; edi¢cBes 0028-33.). O comedidgrafo comenta sobre certa dificuldade em
expor a “existéncia artistica” do maestro, mas afirma que a opereta e o vaudeville chegaram ao Brasil pelas méaos
de S& Noronha. Arthur elenca algumas de suas pegas escritas para o teatro, cuja carreira comecara sob producéao
de Jodo Caetano. O maestro, com sua “febre de viagens”, percorreu Varias provincias do Brasil, firmou-se por
um tempo no Rio Grande do Sul e foi a Montevidéu, onde conheceu sua esposa, D. Joana de Noronha, que,
segundo Arthur, também escrevera e traduzira pecas; foi também atriz e, depois de sua separacdo, voltou ao
Uruguai, onde foi atuante em movimentos politicos. Sa Noronha foi aos Estados Unidos, onde compds as
partituras de Cristévao Colombo, dpera com libreto de Joaquim Norberto de S. e Silva; a pega teve sucesso de
bilheteria, mas o maestro foi roubado pelo empresario americano responsavel pela produgdo, e ndo recebeu sua
parte do lucro. Antes de voltar a Portugal, foi a Londres e a alguns paises europeus. De Lisboa, com algumas
composicdes de sucesso, foi ao Porto, onde se fixou e compds partituras para muitas pecas encenadas no teatro
Baquet, onde foi regente; “publicou muitas e muitas composicdes para canto e danga”, além de ter se envolvido
em algumas contendas com Arnaldo Gama “romancista historico” e articulista de um periddico local, que lhe
acusara de ndo saber “tocar rabeca”. J& em Lisboa, em 1876, escreveu, em parceria com E. P. de Almeira, e
comp0Os a partitura de Tagir (1876), “drama lirico brasileiro em 4 atos”, passado na Bahia, sobre 0s costumes
indigenas; e Pretos e brancos (s/d), “pega de assunto brasileiro”. Esta Gltima Arthur comparou, em termos de
tematica, a’Os noivos, sua opereta em trés atos subsequente a Princesa dos Cajueiros; segundo ele, S& Noronha
estava “completamente identificado com 0s nossos usos, com nossa indole, com nossos habitos”. Infelizmente,
ndo encontramos registros sobre Pretos e brancos, para observar a proximidade de textos. Apds viver entre as
matas da Amaz0nia, para a feitura de Tagir, voltou para a Corte carioca para por em cena esta peca, mas nao
obteve 0 mesmo sucesso de Lisboa. Por um tempo, conforme Arthur, S& Noronha “tornou-se triste,
macambuzio”, até pedir ao comediégrafo um libreto. Com a demora na producdo da opereta, em razdo de
contratempos de Villiot, intérprete da princesa, S& Noronha percorreu as provincias paulistas e por 14 ficou por
um tempo. Na volta para a Corte, um acidente de trem, quase fatal, fez com que seus pertences fossem perdidos
e, com eles, o lucro de suas producbes em S&o Paulo. Arthur lembra que esta ndo fora a primeira vez que S&
Noronha driblou a morte; 0 maestro escapara, também, de uma explosdo em uma barca de Niter6i e de dois
naufragios. A perda financeira era uma constante para S& Noronha, que ndo se abatia; apesar de sua infelicidade
nesse quesito, ele comentava que s6 precisava do necessario “para atamancar a vida”. Nas idas e vindas entre
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a altura da morte do maestro, S& Noronha, cansado de seu pouco reconhecimento, pediu para
que ele lhe arranjasse um libreto para as composic¢des que gostaria de escrever para o Fénix;
Arthur lhe entregara, alguns dias depois, os escritos d’A Princesa. O maestro, entdo, pds as
“maos a obra com amor” e, em dois meses, compds “os dois primeiros atos” (o prologo e o
primeiro ato). Arthur, a partir do que ja estava pronto, Ihe dissera que, com o coro das amas-
de-leite, as barcarolas, o dueto cantado pelos enamorados e o concertante final, 0 sucesso seria
certo e que nada mais seria preciso. S& Noronha, no entanto, prometeu-lhe um sucesso maior
para o Ultimo ato e comp®s o tango “Amor tem fogo”, cantado pela princesa, na cena IV do
julgamento. Conforme Arthur, o tango foi mesmo grande sucesso no meio teatral, e ainda um
ano apos sua estreia, a musica fazia o Fénix “vir abaixo, ao repercutirem na sala, por emissao

de Mlle Rose Villiot, as notas travessas e originalissimas daquele tango”.**

Brasil e Portugal, S& Noronha compés “as mais populares modinhas e lundus que aqui se conheceram”;
“compunha sempre um hino em toda e qualquer ocasido em qualquer solenidade do Paco”. Ainda, segundo
Arthur, a quem S& Noronha tinha um estreito apreco, 0 maestro era trabalhador e “ndo conheceu o
charlatanismo”. Em sua homenagem, na edigdo 00029, foi publicado um retrato desenhado a crayon por Augusto
Off, e, em sua missa de réquiem, aberta ao publico, orquestra e corpo cénico do Fénix representaram a “Ave-
Maria”, nimero musical d’Os Noivos, em que senhores e escravos rezam, ajoelhados, no inicio do primeiro ato.
4 Encontramos registros da composicdo do tango orquestrada por Lucato Fabrice, disponiveis em
https://www.youtube.com/watch?v=N-M-e2xK6X0, https://www.youtube.com/watch?v=945G06UgRMQ> e
https://www.youtube.com/watch?v=rQAY XOgAngU.
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Figura 1: Impressdo do Tango “Amor tem fogo” pelo Imperial Estabelecimento de Pianos e MUsicas Narciso,
Arthur Napoledo & Miguez.

Fonte: Hemeroteca Digital: http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_musica/mas194682/mas194682.pdf.
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A principio, porém, a comercializacdo da partitura d’A Princesa dos Cajueiros,
custeada de seu préprio bolso, ndo obteve lucro, o que levou S& Noronha a vender seus
direitos a empresa de Narciso, Napoledo & Miguez. A comercializacdo pela famosa editora
alavancou as vendas da partitura, com “sucessivas edigdes”, ¢ os editores “ofereceram-lhe
espontaneamente uma quantia”. Arthur Azevedo conta que a partitura d’OsS noivos, no
entanto, ndo obteve éxito no mercado musical, e, como forma de ajudar o maestro, Heller lhe
oferecera um espetaculo em seu teatro. Dai surgiu a partitura (sua ultima) d’O califa na Rua
do Sab&o, opereta em 3 atos com libreto de Arthur Azevedo, que dividiria a programacao do
Fénix com os dois Gltimos atos d’A Princesa e de um “mondlogo cdmico” escrito por Arthur
para o ator Vasques. Como vimos no Capitulo 2, houve um registro de ensaios d’O califa na
Gazetinha de 7 de dezembro de 1880;% a récita aconteceria no dia 18, em seu beneficio,
conforme andncio no mesmo periédico.'® Segundo Arthur, a noite foi esvaziada no Fénix, e
este € 0 Unico registro que nos informa sobre a encenagdo d’O califa, censurada pelo
Conservatorio no ano seguinte. Um més ap0s a récita, S& Noronha viria a falecer, vitima de
um ataque cardiaco.

E interessante notar todos os acontecimentos ligados a S&4 Noronha e seu trabalho, que
permearam 0S momentos de producdo das operetas em parceria com Arthur Azevedo, sejam
os de sucesso daqui ou a infeliz experiéncia em Portugal. Percebemos, entdo, que, para além
das récitas e do mercado de libretos e partituras, o processo de producdo d’A Princesa dos
Cajueiros agregou diversos elementos que poderiam passar despercebidos por quem
consumiu sua materializacdo em espetaculo e material grafico, em 1880. Para 0s nao-
coetaneos de Arthur e Sa Noronha, como nds, registros das récitas, presenciais ou
iconograficos, infelizmente ndo podem ser apreciados, mas as noticias veiculadas nos jornais,
como todo esse apanhado de informag6es sobre 0 maestro e seu trabalho junto a Arthur, além
de anuncios e criticas, nos fazem perceber a dimensdo dos trabalhos que envolviam a
execucdo das pecas e nos levam para além do texto que temos em méaos, apontando para
importantes elementos da historia do espetaculo.

Observamos, assim, aspectos como o contexto de feitura de partituras e de libretos, e
das inten¢des particulares por trds de cada uma; a organizagdo das companhias de atores, suas
condicgdes de ensaios e a producdo de figurinos e cenarios; a posicao dos diretores de teatro
(note-se a diferenga dréstica entre Heller e Palha, que preferiu sacrificar a bilheteria de seu

teatro em nome de uma contenda antiga); a propaganda; e a diferenca de recepcao de publico

15 Ed. 00008.
16 Ed. 00017.
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e criticos, que, a depender de regido ou época da performance, tendo em vista que uma
temaética, ao ser descontextualizada, pois era repleta de costumes préximos aos seus autores,
pode causar estranheza em um puablico ndo familiarizado com tal matéria e suas
peculiaridades. Este mesmo percurso se estende, portanto, para todo o contexto de producao
das operetas nos mercados teatral e musical fluminenses, e, num ambito mais amplo, para
toda a producéo do teatro ligeiro.

Enquanto sua primeira producdo original, A Princesa dos Cajueiros agradou no Brasil.
Ha varios registros de reprises, récitas em beneficio e matinés (1881, 1882, 1883, 1884, 1885
[S&o Paulo e Portugal], 1886 [em matiné, no Teatro Recreio, para a compra do mausoléu de
Sa Noronha], 1888, 1889, 1890 [na Bahia, como parte do repertério da companhia de
Heller]),” muitos deles acompanhados de comentarios sobre “a inexaurivel fonte de receita
para o Heller”.'® A opereta foi, por vezes, caracterizada como uma das “mais interessantes do
repertorio da companhia Heller”, e tanto seu libreto, com “poema espirituoso e burlesco”, ¢
sua musica “leve, agradavel e saltitante” continuaram a aparecer nos anuncios de
programacdes teatrais até 1890. Em boa parte das consideracfes, 0s embates entre criticos e
seus autores ndao foram mencionados, e 0 que aparece sobre as récitas de estreia (bons tempos
que o Heller lembraria com saudade, conforme nota do Novidades)'® se atém ao numero
elevado de representacdes em razdo do apre¢o do publico ao trabalho conjunto de Arthur e S&
Noronha, ao “apimentado tango do ‘Amor tem fogo’? e os 20 anos sem banho de Nheco,
personagem representada pelo ator Pinto.

A altura de sua centésima récita (em 1882), eram publicadas notas que informavam
sobre a provavel celebracdo “com toda a pompa” do Santana. Em 1884, a segdo “Tangoes €

gambiarras”, da Gazeta da Tarde,* anunciava uma reprise d’A Princesa:

Voltou ontem aos aplausos do publico a apreciada opereta de Sa
Noronha.

O Santana regurgitava; todos estavam aflitos por ouvir o popular
“Amor tem fogo”, havia tanto tempo abafado pelo maldoso Heller.
Com o olhar fito, a boca entreaberta, os espectadores viam desfilar
aqueles tipos, imaginados pelo Arthur, e aplaudiram convictamente,
cheios de reminiscéncias boas.

17 Sobre a temporada na Bahia, encontramos uma nota sobre a “bem feita par6dia”Abel, Helena, nas ‘“Notas
teatrais” do Jornal de Noticias (7 jan. 1898, ed. 05403). Sobre A Princesa, no entanto, ndo encontramos
registros.

18 Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 23 fev. 1881, ed. 00054.

19 Novidades, Rio de Janeiro, 23 fev, 1889, ed. 0324.

20 Gazetinha, Rio de Janeiro, 14 jan. 1881, ed. 00014.

21 Gazeta da Tarde, Rio de Janeiro, 30 jan. 1884, ed. 00025.
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Foi uma excelente lembranga do Jacinto a reprise de ontem — uma
verdadeira surpresa para 0s habitués do Santana.

Tais embates entre a critica jornalistica e seus autores renderam boas linhas nos
periddicos. Apds a estreia d’A Princesa, o Jornal do Comércio? veiculou uma critica (ja
mencionada no segundo capitulo), em que o articulista comentou sobre a partitura da opereta
e a intencdo de Arthur perante o pablico. Apesar de dizer que a peca tem “os mais brilhantes
requisitos de bom gosto”, “riqueza de encenacdo”, “esmero nos ensaios” e “excelente
interpretacdo da maioria dos atores”, o artigo alfinetou (de leve) o libretista, apontando seu
intuito comercial, quando menciona exagero e cenas “apimentadas”, produzidas para arrancar
“aplausos das plateias complacentes”. Como vimos na homenagem a Sa Noronha, a
empreitada d’A Princesa foi realmente pensada, também, para 0os “momentos alegres” do
publico, mas o comentario do articulista revela um pensamento comum entre a elite cultural, o
que atribui um certo tom de inferioridade as operetas, apesar dos lucros de bilheteria e do
intenso processo de producao do género.

Sa Noronha, que chegou ao Rio de Janeiro em 1838, de acordo com Cristina Magaldi
(2004), iniciou sua carreira musical, na Corte, como um “virtuoso violonista”, e logo
enveredou nas trilhas das composicdes musicais no Teatro Sdo Pedro de Alcantara, sob
direcdo de Jodo Caetano. Em razdo da necessidade de retorno financeiro mais rapido, comp6s
para 0s géneros cOmicos em voga ‘“variagdes instrumentais com tematicas em portugués e
espanhol, cangdes liricas e comicas com textos portugueses, modinhas e lundus” (MAGALDI,
2004, p. 115). Ao retornar de Portugal, em 1876, fez a partitura d’A Princesa, que desagradou
o articulista do Jornal do Comércio em alguns aspectos. Embora tenha comentado que as
masicas eram apropriadas aos “trabalhos desse género [a opereta]”, 0 articulista pontuou que
a partitura ndo se assemelhava as francesas, mas as italianas, “na languidez da melodia, que
com a letra da opereta nem sempre faz boa liga”. Comentou, também, sobre a monotonia da
modelagdo: “ndo sai de um circulo vicioso, tolerado nos outros tempos, mas completamente
condenado nos nossos dias”, e, mais ainda, falou da proximidade das melodias a outras ja
familiares, apesar de admitir um “talento melédico” em algumas pegas da partitura, como uma
das barcarolas e um dueto do ultimo ato, “e mais alguns outros trechos cujo mérito fica
escurecido com a factura mediocre que tem toda a cena do tribunal”; o tango “Amor tem
fogo”, provavelmente, deve ter entrado nesse mérito escurecido, embora ndo haja mencéo a

composi¢do na critica. Nao obstante os apontamentos negativos, o articulista admite que tais

22 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 8 mar. 1880, ed. 00068.
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equivocos ndo impediram que a musica do “Sr. Noronha ficasse diretamente aos ouvidos”,
fato comum as musicas das operetas mais apreciadas.

Na Gazeta de Noticia, no entanto, houve uma critica em mao contraria. Dois dias ap0s
a estreia d’A Princesa, a0 afirmar que “umas das mais augustas missdes da monarquia tem
sido nestes Gltimos tempos fazer rir o publico”, o articulista da se¢do “Teatro e...” interpretou

a primeira récita no Fénix como um triunfo completo:

A Princesa dos Cajueiros é uma verdadeira opera burlesca. O seu
autor, 0 nosso amigo Arthur Azevedo, provou estar com 0 pulso
perfeitamente adestrado para este género de composicgdes, que exigem
muito conhecimento da cena e do publico, e grande revelacdo do
verdadeiro sentimento cdmico, para assigualar as alusdes, as criticas,
0s epigramas, que se sentem como picadas de alfinete, e que ndo tém
outra pretensdo que nao seja provocar o riso sobre certos ridiculos.

[...] [Arthur Azevedo] aproveitou o lar doméstico do rei Tatu para
desenvolver a sua Opera a maneira dos escritores franceses, usando
dos mesmos processos e conseguindo 0s mesmos resultados.

Um poema cheio de verve, de situagdes burlescas, alia-se & musica do
maestro S& Noronha, misica agradabilissima com grande propriedade
caracteristica, correta e de grande originalidade em alguns trechos.?

Ap0s este trecho, o articulista pontua alguns nimeros musicais “que se destacaram por
sua beleza”: a romanza de Virginia, o coro das amas-de-leite, as coplas do nascimento da
princesa (prologo); a barcarola de Marcos, “de grande simplicidade e muito efeito”, o dueto
das “Sras. Delmary e Villiot” (Paulo e a Princesa), um “dueto bufo” entre EI-Rei Caju/Tatu e
Escorrega e o numero final (do primeiro ato); o “Tango do Conselho”, o dueto entre Paulo e a
Princesa, uma “aria cOmica pela Sra. Herminia” (Duquesa da Velha Guarda) e “um terceto
burlesco, bastante caracteristico e com muita graca” (Bardo de Bonsucesso, Duquesa e El-Rei
Caju/Tatu) (terceiro ato). O tango “Amor tem fogo” também nao foi mencionado. Se ambas
as edicOes ndo fossem do mesmo dia (8 de margo), poderiamos facilmente achar que a nota da
Gazeta deveria ser uma espécie de resposta ou contraponto a do Jornal do Comeércio, ja que
ela era, praticamente, oposta em opinido, com exce¢do dos comentarios favoraveis sobre as
atuacdes de Guilherme, Vasques, Delmary e Villiot, que se aproximam em ambas as criticas.
Claro que devemos levar em conta a proximidade do articulista ao “amigo Arthur Azevedo”,
mas parece que a musica de S& Noronha, especificamente, soou completamente diferente aos

dois ouvidos.

23 Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 8 mar. 1880, ed. 00067.
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A reposta ao artigo do Jornal do Comércio, no entanto, foi editada um dia depois,
também na Gazeta,* e o foco sdo as criticas a S& Noronha e sua partitura. Vale reproduzi-la

quase na integra:

[.]

Diz o critico que a musica ndo € da escola francesa, e antes mais se
inclina a italiana na languidez da melodia. Por que deseja o critico que
a masica seja francesa? A peca € francesa? A respectiva acao passa-se
na Franca? Ha ali um dito, um gesto que faca lembrar esse pais? O
gue 0 maestro pretendeu com a languidez notada e impensadamente
classificada de italiana, foi imprimir & masica certo cunho brasileiro, o
que conseguiu com grande aplauso e entusiasmo do publico.

Diz ainda que a modulagdo é frouxa e monotona e ndo sai de um
circulo vicioso tolerado noutros tempos, mas condenado nos nossos
dias. Palavra que ndo compreendemos, essas palavras, escritas para
inglés ver; tanto mais que adiante nota o critico que hé& na partitura
pecas que revelam talento melddico. Contradiz-se palpavelmente: a
melodia é um resultado da modelagdo. E mais: as notas da mdsica
continuam a ser as mesmas sete d’outros tempos (sabe 0 critico que
sdo sete?), e os tratados de harmonia, que hoje se estudam e
manuseiam, em nada divergem dos de entdo. Explique-nos o critico o
gue pretendeu dizer.

Ndo basta dizer, é preciso provar que a musica ndo é original.
Enquanto o critico ndo apontar os lugares de onde foram copiados ou
imitados os trechos muito conhecidos e ja populares entre nos; a sua
acusagdo toma o carater de reles banalidade.

Distingue o critico o dueto do 3° ato, que ndo passa de um motivo de
16 compassos e deixa o do 2°, que é muito mais desenvolvido e
completo. Diz que o mérito de outros trechos, que revelam talento
melddico, fica escurecido com a factura mediocre gque tem toda a cena
do tribunal. Esta cena do tribunal € alias um dos lugares mais felizes e
aplaudidos, mas, quando assim n&o fosse, ndo compreendemos como e
porqué numa partitura os trechos mediocres escure¢cam os bons; temos
notado o contrério: os bons escurecem 0s maus. E isso ndo se da so
com partituras: no Jornal do Comércio a critica do gazetilheiro foi
ontem escurecida pela cronica lisboense de Guilherme de Azevedo.
Diz o critico que se poderia tirar grande vantagem da cena do
conselho. Mas pelo amor de Deus! O que mais queria que fizesse
Noronha? Um ndmero com as violéncias do 1° ato da Africana. Que a
cena se prolongasse indefinidamente, que o contrabaixo rugisse, que
as violetas dessem apoados, que os trombones bramassem coléricos?
E tudo isso para dizer

O amor tem fogo,
Tem fogo o amor etc.?

Estas observacdes, diz o critico, ndo obstam para que a masica do Sr.
Noronha fique completamente ao ouvido; é 0 que se quer para
trabalhos deste género. Pois se é 0 que se quer, 0 maestro conseguiu 0
que queria conseguir e quis o que devia querer. E tanto assim é, que o

24 Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 9 mar. 1880, ed. 00068.
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critico reconhece que A Princesa dos Cajueiros ¢ um achado para a
Fénix, e ndo se admirard de que lhe festejem o centenario. As meias
palavras e contradi¢bes fazem crer que o azedume da noticia é o
resultado de inimizades, que se devem esquecer quando ndo se quer
fazer da critica um banco de lavar roupa suja.

Como se V€, parece que S& Noronha ndo tinha desafetos s6 em seu pais. As inimizades
mencionadas pelo articulista (“Um flautista”) apontam para uma opinido critica
comprometida por uma suposta implicancia de quem havia escrito para o JC. N&o sabemos se
qguem a respondeu foi Arthur Azevedo, que, eventualmente, também contribuia com a Gazeta,
e gque, como vimos, defendeu o trabalho de Noronha em artigos posteriores, ou 0 mesmo
articulista que chamou de amigo ao comedidgrafo. No entanto, percebemos, nas informac6es
de ambos os artigos, além das contradi¢cdes apontadas pelo “flautista” em relagdo as musicas e
a mencdo ao sucesso da opereta, mesmo com 0s problemas de composi¢cdo, conforme sua
interpretacdo, que uma avaliacdo teatral poderia facilmente ser afetada por motivos que iam
além (e que deveriam ficar aquém) da pega em si.

O critico, grafado em itélico pelo “flautista”, num tom irbnico de problematizar o
termo, ja que quem o escrevera ndo teria agido a partir da imparcialidade que uma opinido
critica requer, teria opinado de forma contraria, principalmente em relacdo a partitura d’A
Princesa, minimizando o trabalho de S& Noronha e a qualidade teatral da opereta em si, uma
vez que, mesmo mencionando a provavel centésima récita, fica claro um tom de rejeicdo ao
género da opereta.® Podemos inferir, ainda, que, mesmo se tratando de composicdes
originais, feitas para o libreto e ndo mais reaproveitadas de uma obra anterior, ainda existia a
comparacdo ao molde francés, embora tal originalidade fosse uma das questdes levantadas por
aqueles que torciam o nariz para as adaptagdes (lembremos a nota d’A Estacdo, ja
mencionada no segundo capitulo, em que o articulista, com o sucesso d’A Princesa,
mencionara a preferéncia por “pecas propriamente originais”).

Indo além, continuou-se a falar da opereta no Jornal do Comércio do dia 11 de
margo.”® Em um artigo que tratava da programacdo do Fénix Dramatica, comentou-se sobre a
indignacdo do publico pela falta de banho da personagem Nheco, além da aproximagdo do
enredo ao contexto monarquico da época, “cujo assunto pode ser sem duvida uma alusdo

muito espirituosa da quadra que atravessamos”. A musica do “distinto maestro Noronha”,

25 Em 14 de margo, ha, num pequeno comentario do cronista “C. de L.”, do Jornal do Comércio (Ed. 00071), a
informacdo que corrobora esse pensamento: “A opinido da imprensa tem sido quase unanime: condena o género,
que alias se apoia no gosto do publico, mas se aplaude o autor, sendo que, de tais aplausos, boa parte também
pertence ao Sr. S& Noronha, que escreveu a musica para esta pega”.

26 Ed. 00071.
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porém, dessa vez foi classificada de “melodiosa e cheia de sentimento”, e sobre Arthur, o
articulista pontuou: “o amigo intimo da companhia (de Jacinto Heller), de elogio mutuo, o
idolo eterno da rapaziada travessa do poleiro daquele teatro”. Este mesmo artigo foi
republicado na segdo “PublicacBes a pedido”, da Gazeta de Noticias,?” um dia depois. A
cdpia, no entanto, levava outra informacao sobre o comedidgrafo, recuperada pela edi¢cdo da
Gazeta e adicionada a publicacdo: “literato de obras desconhecidas”. Ao fim da nota,
explicou-se: “este trecho foi recortado pela redacdo do Jornal do Comércio, que nos ha de
fazer o favor de declarar quais as obras do ilustradissimo escritor”. Infelizmente, nédo
encontramos registros de tal declaragdo esperada.

Note-se que a ligacdo entre Arthur e o empresario do Fénix foi ironizada com a
expressdo “de elogio mutuo”. A Princesa, entdo, cujo libreto era do “literato de obras
desconhecidas” s6 estaria fazendo sucesso em suas primeiras récitas pela proximidade entre o
seu autor e Heller, mas também pelo género, que haveria de “fazer por muito tempo as
delicias do publico da Fénix”, garantindo sucesso rentavel para o empresario do teatro?
Entramos aqui na questdo mercadoldgica ja discutida no terceiro capitulo. A diferenca € que a
aposta de Arthur ja ndo estava mais numa obra anterior, legitimada pelo sucesso de bilheteria,
para o investimento em uma adaptacdo. Estava, em 1880, num “pUblico pronto” que apreciava
0 género e tinha interesse em sua nacionalizacdo; com A Princesa, além dos libretos, as
partituras também incorporaram aspectos de brasilidade e as melodias, cujos moldes eram
reconheciveis no meio carioca, embalavam seus enredos comicos. Nada mais ardiloso do que
tratar, em sua primeira opereta original, sobre uma tematica sociopolitica tdo proxima aos

assuntos da casa imperial brasileira.

5.1.1 Tur lu tu tu: a corte do “rei mais pandego”

No inicio do Prélogo, El-Rei Caju e seus couteiros entram no Paco em comitiva apos
uma um dia de caga; 0s cortesdos que la estdo, a espera do nascimento do bebé real, baixam as
cabecas a chegada do Imperador. Em suas coplas de apresentacdo, ele se dirige ao publico,
que, de pronto, fica informado sobre sua caracteriza¢ao através de sua autoidentificacdo, que
referencia o universo comico:

Coplas

I
Eu sou o rei mais pandego.

2712 de margo de 1880, ed. 00071.
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Um rei sou de mao cheia!
Pareco um rei de magica,

Por ser original

Por isso 0s meus bons suditos
Nao fazem cara feia...

Pra rei de 6pera-comica

Nao estou de todo mal!
Turlututu, Turlututu

Ora aqui esta El-Rei Caju!

I
No meu pais espléndido
E tudo monarquista!
Ninguém fala em Republica
Ninguém diz mal de mim!
Se acaso algum sacrilego
Quiser meter-me a crista,
Ir4 para o patibulo,
Pois... eu ca sou assim!
Turlututu, Turlututu
Ora aqui esta El-Rei Caju! (AZEVEDO, 1983, p. 588)

Além da comicidade das coplas, Arthur Azevedo também apresenta a personagem,
ironicamente, ao tratar de questfes importantes como a dicotomia Monarquia versus
Republica e a arbitrariedade do monarca frente aos casos de desacordo politico: a rebeldia de
um sudito contra o rei e seu regime seria punida com a forca, mesmo fim dado a Escorrega no
caso de ele ndo cumprir o decreto sobre o0 nascimento do bebé real. Com a pena da sétira e da
ironia, Arthur constr6i uma corte imaginaria onde um rei que se diz “pandego” e amado pelos
suditos, na verdade, é autoritério e visto como um soberano tolo.

Assim, ndo precisamos ir longe para notarmos que os “mal-entendidos” mencionados
por Arthur Azevedo fundamentaram a preocupacdo de Heller, motivando o empresario a pedir
a mudanca do nome do rei nas representagdes d’A Princesa. A comecar pelo apelido
conhecido do monarca brasileiro, “Caju”, que fazia referéncia ao formato do seu rosto, com
gueixo proeminente, 0 que nos lembra a conhecida caricatura que Bordallo Pinheiro fez de D.
Pedro Il segurando uma mala entreaberta. A caricatura, de legenda “Ja sei, ja sei!”, em razdo
do termo usualmente repetido por D. Pedro, encontra-se no livro Album das Glérias, um
compéndio de caricaturas de “homens d’Estado, poetas, jornalistas, dramaturgos, atores,
politicos, pintores, médicos, industriais, tipos das salas, tipos das ruas, instituigdes etc.”, feitas
por Bordallo Pinheiro, com textos satiricos de Jodo Rialto e Jodo Ribaixo, pseuddnimos de
Guilherme de Azevedo e Ramalho Ortigéo, respectivamente; ambos igualmente caricaturados.
A mala entreaberta faz referéncia as inimeras viagens do Imperador, que, conforme o texto

que acompanha a caricatura, “nas horas vagas, estd sentado em solo brasileiro” (1969, s/p).
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Na arte de Pinheiro, o formato de seu perfil realmente se assemelha a uma castanha de caju.
Além de “Pedro Caju”, 0 monarca também tinha outros apelidos na Corte; um deles, “Pedro
Banana”, se dava em razdo de sua pouca atuacdo no cenario politico do Império,
principalmente nos anos prée-Republica (SCHWARCZ, 1998). Dois meses antes da estreia d’A
Princesa dos Cajueiros, uma edi¢do do periédico O Mequetrefe veiculou a seguinte nota na

secdo “Noticiario”:

S. M. anda cabisbaixo e triste...

Triste e cabisbaixo porque o Zé Povinho de quem ele mesmo esperou
a mais passiva obediéncia, pondo de lado umas certas conveniéncias,
deu-lhe uma vaia mesmo na bochecha.

Em que consistiu a vaia?

O povo chamou-o de tipo, sabio de contrabando, caju, banana e outras
poucas vergonhas d’este jaez.

D. Pedro ouviu tudo muito caladinho e voltou para S. Cristévao,
dizendo com seus botdes:

-- N&@o ha nada como cada um em sua casa com a sua mulher e seus
filhos!2®

Antes dessa nota, vemos outra que trata da “imoral questio do vintém”. Segundo o
articulista, o governo havia pago uma quantia a “policia secreta” que ajudou no levante do
vintém, revolta articulada pelo povo em razdo do aumento das tarifas de bonde. Conforme a
nota, muitas pessoas foram mortas pela policia, que “encheu de terror, com os seus feitos
brilhantes, a pacifica populagdo fluminense”. Ao fim do texto, a seguinte ironia: “O governo
liberal! sempre é muito generoso!”. A altura, estava em vigor o “ministério Sinimbu”,
organizado por politicos liberais e iniciado em 1878. Tal ministério, dirigido pelo senador
Jodo Lins Vieira Cansanc¢do de Sinimbu, durou até 1880. Os liberais, no entanto, chefiaram o
ministério de D. Pedro até 1885 (RIBEIRO, 2018).

A Princesa dos Cajueiros, pensada em meio aos animos da Revolta do Vintém, que se
iniciou, efetivamente, em 28 de dezembro de 1879 e durou até 4 de janeiro do ano seguinte,
leva em seu enredo um tom que, mesmo leve e mesclado a fantasia, nos remete as
insatisfacOes populares e politicas que comegavam a eshogar a queda da monarquia a partir
dos 1880. A vaia mencionada pel’O Mequetrefe, sem davida, faz referéncia ao
descontentamento do povo em relagdo a posicdo de D. Pedro sobre a tarifacdo dos bondes.
Antes do levante, houve uma tentativa de conversa com o imperador: organizada por Lopes
Trovéo, a comitiva de cidadaos lhe levaria uma petigéo, solicitando a revogacdo do imposto.

Com a “atencdo tardia” da casa real, que autorizou apenas a entrada de uma comissdo

28 O Mequetrefe, Rio de Janeiro, 10 jan. 1880, ed. 000198.
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representante do povo (na qual Lopes Trovéo estava incluso), o grupo ganhou forca de outros
segmentos da populacdo e, no primeiro dia de 1880, quando entrou em vigor a tarifa dos
bondes, a revolta se materializou. Apds um discurso de Trovdo, que pediu a0 povo que
resistisse pacificamente a cobranca, um grupo se dispersou em dire¢do as ruas do centro e

comegou o levante. Em diversos locais do Rio de Janeiro, ocorreram protestos:

[...] os manifestantes tomavam os bondes, espancavam os condutores,
esfagueavam os animais usados como for¢a de tracdo, despedacavam
0s carros, retiravam os trilhos e, com eles, arrancavam as calgadas.
Em seguida, utilizando os destrocos construiam barricadas e passavam
a responder a intimidacdo da policia “com insultos, pedradas,
garrafadas e até com tiros de revolver” (JESUS, 2006, p. 79).

Parlamentares e imprensa, frente ao resultado violento do motim, recuaram em suas
posicOes, tentando um acordo com 0 governo, que insistia no cumprimento da lei sobre o
imposto do vintém. Nos dias seguintes, os manifestantes, ja sem seus idealizadores iniciais,
continuavam nas ruas; houve saques, ataques a lojas de armamentos, bondes arrancados dos
trilhos e estes arrancados das ruas (entre elas a Rua da Princesa dos Cajueiros), chaves de
bondes roubadas e passageiros agredidos com pedras; houve embates entre exército e policia
com populares gque tentavam impedir a circulacdo dos bondes. No dia 3, antes do fim da
revolta, deputados e senadores se juntaram a alguns simpatizantes da causa (entre eles Lopes
Trovéo e o abolicionista José do Patrocinio), na Rua do Carmo, para tentar estabelecer, junto
ao povo, a paz e a ordem. No dia 4, findava o levante.

A Revolta do Vintém, que perpassou ndao s6 pela camada mais baixa da populacéo,
tendo em vista o publico seleto que dependia dos bondes, abriu uma brecha para
guestionamentos mais acirrados sobre o governo de D. Pedro Il e sua atuacdo perante seus
suditos. O levante foi iniciado, de acordo com Jesus (2006, p. 84), “entre as liderancas
politicas (liberais radicais, republicanas, reformistas ou socialistas) e os setores médios
urbanos”, “espalhando-se de modo incontrolavel e violento entre os setores subalternos da
populagio carioca”. O estudioso lembra que, em 1880, boa parte da populagdo mais pobre néo
usufruia dos bondes e que seus consumidores eram pessoas mais modestas, com rendimentos
regulares, como “pequenos comerciantes, funcionarios publicos, artesaos e operarios”. Como
constata Jesus (2006, p. 82), “0 regime, como era praticado, ndo abria espago para a
manifestacdo da opinido publica e ndo fornecia canais de participacdo legitima”, o que

corroborou um desgaste maior da imagem publica do imperador.
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A popularidade do “monarca mecenas” ja vinha abalada desde a Guerra do Paraguai e
do inicio de discussGes mais acaloradas sobre a aboli¢do da escravatura, com a Lei do Ventre
Livre, de 1871. Embora tenha sido considerado moroso nas decisfes abolicionistas
(morosidade semelhante a questdo do vintém), escravagistas do Vale do Paraiba, sentindo-se
traidos pelo imperador, voltaram-se contra a coroa. Além disso, novos movimentos politicos
de oposicdo surgiram como prévia ao partido republicano, consolidado em 1872. Nesse
interim, surgiu 0 “monarca cidaddo”, um rei avesso as festas de grande pompa: “sempre de
jaquetdo e a paisana, o imperador passeava pelas ruas, visitava colégios e ginasios, e presidia
exames”, e “de cartola e casaca”, se confundia com seus suditos e politicos a sua volta
(SCHWARCZ, 1988, pp. 671, 673).

Com a rejeicdo a vestes e pompas reais, Pedro Il intencionava se aproximar dos
populares de sua corte, o que fazia com que seu governo estivesse mais voltado aos interesses
da burguesia, embora fugisse aos debates politicos e 0 povo néo tivesse representatividade no
Poder Moderador, do qual se utilizava para interferir tanto no Parlamento quanto nos
ministérios. As viagens longas e constantes do “monarca itinerante” ao exterior, a partir de
1870, também foram alvos de descontentamento.® Os assuntos da Corte lIhe pareciam
distantes e o desinteresse por parte de D. Pedro tornou-se alvo de caricaturistas que ilustravam
seus cochilos em atividades importantes, além de ser constantemente representado como um
“joguete nas maos dos politicos” que o cercavam (SCHWARCZ, 1988, p. 930).

Com esse brevissimo resumo sobre um periodo especifico do reinado de Pedro I,

referente ao contexto em que A Princesa foi produzida, observamos diversos pontos, no

29 D. Pedro Il também tinha o costume de viajar pelas provincias do pais a fim de aumentar sua popularidade,
principalmente apds a Guerra do Paraguai. A se¢do “Memorandum” do Corsario, conhecida pelo ataque
enérgico ao imperador, comenta uma de suas idas a Minas: “O imperador foi para Minas. Que felicidade! Ao
menos vamos ficar livres daquele idiota. O que ira fazer aquele maluco na patria de Tiradentes? A maior parte da
populacdo mineira, que s6 tem visto a cara de Pedro Banana em moedas de vintém muito ha de se admirar ao
olhar aquela planta exoética, aquele perfeito tipo de Judas em Sabado de Aleluia. O Pedro de Alcéantara quer fazer
sua reputacdo de rei em viagens; um rei viajado deve ser um rei cheio de ideias, pensa ele; mas coitado! Quanto
mais anda mais desanda o lorpa! [...] Parabéns ao povo mineiro que vai ter espetaculos gratis todos os dias: a
exposicao de urso rodeado de histrides e princesas da nossa mascarada monarquia” (30 de margo de 1881, ed.
00048). Em edicdes do periddico, encontramos duras referéncias ao imperador, que, além de “Pedro Banana”,
“idiota” e “lorpa”, também foi chamado de “Bobéche” e “safardama”. O periddico Corsario dizia-se um “6rgio
de moralizagdo social” e informava, no cabegalho de suas edi¢Oes, a partir de 1881, a seguinte legenda:
“Atacado, saqueado e incendiado pelo governo liberal, sendo ministro da justica M. P. de Souza Dantas e chefe
de policia o F. Trigo de Loureiro”. Abaixo da legenda, informagdes datadas de todos os acontecimentos que
culminaram no empastelamento do jornal e na morte de seu idealizador, o jornalista Apulco de Castro, linchado
por oficiais do exército, no centro do Rio, em 1883. O Jornal do Comércio, periddico da “velha guarda” que
tinha uma coluna destinada ao imperador, rebatia com a mesma energia as publicacdes do Corsario. Em uma das
edicdes de 1881 (02 de dezembro, ed. 00335), José Van Halle comentara, em sua coluna “Impressdes de minhas
viagens no Brasil”, o empastelamento do Corsario. Nas palavras do articulista estrangeiro, o Corsario era
formado por piratas, aves de rapina e “ladrdes de bens alheios (a reputacdo) enterrados nas latrinas”. A redacdo
do periddico fora inutilizada e dois de seus redatores expulsos do pais, mas suas edi¢des voltaram a ser impressas
pouco tempo depois, circulando até 1883, a altura da morte de Castro por militares.
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enredo da opereta, facilmente emparelhados aos acontecimentos coetdneos ligados a
monarquia brasileira, o que implica em uma dimensdo meta-historiogréafica nesta peca, de
maneira que, por ela, possa se fazer rir do que, através da peca com feicdo de crbnica, torna-se
assunto no “calor da pena”, apontando para o que viria a se estabilizar nas revistas de ano: o
cotidiano passado “em revista”. Com tal proximidade na intencdo dos géneros, por que nédo
apontar, também, a opereta enquanto facilitadora da construcdo/invencdo de um Rio de
Janeiro, parafraseando a ideia de Flora Sussekind (1986)?

Como vimos, ao se apresentar, EI-Rei Caju se compara a um rei de magica e se diz um
rei de dpera-cOmica, numa citacdo metateatral criada pelo autor. Se parece rei de magica e é
rei de Opera-cmica, ¢ “rei pandego”,® e, se assim o0 €, € querido por seus suditos, que ndo
falam mal dele, nem fazem cara feia, e, muito menos, sao republicanos, porque a estes o fim
seria o “patibulo”. Tal arbitrariedade também é demonstrada em outras falas do Rei Caju. Se
Escorrega fosse bem-sucedido e, no parto, nascesse uma menina, ele ganharia o titulo de
“bardo de qualquer coisa”. Antes do compromisso com o médico, o rei ja havia prometido
titulos nobiliarquicos a sua comitiva de couteiros: “[...] Na proxima fornada, hei de fazer-vos
barGes, marqueses, conselheiros, coronéis da Guarda Nacional etc. Sois 6timos cacadores!”
(AZEVEDO, 1983, p. 589). 3

O titulo de bardo, de menor valor na hierarquia nobilidrquica, era dado a “velhos
conhecidos - companheiros ja idosos importantes na politica e na cultura do Império”
(SCHWARCZ, 1998, p. 396). Na opereta, 0 médico do Paco, Dr. Escorrega, torna-se Bardo
de Bonsucesso pelo trabalho prestado ao Rei Caju. Ao descobrir a farsa, porém, o rei muda-
Ihe o titulo, nomeando-lhe visconde (titulo superior ao de bardo), como se a distribui¢do de
mercés fosse tdo banal a ponto de a elevacdo de titulo ser considerada punigdo: “EL-REI —

Senhor Bardo! Nada! De hoje em diante ndo é mais Bardo! Se esta feito Bardo por ter nascido

3 E interessante observar a mencao de Arthur Azevedo, na fala do rei, ao cdmico da mégica ou da dpera-comica
em paralelo ao que Lilia Schwarcz (1998, p. 546) chama de “Estado-teatro” (termo emprestado de Geertz), ao
mencionar os artificios dos quais se valia a monarquia brasileira para a representagdo de ceriménias publicas (e
ja aproveitando a deixa do articulista do Corsario, na nota anterior): “a monarquia transformava suas apari¢des
em espetaculos, pelo menos até os anos 70. Os motivos eram variados — natalicios, feitos histéricos, festas
religiosas oficiais —, mas em todos montava-se a mesma maquinaria do espetaculo, que transformava realidade
em representagdo.” Nesse sentido, o Rei Caju, enquanto personagem de teatro comico, poderia ser uma alusdo a
personagem real, representada nessas apari¢des publicas da Casa Imperial. Assim, ao se dirigir ao publico, a
boca-de-cena, EI-Rei Caju presentifica, certamente, tal efeito.

LA distribuicdo de titulos de nobreza, durante o império de Pedro Il, era fato corriqueiro; o agraciamento era
menor com a sua popularidade em alta, e maior com o declinio do regime monarquico. De acordo com Lilia
Schwarcz (1998), “s6 no periodo que vai de 1870 a 1888, ano do final do reinado de D. Pedro, 0 monarca criaria
570 novos titulados, os quais correspondiam, por sua vez, a nova elite que acompanhava o imperador”. Em 1879,
foram concedidos 25 novos titulos e 5 elevacfes; em 1889, no fim do regime, 107 titulos. Fica clara a intengdo
de manipulacdo politica na concessdo de titulos de nobreza; o rei, durante uma crise, “compensava
descontentamentos e ajudava a recuperar as financas do Estado” (SCHWARCZ, 1998, p. 398).
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uma menina, estas elevado a Visconde, maroto! E o teu castigo! [...] Vou anular o
julgamento... e, para seguranca de minhas netas, convocar uma Constituinte para revogar o tal
artigo duzentos” (AZEVEDO, 1983, p. 645). Além de revogar o artigo que poria em risco a
princesa, 0 monarca também “deitava” decreto para garantir o seu “quero, mando ¢ posso”,

mesmo que o mando fosse considerado absurdo:

EI-REIl - Senhores, aten¢do! Vou deitar decreto! Decreto verbal!
(Inclinam-se Todos. El-Rei sobe ao sofd.) Sua Majestade El-Rei Caju
h& por bem decretar ao médico de seu Paco real, Doutor Escorrega,
gue, empregando 0S meios postos ao seu alcance por dez anos de
Universidade, faca com que sua Majestade, a rainha, dé a luz uma
crianca do belo sexo. Se suceder que a Crianca pertenca ao sexo
barbado, morra por ele o referido Escorrega (Movimento do Doutor.)
gue assim o tenha entendido. Assinado: Eu! (Descendo.) Levantar
cabecas! (AZEVEDO, 1983, p. 590)

De tal modo, ainda nas primeiras cenas do Prélogo, a caracterizacdo do Rei é um
aspecto importante para legitimar as preocupac6es de Heller: seu nome, no libreto, coincidia
com o apelido do monarca brasileiro, corriqueiro em criticas, caricaturas e periodicos
republicanos, reforcado a partir de movimentos como a Revolta do Vintém, as questfes
abolicionistas e alguns escandalos que envolviam a familia real (a exemplo do roubo das joias
da imperatriz, representado ndo sé por Arthur, em Um roubo no Olimpo, como por Raul
Pompeia, em As joias da Coroa); seus atos arbitrarios, como a distribuicdo de titulos de
nobreza e as intervencdes em decretos, se assemelhavam as atuacdes de Pedro Il através do
Poder Moderador. Juntando isso as pechas de tolo e “enxovedo” e “estipido como uma
porta”, ndo nos admira que 0 empresario tivesse suas ressalvas para as récitas em seu teatro.

Mudado o nome, porém, para El-Rei Tatu, as assimilacdes da fantasia a vida real da
Corte ocorreram da mesma maneira e fizeram fama no palco do Fénix, garantindo bons louros
aos seus autores e a companhia responsavel pela encenacdo da opereta. Havia quem dissesse
que o préprio imperador tinha trejeitos proximos ao sosia ficticio (ou seria Guilherme de
Aguiar que, para a construcdo da personagem, observara as manias de S. Majestade?): “[...]
Ao finalizar, S. M. fez um pequeno gesto da direita para a esquerda, com sentido, talvez, de
fazer um post-scriptum, como o Rei Tatu da Princesa dos Cajueiros; porem Sua Majestade
resolveu adiar, em vista do manto Ihe pesar muito, Unica coisa, talvez, que neste mundo lhe

pese”. %

32 Phalange, Rio de Janeiro, 15 mai. 1883, ed. 00002
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Ainda no Prélogo, o médico do Paco é o primeiro a ser apresentado nas coplas “Eis 0
Doutor Escorrega”. De nome sugestivo para as “escorregadas” que da na vida e na profissao,

0 médico afirma:

DOUTOR — Ha quatro meses somente

Da Academia sai:

Ja matei radicalmente

Cinco ou seis tipos daqui! (AZEVEDO, 1983, p. 587)

Doutor Escorrega é, no enredo da opereta, o responsavel por toda a tramoia da troca de
bebés, com anuéncia de Virginia. Para a concretizacdo de seu plano, também trama o roubo
dos dculos do rei, que, sendo miope, ndo seria capaz de prestar a atencdo devida ao bebé
guando nascesse. Além de Virginia, Escorrega também tem Marcos, o pescador, como
cumplice tanto no roubo dos 6culos quanto no caso do misterioso bebé entregue para Teresa,
vilva de um pescador. Marcos, no entanto, ndo sabe que a crianga que ele leva, junto com
uma boa quantia em dinheiro, é o principe real. O médico “escorrega” em sua lealdade ao rei,

e, além de enganéa-lo, também faz pouco caso de sua inteligéncia:

DOUTOR (s06) -- Bonito. Ou uma Princesa ou... tur lu tu tu! Estou
metido em boa! N&o ha o que ver! o meu soberano é soberanamente
tolo! Téo tolo, que ai pela ilha, quando alguém faz uma tolice, diz-se:
- E uma cajuada! Persuadir-se o enxovedo que é a coisa mais natural
do mundo a realizacdo do seu originalissimo desejo! O que hei de
fazer? Isto de morrer enforcado aos trinta anos ndo lembra ao diabo! E
0 pior € que a rainha vai dar a luz um menino! Se fosse menina, a mée
seria acometida de dores de dentes: ndo foi. Na Academia ensinaram-
me que, quando uma senhora de esperancas, ao subir uma escada,
deita sempre em primeiro lugar o pé direito, tem uma crianga do sexo
feminino... Ora, acontece que sua majestade deita sempre no primeiro
degrau o pé esquerdo... Estou aqui, estou enforcado! (AZEVEDO,
1983, p. 591)

Em explicacdo posterior, quando revela a intencdo de “arranjar uma menina”, ele mesmo
chama a alternativa para o seu destino a forca de “patifaria grossa”. O Rei, que lhe dera o
titulo de bardo, € enganado por vinte anos ndo so pelo médico, mas por Virginia, que, como
Condessa da Velha Guarda, tornou-se pretendente & méo do entdo viivo Rei Caju. Antes de
carregar seu titulo nobre, Virginia era uma moca simples, enganada também pelo médico, a
altura um estudante de medicina que vivera em sua casa como pensionista. Abandonada
gravida, Virginia resolve entregar a crian¢a ao pai para comecar nova vida, casando-se com o

primo. Sendo o bebé uma menina, ela virou comparsa de Escorrega na troca das criangas, e,
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vinte anos apds, reaparece como duquesa, titulo que ganhara em razdo de um casamento
vantajoso.

Virginia/Duquesa da Velha Guarda € uma personagem caracterizada com “exagerado
lirismo”, e suas falas sdo sempre carregadas de sentimentalidade (o que a aproxima daquelas
heroinas do melodrama romantico) e linguagem rebuscada, motivo de zomba por parte de
Escorrega/Bardo de Bonsucesso. Virginia, além disso, é alguém que, pela leitura, perdeu-se,

espécie de juizo comum a época:

VIRGINIA - [...] Meu pai, honrado velho, vendo que tu nem casa
tinhas para morar, e dormias ao relento como um cdo sem dono,
ofereceu-te uma alcova em nossa casa e um talher a nossa mesa.
Aceitaste a generosa oferta. Dai por diante, as tuas olheiras, que as
levaras fundas como as de um condenado, comecaram a desfazer-se.
As cores rosadas da infancia voltaram-te as faces, cuja palidez
cadavérica dissiparam. E que as horas que te sobravam de orgias
torpes, sucederam as noites bem dormidas no cdncavo tépido de um
colchéo honesto.

DOUTOR (A parte.) - Esta rapariga tem muita leitura; foi o que a
perdeu. (AZEVEDO, 1983, p. 597)

DUQUESA - Desconhece-me! Ndo assombra! Ha vinte anos que ndo
nos vemos... as fisionomias transformam-se...

BARAO - Ah! Virginial!

DUQUESA - Mas ouve: eu reconheci-te a primeira vista. Assim
deveria ser: conservava de ti a mais dolorosa impressdo. Era
impossivel que se me varressem da memoria estes olhos, que me
mentiram... esses labios, que me mentiram... esse nariz... BARAO -
Nada! o nariz é que ndo te mentiu... E folgo de ver que ainda ndo deste
de mdo ao teu romantismo. (AZEVEDO, 1983, p. 621)

Decorridos 0s anos, a duquesa, ja vilva, tornou-se pretendente a méo do rei. Ao que
parece, a personagem deixou de lado a primeira impresséo que tivera do monarca, para galgar

um segundo titulo, dessa vez em uma unido mais vantajosa:

EL-REI (A parte, depois de olhar muito para Virginia.)
- Que mulher tdo galantinhal

Ai, como olha para mim!

Quem me dera que a rainha

Tivesse uns olhos assim!

Juntos

EL-REI - Que mulher tao galantinha!

Etc., etc.

VIRGINIA - Oh! que cara de fuinha!

Como ele olha para mim! (AZEVEDO, 1983, p. 598, 599)



193

Além do lirismo e da erudicdo, Arthur Azevedo deu a Virginia/Duquesa da Guarda
Velha um tom de firmeza, muito claro em trés pontos da trama. No primeiro ato, ja condessa e
de namorico com o Rei, ela vai até a vila de pescadores onde mora Paulo, no intuito de ver
como era a vida do principe “enjeitado”. A aproximacdo com sua filha ja tinha se dado, pois
suas idas ao Paco eram frequentes. A cara de fuinha do Rei Caju, entdo, ndo era mais
empecilho, j& que ela poderia conviver, finalmente, com a filha, que comenta essa
aproximagcao:

PRINCESA: Uma fidalga estrangeira, que foi ha dias apresentada a
corte... Uma excelente senhora. Ama-me como se me conhecesse de
velha data. Diz-se no Pago que meu pai casa com ela. E uma
felicidade! Eu ndo escolheria outra madrasta. (AZEVEDO, 1983, p.
621)

No terceiro ato, logo apo6s a sentenca proferida pelos ministros, a Duquesa resolve
contar a verdade ao Rei. O Bardo, que Ihe acompanha, ainda reluta ao pensar na forca, e, a
principio, se esquiva, ou melhor, “escorrega” da responsabilidade de ser o portador da noticia.
O tango da cena VIII é um dos nimeros musicais mencionados pelos criticos, e, nele, a
Duquesa (interpretada, na estreia, pela atriz Herminia) explica sua aflicdo. Aqui, Arthur
Azevedo também carrega na dimensdo romantica de sua caracterizacdo, dando um tom de
drama lacrimoso a situagao:

Coplas
I

Por minha filha salvar
Do cadafalso

Mil passos pretendo dar
Embora em falso...

Sofrerei negra aflicéo
Eterna magoa

Se der minha pretensao
Cos burros n’agual
Sou muito forte,
Mas desvelada;
Desesperada,
Nervosa estou!
Quem j& viu sorte
Que mais capriche?
Madre infelice
Misera sou!

Para salva-la vera
Que me rebaixo,
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Embora o trono se va
Por agua abaixo!
Se ndo Ihe alcanc¢o o perdao...
Que escaramuga!
Hei de pintar o Siméo
De carapuca!
Sou muito forte,
Etc., etc. (AZEVEDO, 1983, p. 641)

Além disso, € a Duquesa que da uma solucdo para justificar a ndo punicéo de Paulo: o
rapaz passaria por um “principe disfargado”, filho do vizinho, o Rei da llha da Guarda Velha:
“DUQUESA — Depois de entender-me com ele, anuird ao meu pedido, e perfilhd-lo-a”
(AZEVEDO, 1983, p. 645). A Princesa, entdo, continuaria como herdeira da llha dos
Cajueiros, e, sendo ambos membros da realeza, ndo haveria crime contra o artigo da
Constituicdo e a sentenca seria anulada.

Outra personagem feminina caracterizada pelo temperamento é Petronilha, mulher do
povo, da comunidade de pescadores. Sua entrada em cena ja € marcada pela rubrica com o
advérbio “arrebatadamente”, qualidade proxima a peculiaridade de seu nome: Petronilha,
diminutivo de Petrdnia, que, por sua vez, € o feminino de Petrdnio, nome latino derivado de
“petreus”, pétreo, forte como uma pedra. A relacdo também pode ser estendida ao nome do
monarca brasileiro, Pedro, cuja derivacdo latina é a mesma (embora Petronilha seja
apresentada com mais energia e atitude, atributos que, ao que parece, faltavam ao imperador
Pedro I1):

Coplas

PETRONILHA- Eu sou Petronilha,
Moga original.
Que nao tem rival
Em toda esta ilha;
Ninguém pelos campos
Me apanha a saltar;
E 14 recuar
Nem chuva, relampos
Coriscos
E riscos
Que sempre formigam,
Me obrigam!
Eu sou Petronilha, etc.

- Como eu quem maneja
Qualquer varapau?
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De faca e calhau
N&o sei quem mais seja!
‘Stou doida de amores:
Meu fraco aqui estg;
Mas olhem que la
Cabelos e flores,
E cousas,
E lousas
Que as outras empregam,
N&o pegam!
Eu sou etc. (AZEVEDO, 1983, p. 613, 614)

A moga, que se diz geniosa, “apatacada” e diferente de outras mulheres (sem

“faniquitos” ou “tremeliques”), é apaixonada por Paulo e deixa claro que quer lhe impor o

sentimento:

[...] Ah! mas agora resolvi mudar de tética, e exigir 0 seu amor, como
0s salteadores exigem a bolsa ou a vida dos viandantes na estrada. A
mulher esta no seu direito, deixando de corresponder a este ou aquele
afeto, mas o homem... Faga-me o favor! (AZEVEDO, 1983, p. 614).

Né&o correspondida, porém, Petronilha afirma que ndo desistira facilmente, e, como

represélia, ao descobrir a ligagdo de Paulo com “A filha! O céus! D’El-rei Caju!” (p. 618),

denuncia ambos ao ministério. Assim, a moca também é responsavel por uma acdo importante

para o desenvolvimento da trama: as identidades de Paulo e da Princesa s6 vém a tona em

razao do romance descoberto por ela.

Ao contrario dos temperamentos de Virginia/Duquesa da Velha Guarda e Petronilha,

temos a romantica Princesa dos Cajueiros. Movida pela paixdo pelo pescador Paulo, ela

mesma se compara a uma “pobre rolinha implume” (p. 617) e comenta sobre o seu tédio aos

habitos reais (como se previsse sua condicdo de plebeia) e a vontade de exercer o papel de

esposa:

PRINCESA - Deixa dizer-te, e acredita: 0 viver da corte me enfastia,
faz-me mal aos nervos. Depois que morreu minha mée, e ja la vao
tantos anos, apoderou-se de mim um desapego tal pela corte... O que
deu motivo a tanto azedume? Néo sei... Nao sei... O que é certo é que
ndo me sinto Princesa... Os meus instintos sdo todos burgueses e
triviais. Quisera viver tranquila, ao lado de um maridinho como tu... a
pontear meias, marcar lencos... (AZEVEDO, 1983, p. 618, 619).

A Princesa, apesar de dar nome a opereta, ndo tem suas a¢fes tdo marcadas no enredo,

a ponto de contribuir com o movimento da trama. Enquanto apaixonada, ela aceita sua

condicdo de pecar contra a Constituicdo e da consequéncia do ato:
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PAULO E A PRINCESA - Cruel castigo
N&o nos importe!
E doce a morte
Ao lado teu!
Viver na terra
N&o nos ¢é dado!
Vem ao meu lado
Viver no céu! (AZEVEDO, 1983, p. 628).

A morte também ndo Ihe parece problema, a altura do julgamento, quando divide o dueto com

Paulo (numero cantado por Villiot e Delmary, com méritos nas criticas jornalisticas):

Dueto
PAULO — Que sorte funestal!
PRINCESA - Que funesta sorte!
PAULO — Nada mais no resta...
PRINCESA  — Resta-nos a morte...
AMBOS — Abrem-se os céus! Nas asas de ouro,

A morte vai nos conduzir!

Juntos, 6 meu casto tesouro,

A eterna luz vamos subir!
PRINCESA  — Castigo ndo se afigura,

Mas divinal, supremo bem,

A doce paz da sepultura

Que o fado meu trazer-me vem!
PAULO — Eu morro satisfeito!

Acaba a minha dor!

Gelado, negro leito

Encontra 0 meu amor! (AZEVEDO, 1983, p. 639)

Sua participacdo, inclusive, quase se resume ao primeiro ato, quando revela sua
identidade a Paulo e quando assume seu romance perante o Rei e seus ministros. Na sala do
conselho (segundo ato), sua acdo (ja mais incisiva) se da na interrup¢do do julgamento,
quando justifica aos presentes 0 seu sentimento; trata-se do celebrado tango “Amor tem

fogo™:

PRINCESA (Levantando-se vivamente do lugar em que estd, e

vindo a boca da cena.)
Tango

— Amor tem fogo,
Tem fogo amor;
Tem fogo intenso,
Devorador!
Pde-nos em jogo
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O coracdo,

Nosso bom senso,

Nossa razéo!

E lavra,
Palavra!

Sem descansar;
Comega
Depressa,

Custa a acabar...

TODOS (Erguendo-se maquinalmente e acompanhando o canto com
um ligeiro movimento de corpo.)

Amor tem fogo,
Etc., Etc.

PAULO - Todos amam: japoneses,
Chineses, ingleses,
Franceses, malteses,

Portugueses, cordoveses,
Genoveses, irlandeses,
Hamburgueses, lubequeses,
Islandeses, holandeses,
Genebreses, escoceses!
Aragoneses,
Piemonteses,
Dinamarqueses,
Cartagineses!

1° ADVOGADO - Em vez de mata-los,
Casa-los pra bem!

2° ADVOGADO - Em vez de caséa-los,
Mata-los convém!
Mata-los!

1° ADVOGADO - Casé-los!

CORO - Muito apoiado!
N&o apoiado!

(Disputa geral, animada e calorosa.)

CORO GERAL - Amor tem fogo,
Tem fogo amor;
Etc., etc. (AZEVEDO, 1983, p. 636, 637)

Desse modo, o fogo, como elemento que caracteriza 0 amor, talvez se adeque ao jogo
musical e coreografico do tango, estilo musical adequado a cena, que intenta, além de
legitimar o sentimento arrebatador que existe entre Paulo e a Princesa, coibir ministros e
advogados, que se dividem entre o matar (pena final) e o casar. No numero final, a Princesa

intervém, brevemente, em nome de Nheco, personagem que causou a repugnancia do publico,
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conforme artigo do Jornal do Comércio, devido a fala “Ha ja vinte anos que nao tomo
banho!” (AZEVEDO, 1983, p. 625). A acdo de Nheco, que perpassa o fim do primeiro ato e 0
ultimo, é sempre entrecortada com a informacéo de que a falta de tempo lhe priva da higiene.
Durante a deliberacdo do conselho, Paulo e a Princesa pedem um tempo a sO0s para se
despedirem, e, em troca, a moca promete a Nheco, que é quem 0s guarda, que pedira ao pai a
sua “aposenta¢do”. Sua Ultima fala, no desfecho da trama, valida a promessa feita ao mestre-

de-cerimonia:

PRINCESA — E papai, do meu agrado,
Seja Nheco aposentado!

EL-REI — Ha de ser aposentado!

NHECO — Se aposentagéo apanho,
Oh! que permanente banho! (AZEVEDO, 1983, p.
646)

Assim como a Princesa, as acfes de Paulo, o principe “enjeitado”, também néo
influenciam seguramente o desenrolar do enredo. Além de despertar a ira de Petronilha,
fechando-lhe a porta na cara, sua participacdo também se da na intencdo de ndo temer a morte
por estar apaixonado. Enquanto morador da vila de pescadores, Paulo difere de Marcos, que
se demonstra participante em suas atividades junto & comunidade. E Marcos quem organiza a
venda de peixes; e € ele quem pede ajuda a Escorrega quando um companheiro morre,
deixando a vilva que também perdera o filho. E de Marcos a barcarola elogiada pela critica,
apos o coro de pescadores recém-chegados do mar. Paulo, no entanto, passa os dias a “andar
pelos bosques ou pelo mar” (AZEVEDO, 1983, p. 612), e, por receber a mesada misteriosa de
Escorrega/Bardo, ndo se preocupa com trabalho; segundo Marcos ¢ Teresa, o rapaz “nasceu
para fidalgo” (Ibidem). Ao contrario da Princesa, que se diz distante dos habitos da realeza,
Paulo compara-se a Caligula, e tem &nsias de cortar cabegas: “sinto-me talhado para as
regides supremas do poder!” (AZEVEDO, 1983, p. 619), antecipando as semelhangas com o
pai.

Apesar de suas acBes ndo serem decisivas para o enredo, alguns comentérios da
Princesa e de Paulo nos remetem ao contexto do Segundo Reinado. Em uma conversa com

Paulo, em que ela fala de seu desconhecimento sobre o amor, a Princesa menciona:

PRINCESA - Néo ligava o nome... Quem se atreve na corte a levantar
os olhos para a infanta? O amor é-lhe interdito. Um dia, mandam o
meu retrato a um principe de outro reino, e dizem-lhe, ao principe: -
Ai vai a amostra, véde se vos agrada. Se assim for, mandai busca-la. E
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sacrificando as Princesas que se apertam 0s lacos entre as nagdes. N&o
nos casamos por amor: casamo-nos por diplomacia. Ah! political
political (AZEVEDO, 1983, p. 619)

Fica claro que, com essa fala, Arthur Azevedo langa uma critica as relagdes de
interesse entre familias nobres. A rainha Teresa Cristina fora igualmente apresentada a D.
Pedro, num acordo entre as familias Bourbon e Braganca, através de uma fotografia. O
casamento, via procuracao, se deu em Napoles, e 0s noivos s6 se conheceram quase trés
meses depois. Pedro I, a principio, ficara desapontado com a aparéncia fisica de Teresa, mas
acabou por criar um vinculo de afeto com a esposa, que se demonstrou disposta a salvar o
casamento. A expressdo “lacos entre as na¢des”, na fala da Princesa, casa com o que Lilia
Schwarcz (1998) chama de “negécios de Estado”, em que pouco importavam as preferéncias
pessoais de cada noivo. Assim, a diplomacia entre a monarquia brasileira e as realezas
europeias seria mantida até os casamentos de Isabel e Leopoldina (estas, no entanto, tiveram o
aval do pai e conheceram seus pretendentes pessoalmente, antes do compromisso)
(SCHWARCZ, 1998).

Outro ponto préximo a realidade da familia imperial é o desapego da Princesa dos
Cajueiros aos assuntos da corte e a intensao de gozar uma vida tranquila e doméstica. Sabe-se
que Isabel também ndo era proxima aos assuntos mais burocraticos da casa real e sua vida,
apoOs seu casamento, limitava-se a residéncia de Petropolis, que representava “outra corte:
repleta das atividades sociais, mas onde a distancia do rei era atenuada por seu dia-a-dia um
pouco menos marcado por uma agenda de compromissos e rituais oficiais” (SCHWARCZ,
1998, p. 534). Além disso, a impopularidade do marido estrangeiro (o Conde d’Eu era francés
e, dizem, mal-intencionado em alguns aspectos), que ndo era bem aceito pelos suditos e
politicos da Corte, ajudou em seu isolamento a alguns eventos sociais cariocas, muitos deles
burlados por ela, que pedia a sua antiga preceptora (a Condessa de Barral, famosa suposta
amante do rei) que comparecesse em seu nome (BARMAN, 2005). Isabel s6 comecaria suas
atividades enquanto princesa regente a partir das viagens do pai a Europa, que se tornaram
mais constantes a partir dos 1871, ano em que, numa dessas auséncias do monarca, a princesa,
enguanto herdeira presuntiva, assinara a Lei do Ventre Livre. O mesmo ocorreu a altura da
Abolicéo, o que deu novo folego (porém curto) a monarquia ja em decadéncia. Além disso, a
disposicao de Isabel em desempenhar bem o papel de boa esposa é similar a tranquilidade
almejada pela Princesa dos Cajueiros ao lado de um “maridinho”, ponteando meias e
marcando lengos. Isabel entediava-se bastante longe do marido, fez regime para emagrecer e

seguia a risca o “programa de autoaprimoramento cultural exigido pelas instru¢des de Gastao”
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(BARMAN, 2005, p. 113). Durante a estada do conde na Guerra do Paraguai, Isabel tornou-se
saudosa e melancolica e as cartas que escrevia ao esposo parecem ter sido lidas por Arthur
Azevedo, que deu a Princesa dos Cajueiros 0 mesmo tom romantico as falas de sua
personagem.

Outros pontos percebidos no enredo da opereta apontam para um teor mais politico,
como a destituicdo dos ministérios, pedido feito por Paulo e acatado pelo Rei Caju. Durante o
primeiro ato, na sala do conselho, vemos a representacdo dos ministros responsaveis pelo
julgamento do casal de enamorados. O 1° Ministro é responsavel pelo Conselho e é Ministro
da Guerra; como tal, se utiliza de expressdes que caracterizam bem a sua atribui¢ao: “Aos
seus lugares, com mil duzentos e trinta e quatro espingardas!”; “Siléncio! Com cem
cartuchos!” (AZEVEDO, 1983, p. 634); “N&o h& apelacéo, nem agravo! — Guardas, sentido,
com trés mil buchas! Meia volta a direita, e prendam, prendam!” (AZEVEDO, 1983, p. 640).
Os demais ndo tém caracteristicas marcadas por suas falas ou a¢Bes, mas ha tracos pontuados
ironicamente por Arthur em dois deles; sobre o0 3° Ministro, sabemos que é gordo (pela fala do
2°), ao sairem para a deliberacdo. O 4° Ministro é, anteriormente, caracterizado como muito
novo, pois “ainda cheira a cueiros” (AZEVEDO, 1983, p. 634), dai se conclui o motivo do
sobrepeso: “Pudera! E Ministro das Finangas!...” (AZEVEDO, 1983, p. 637).

A época da estreia d’A Princesa dos Cajueiros, o Conselho dos Ministérios era
presidido pelo ja mencionado Bardo de Sinimbu, senador liberal que, além de Primeiro
Ministro, também exercia 0 mandato de Ministro da Guerra. O “Gabinete Sinimbu”, criado
em 1878, tinha como principal bandeira liberal a reforma politica direcionada as eleicdes
diretas. A direcdo de Sinimbu, porém, ndo agradou boa parte do Partido Liberal, em razdo de
uma provavel subserviéncia ao imperador. Além das elei¢Ges diretas, a revisdo das atribuicdes
do Poder Moderador também era pauta dos liberais, e “uma posi¢do ‘corcundatica’ em relagdo
a Coroa” (RIBEIRO, 2018) por parte do Ministério preocupava os liberais mais radicais. A
derrocada da gestdo Sinimbu foi agravada pela Revolta do Vintém, pois parte dos liberais
contrarios a politica do senador eram apoiadores da causa contra a taxacdo dos bondes.
Segundo esses apoiadores (Joaquim Nabuco era um deles), o gabinete cometia repressdes as
manifestacoes, apoiado pelo governo, que agiu, como vimos, de forma truculenta (RIBEIRO,
2018).

Na opereta, também observamos uma rusga entre o 1° Ministro e a representacéo
popular, numa breve fala durante o julgamento: “[...] O julgamento do réu Paulo, aqui
presente, era da competéncia do jari popular; mas como o povo tem mostrado de algum tempo

para ca certas tendéncias democraticas, julgamo-lo nés, para que ndo né-lo absolvam por 14”
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(AZEVEDO, 1983, p. 634). Tais tendéncias podem ser, talvez, referéncias as novas
discussdes contra as politicas do Império, tanto das duas alas liberais quanto dos
conservadores insatisfeitos com as demandas a favor da abolicdo, além, claro, dos
republicanos e de questdes populares que ganhavam mais forca a partir do levante dos bondes.
Conforme Ribeiro (2018, p. 260), havia no “Motim do Vintém uma potencialidade até entéo
inédita na vida politica do pais: valer-se da mobilizagdo de um publico urbano engajado para
avancar uma agenda politica de grandes consequéncias”. Por fim, ainda sobre as velhas
politicas, € interessante notar, na opereta, a caracterizacdo dos Conselheiros de Estado do Rei
Caju como “muito velhos” (AZEVEDO, 1983, p. 607); talvez numa mencdo a tradicao
politica do Antigo Regime, herdada das monarquias europeias absolutistas, contrariando a
necessidade de renovacdo emergente.

No final d’A Princesa dos Cajueiros, a pedido de Paulo, EI-Rei Caju deita abaixo o
Ministério. H& a quebra da quarta parede, quando ele se dirige ao publico, justificando a
intencdo comica dos autores da peca e reforcando a queda do Ministério. Aqui, também,
vemos uma aproximacao estrutural a revista de ano, que usa do artificio de direcionamento a

plateia, em especial, no prélogo:

PAULO - O meu pedido é mais sério:
Deito abaixo o Ministério!
EL-REI - Caia, pois, 0 Ministério!

(A um gesto seu, os Ministros caem no chdo.)

Coplas ao publico

Sei que o desejo, e Unico
Dos miseros autores,
E de fazer-te rir;
Assim, pois a comédia
Dispensa os teus favores,
E seja o Ministério
O Unico a cair.
Tur lutu tu
Tur lutu tu
Eis o que quer El-Rei Caju!

CORO GERAL -Turlututu
Tur lutu tu
Eis o que quer El-Rei Caju!... (AZEVEDO, 1983, p. 647)

O Ministério Sinimbu caiu, definitivamente, em marco, més de estreia d’A Princesa.

Ja mencionamos que, em uma critica ap0s a estreia da opereta, um articulista da Gazeta de
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Noticias (0 mesmo que nomeou A Princesa como um “triunfo completo”) comentou a queda

de Sinimbu, relacionando-a com o desfecho da obra de Arthur:

Uma coincidéncia:
Quando na comédia caia o ministério do Rei Tatu, pediu
ca fora a demissdo do ministério do Sr. Sinimbu!3

Acima da critica teatral, na se¢dao “Publicagdes a Pedido”, havia a seguinte legenda:
“A queda do ministério”. A Gazeta veiculava, entdo, uma versdo satirica da ata da reunido do
Conselho, em que Sinimbu era destituido. Nela, o Imperador é retratado como um rei que,
entediado e impaciente com as burocracias politicas, desenha bonecos no papel e repete o seu
bordao “Ja sei! J& sei!”, enquanto todos os ministros pedem demissdo. A saida dos ministros
do Pago imperial é descrita, na nota, como “a passagem de um enterro pelo matadouro”. O
detalhe é que a versdo comica da ata datava de 6 de mar¢co, mesmo dia de estreia d’A Princesa
dos Cajueiros, no Fénix Dramética. Como a opereta ja constava como “produ¢do destinada”
ao Fénix em maio de 1879,* fica-nos a duvida se o final do segundo ato ja estava pronto a
altura da entrega do libreto a Sa Noronha, para a feitura da partitura, ou se Arthur fez a
modificacdo em razdo da queda de Sinimbu, ja em 1880. Sabemos que a insatisfacdo com o
ministério ja era fato recorrente e que o seu agravo, com a Revolta do Vintém, pode ter sido
boa sugestdo para a caricatura do ministério do Rei Caju. Coincidéncia ou ndo, tendo em vista
o0 burburinho que a derrota do ministério deve ter causado na Corte, tal elemento de enredo
deve ter contribuido, sem duvida, para legitimar os “mal-entendidos” mencionados pelo autor.
Mal-entendidos ou alusdes diretas a Coroa, a temética tdo atual, sem duvida, contribuiu para o
sucesso da opereta perante o publico (principalmente de populares e politicos contrarios ao
governo e ao Ministério Sinimbu).

Em suas consideracdes sobre A Princesa dos Cajueiros, Cristina Magaldi (2005)
aproxima o trabalho de Arthur Azevedo ao de Offenbach, ao representar satiricamente a vida
sociopolitica do Rio de Janeiro (ideia que explicaria o equivoco do articulista do Corsario,
que afirma que a opereta é uma parddia de uma Opera-bufa). Para a estudiosa, embora a a¢édo
se passe na imaginaria llha dos Cajueiros, os caracteres sao facilmente identificados com
figuras populares do dia-a-dia fluminense. Além da caricatura de Pedro Il, a qual ela chama
de “inconfundivel”, outras personagens, como politicos e populares, poderiam, aquela altura,

facilmente ser identificados no enredo, que faz referéncias diretas aos fatos e problemas pelos

33 Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 8 mar. 1880, ed. 00067
34 1dem, 22 mai. 1879, ed. 00141.
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quais passava 0 Rio de Janeiro, todos descritos nos periddicos locais. Adicionada a astlcia
com que o autor do libreto satirizou seu meio social estava a engenhosa trilha musical de Sa
Noronha, conhecedor do publico que apreciava os estilos musicais mais populares (locais e
importados) do teatro ligeiro.

Do contexto social e politico da Corte, Magaldi (2005) pontua as mercés de titulos
nobres em troca de favores, a ridicularizacdo do imperador, cujas intervengdes em leis e
decretos eram feitas de acordo com seu bel-prazer e a préatica da utilizacdo de amas-de-leite.
Ao contrario dos varios anuncios de aluguel de amas-de-leite negras ou pardas que enchiam
os classificados dos jornais da época, as mulheres utilizadas na Casa Imperial eram brancas,
europeias e catdlicas.®® Na opereta, ndo se fala sobre a cor das amas que chegam ao Pago para
0 “concurso anunciado”; ha apenas a mencao do médico em verificar a qualidade do leite.
Como Virginia aproveita o concurso para entrar no lugar e se passa por delas, concluimos que
a selecdo seja de mulheres brancas (lembremos de Madalena, ama-de-leite branca d’As
desgracas de uma crianca, de Pena). O pajem que informa a chegada das amas ndo é
nomeado nem héa informacdes sobre sua caracterizacdo. Na descri¢do das personagens dos trés
atos, ndo ha informacao sobre personagens negras; o pajem do prélogo, descrito apenas como
“Um pajem”, ¢ o lacaio do segundo ato como “Um lacaio”, seriam as mais propicias a terem
representacdes negras nas encenacgdes, embora saibamos que parte dos atores comicos, como
0 Vasques, que interpreta Escorrega, e Xisto Bahia, do qual trataremos em breve, era mestica.
A questdo racial, no entanto, sera abordada com poténcia em O Bardo de Pituagu, opereta
escrita sete anos apds A Princesa e um ano antes da aboli¢do da escravatura. Com ela, Arthur
Azevedo ganhou mais desafetos; ter uma personagem negra enquanto um dos protagonistas
ndo era de facil digestdo para a elite intelectual.

5.2  Quando um bardo negro vai ao teatro

Mesmo antes de sua estreia, na noite de 15 de julho de 1887, no Teatro Principe

Imperial, O Bardo de Pituacu ja rendia notas em periodicos:*

3% Conforme Laurentino Gomes (2015), o préprio Pedro Il fora amamentado por uma moga de nacionalidade
suica. A altura de seu nascimento, em 1825, ocorria uma politica de branqueamento no Brasil, iniciada em 1818,
com a chegada de estrangeiros no pais. Sua ama, Maria Catarina Equey, fazia parte da col6nia suiga firmada em
Nova Friburgo, na serra fluminense; para a familia imperial, uma ama branca e europeia era “mais saudavel” que
as negras, cuja fungdo era comum nas casas de senhores de escravos.

%6 O primeiro anlncio sobre os ensaios da “comédia opereta” é de 22 de junho e foi veiculado, sem mais
informes adicionais, pela edi¢do 00743 do Didrio de Noticias.
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Estd em ensaios de apuro no Principe Imperial a comédia-opereta do
nosso colega Arthur Azevedo — O Bardo de Pituacu. Afirma-se que o
entrecho dessa comédia é de ordem a provocar grandes polémicas pela
audécia da concepcao.

Venha ela, pois sempre € grato ter a gente alguma prata de casa em
meio dessa ourivesaria estrangeira. ¥’

Produzida pela companhia de Adolpho de Faria, a opereta com quatro atos foi escrita
para o ator Xisto Bahia - que, na comédia A véspera de Reis (1875),%® interpretara o
fazendeiro baiano Bermudes -, tendo sido sua partitura composta pelo maestro Adolpho
Lindner.®® N’O Bardo, retomam-se as personagens d’A véspera, Alberto, Milu, Bermudes e
José (o moleque Zeca Bahiano), sendo o espaco da trama transportado da Bahia para a Corte
carioca, num intervalo de tempo de dois anos ap6s a histéria d’A véspera. O primeiro ato é
composto por dez cenas, 0 segundo e o terceiro, por oito cenas cada, e 0 quarto, maior deles,
com doze cenas. O intervalo de tempo entre os atos é curto, de um dia, e seu andamento é
sempre marcado pelo “amanha” (ou amenhd, na fala de Bermudes) para representar o curso
das acOes que acontece um dia apds o outro. Os espacos dividem-se entre a casa de Alberto e
Milu (primeiro e quarto atos, sendo o Ultimo no jardim da casa), a casa da cocote Jeannete
(segundo ato) e o jardim do teatro Santana (terceiro ato). E seus nimeros musicais*®, ao
contrario das demais operetas azevedianas, sdo poucos: apenas 12, sendo quatro no primeiro
ato, dois no segundo, quatro no terceiro e dois no Gltimo ato. A maior parte dos nimeros se
encarrega mais de apresentar as personagens do que de fazer a a¢do avancar, com exce¢do do
terceiro ato. Embora Arthur tenha caracterizado a pega enquanto opereta, percebemos, n’O
Bardo, uma proximidade estrutural a comédia de costumes. Ao enredo, tipico do género,

37 Novidades, Rio de Janeiro, 2 jul. 1887, ed. A00139.

38 Uma véspera de Reis (1875) teve sua estreia da Bahia, no Teatro Sdo Jodo, em 15 de julho de 1875. No Rio de
Janeiro, chegou, a principio, na compilagdo Horas de Humor, em 3 volumes, além da comédia, publicada no
terceiro, havia uma epistola, “Na Rua do Ouvidor” (segundo volume), e sonetos (primeiro volume), todos de
autoria de Arthur Azevedo (Gazetinha dos Sabados, 09 set. 1876, ed. 00024). Em nota sobre a comédia, um
articulista do periddico Revista do Rio de Janeiro (julho a setembro de 1876, ed. 0003) avalia a comédia como
“espirituosa e bem escrita”, e a compara ao “brilho do teatro francés”. Ao mencionar 0S costumes nacionais
abordados por Arthur, o articulista prevé uma boa bilheteria para a pega: “seria aqui bem aceita e aplaudida em
qualquer um de nossos teatros”. Alguns de seus nimeros musicais foram comercializados por Buchmman &
Guimardes, em 1882: “polka-lundu, por Arthur Camillo” e uma quadrilha, “por Jodo A. Pinto” (Revista
llustrada, 23 de dezembro de 1882, ed. 00326). A comédia, entdo, s6 ficou conhecida depois da estreia de Maria
Angu, em margo de 1876. Nao encontramos registros de sua récita de estreia, mas, em 1881, uma nota da Revista
llustrada (31 dez. 1881, ed. 00280) mencionava sua récita no Teatro Recreio Dramatico, “sempre bem
desempenhada”. Registros sobre o desempenho de Xisto Bahia enquanto intérprete de Bermudes sdo mais
comuns, sempre acompanhados de informacdes sobre 0 sucesso da comédia. A ideia de “prolongar” a Véspera,
em razdo de seu sucesso, faz com que O Bar&o seja uma obra-sequéncia adaptada. Sobre isso, Linda Hutcheon
(2013) explica que a sequéncia se apropria, de certa forma, da primeira, fazendo com que o publico ja
familiarizado seja atraido pela novidade, além de atrair novos consumidores para a nova peca.

3% Adolpho Lindner foi maestro e professor de musica e, além d’O Bardo de Pituagu, compds as partituras de
Mercurio (1887) e Pum! (1891).

“ Para a listagem dos quadros musicais da peca, ver o Anexo 16.
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foram adicionados nimeros musicais; dai, talvez, o porqué dos termos “comédia-opereta” e
“comédia” terem sido usados em criticas e anuncios de récitas, como veremos a seguir.

Arthur Azevedo recupera personagens d’A véspera e constréi uma nova histéria para
O Barao, agora no Rio de Janeiro. Os pais de Milu (Emilia, na comédia de 1875), Reis e
Francisca, ndo estdo entre as personagens da opereta, e 0s enamorados da comédia ja se
encontram casados e com residéncia na Corte, onde Alberto, que antes era um estudante de
medicina, ja exerce sua profissdao. Bermudes, o fazendeiro de Camamu, chega ao Rio para
resolver um problema custoso de suas terras, mote ja existente n’A véspera de Reis. Vejamos,
entdo, o argumento da opereta.

No primeiro ato, que se passa na casa de Alberto e Milu, a moga reclama da auséncia
do marido, que justifica as saidas a noite em razdo de sua profissdo de médico. Milu,
desconfiada, ameaca voltar para Bahia, quando o advogado Gouveia chega. Os dois rapazes
conversam, aproveitando uma saida de Milu, e Alberto confirma a Gouveia seu caso amoroso
com a cocote Jeannette. De saida, Alberto pede que Gouveia aplaque 0s nervos da esposa. A
s0s, Gouveia admite estar apaixonado por Milu, que rejeita o rapaz, afirmando sua
honestidade. Com a negativa da moga, Gouveia lhe revela que Alberto tem uma amante e
continua insistindo em seu sentimento; “Milu fica estatica”. O moleque José entra em cena
para avisar que Bermudes, tio de Alberto, havia acabado de chegar da Bahia. Pegando-a de
surpresa, Bermudes, no entanto, diz que enviou um telegrama avisando sobre sua vinda a
Corte, mas Milu reclama do servico dos correios, que até entdo ndo havia entregue a
correspondéncia. Enquanto conversam sobre familiares da Bahia, Gouveia é apresentado a
Bermudes, que lhe conta que chegou a Corte para tratar de um problema de suas terras, as
quais haviam sido tomadas por um coronel. Como o presidente da provincia ndo tinha dado
solucdo ao caso, Bermudes foi ao Rio para tratar do assunto com o Ministro. Gouveia diz que
é préximo do Ministro e Bermudes lhe entrega os documentos sobre o caso. A sés, Milu conta
a Bermudes sobre seus problemas conjugais e revela que o marido tem uma amante.
Bermudes promete ajudar. Com a saida de Milu para organizar o jantar, Bermudes e José
conversam, e 0 moleque conta que faz parte do partido dos guaiamuns, um partido de
capoeiras, e aproveita para mencionar o seu zelo pela “iaiazinha”, além de revelar para
Bermudes a identidade da amante francesa de Alberto. Bermudes, entéo, pede que José o leve
a casa da cocote no dia seguinte, pois intenta colocar em pratica um plano para salvar o
casamento do sobrinho. A hora do jantar, Gouveia da uma carta, as escondidas, para que José
entregue a Milu. José, indignado, 1€ a carta e promete fazer algo contra o atrevimento de

Gouveia. Ao fim da cena, chega, finalmente, o telegrama atrasado.
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Na casa de Jeannette, espaco do segundo ato, Alberto lhe faz juras de amor e ambos
conversam em francés. Jeannette, visivelmente entediada, pede que Alberto volte para a casa.
Quando o rapaz vai embora, ela, em soliloquio, comenta que nao veio para o Brasil para amar
e ser amada, mas para enriquecer e voltar a Franca para “buscar um marido” que seja “rico...
velho como o mundo e safado como um mono” (AZEVEDO, 1987, p. 117). Catarina, sua
lavadeira, chega e comenta sobre um fazendeiro que diz ter interesse em Jeannette. Com o
entusiasmo da cocote, Catarina lhe adverte que o tal fazendeiro ndo é bonito, mas que tem
“bagalhuga grossa” (AZEVEDO, 1987, p. 118). Jeannette permite a entrada de Bermudes e
Catarina discute com Bermudes sobre o valor que deve receber pelo préstimo, quando este
chega a casa da cocote. Ja a sés com Jeannette, Bermudes comenta que a procurou no intuito
de salvar o casamento de Alberto e pede a moca que deixe seu sobrinho: em troca, ele diz lhe
apresentaria o Bardo de Pituacu. Feliz com a ideia, Jeannette pergunta se o barédo é rico, feio
ou velho e Bermudes revela que € “preto como um ti¢do” (AZEVEDO, 1987, p. 122).
Jeannette, ainda em duvida, prefere falar com o bardo, que chega a sua porta. Ao entrar em
cena, o0 bardo é, na verdade, o moleque José disfarcado: “vestido exageradamente a Ultima
moda e de mondculo” (Ibidem). Num rondo, ele afirma estar apaixonado por ela, apesar de
ser “da cor do carvdo” (AZEVEDO, 1987, p. 123). A principio, os dois conversam em francés
e José diz que esta solteiro e que ndo gosta de pretas. Jeannette comenta que, na Europa, ndo
existe o problema da raca, e José mente ao inventar uma viagem a Paris e entrega a cocote
uma joia que tira do bolso. Para confirmar seu suposto afeto, José entrega-lhe a carta que
Gouveia havia escrito para Milu, como se fora escrita por ele. Jeannette diz a José que néo
tera problemas em aparecer com ele em publico, pois ¢ uma “mulher original” (AZEVEDO,
1987, p. 126). Alberto chega de repente e José sai as pressas, prometendo voltar para levar
Jeannette ao Teatro Santana. Impaciente com Alberto, a cocote revela que esta cansada do
rapaz e diz que tem outro amante rico. Alberto, sozinho em cena, se lamenta e encontra a
carta: ao reconhecer a letra de Gouveia, fica furioso e decide procuré-lo.

No terceiro ato, ja no jardim do Teatro Santana, cuja sala iluminada é entrevista,
espectadores e cocotes passeiam durante um entreato e Gouveia, consigo mesmo, fala sobre
sua ansiedade em encontrar Milu e tenta se esquivar do convite para jantar da espanhola
Frasquita. Ele explica a situacdo ao tirar um bilhete do bolso, que Ihe fora enderecado em
nome de Milu. Nele, a mocga o convida para um encontro na porta dos fundos de sua casa, no
dia seguinte, as 20h. Como esta sem dinheiro, Gouveia decide ludibriar Bermudes, que chega
ao teatro e pergunta sobre a situacdo de seu problema junto ao Ministro. O advogado diz que

deu entrada na documentacgéo, mas, para que o tramite ndo se alongue, pede que Bermudes lhe
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dé cem mil réis para “presentear” o suposto empregado da se¢do. Bermudes fica indignado
com o ato de ter que pagar o “empregado da nagdo”, mas da o “cobre” a Gouveia. Chega
Sinfrénio, um rapaz que tem apreco pelas cocotes. Com a chegada de algumas cocotes, como
Frasquita, Marion e Mariana, Sinfrénio conversa com Bermudes e lhe conta algumas histérias
sobre a vida delas. Frasquita e Gouveia saem para 0 jantar, mas chamam Bermudes para,
antes, irem ter com o Vasques, que estava em cena. Alberto chega ao teatro e comenta com
Sinfrénio que foi abandonado por Jeannette. O rapaz pergunta a0 médico se “hd mouro na
costa” e Alberto revela o nome de Gouveia, que chega a cena. Os dois saem e, pensando que a
carta era enderegada a Jeannette, Alberto cobra satisfagdo a Gouveia. Com a confuséo de
destinatérias da carta, Gouveia pensa que o0 médico fala sobre Milu (a destinataria verdadeira),
e se alegra quando Alberto diz que ele tem o caminho livre para ter com a outra mulher
(Jeannette). Com a saida de Alberto, Gouveia, confuso, comenta sobre o bilhete que recebeu
em nome de Milu e depois sai com Frasquita. Alberto conta a Sinfrénio a conversa que teve
com o advogado, a quem chama de covarde. Sinfrénio tenta convencer o médico que
Jeannette ndo tem culpa e lhe propde uma ida a casa da cocote, mas sdo interrompidos por
José (enquanto Bardo de Pituacu) e Jeannette, que chegam de bracos dados ao teatro. O casal
é recebido com espanto pelas pessoas, que ridicularizam José em razdo de sua cor, chamando-
o de “ti¢do”, “cor de carvdo” e “parente do principe Oba”. Alberto reconhece seu criado
disfarcado e Jeannette afirma para todos que o Bardo € seu amante. Bermudes comenta com
Alberto que espera que ele entre em bom caminho, uma vez que a amante o trocara pelo
moleque José. Este se joga aos pés de Alberto, explicando que o plano havia sido inventado
por Bermudes, na intencdo de salvar-lhe o casamento. Jeannette, constrangida, sai com
Sinfrénio, enquanto o coro, as risadas, cerca Jose.

No quarto ato, volta-se a casa de Alberto e Milu. No jardim, o casal e Bermudes
tomam café apds o jantar. Milu se impressiona com Alberto que estd em casa num sabado a
noite e Bermudes d& o crédito ao Bardo de Pituagu. Curiosa com a histdria do tal bardo,
Bermudes inventa que havia uma paciente que tomava todo o tempo de Alberto, justificando
sua auséncia em casa; com o tempo, descobriram que a paciente era “mulher da vida” e, para
que ela dispensasse os servicos de Alberto, Bermudes Ihe propés um “doutd da Bahia”,
chamado Bardo de Pituagu. Alberto, constrangido, se retira; Milu comenta com Bermudes que
ndo é tola para acreditar na historia da paciente e do bardo, e Bermudes Ihe diz que ela, sendo
moga, deveria fingir que acredita em certas coisas. Com a saida de Milu, Bermudes decide
procurar Gouveia, para saber a quantas anda o problema de suas terras. José chega e conversa

4

com Bermudes sobre Gouveia, e lhe conta que o “tal Doutor Gouveia” ¢ um “tratante, um
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caradura” que sO tem interesse em dinheiro, e 0 aconselha a ir a casa do Ministro, que fica na
mesma rua, para tirar a prova. Com a saida de Bermudes, José planeja uma licdo para
Gouveia, pelo desrespeito a Milu e pede ajuda ao Feitor e ao Cozinheiro (Manduca), que se
dizem funcionarios leais dos patrdes. José conta que Milu assinou sua liberdade, mas que ele,
mesmo assim, continuou como seu criado, e revela que a carta que Gouveia recebera em
nome de Milu foi, na verdade, escrita por ele, como uma emboscada. Chegando para o
suposto encontro, Gouveia serd surpreendido pelo Feitor e o Cozinheiro, que Ihe dardo uma
cogca como castigo. Quando escurece, Gouveia chega para conversar com Alberto, que,
julgando que havia ocorrido um mal-entendido, ap6s a cena entre Jeannette e José, pedira, na
noite anterior, que o advogado fosse a sua casa, para que tudo fosse esclarecido. Pensando que
Milu havia resolvido o problema, Gouveia chega para conversar com o médico, mas as 20h
tem o encontro marcado na cartinhaa, que ele pensa ter sido enviada por Milu, quando, como
ja se sabe, foi José quem a escreveu. Alberto chega e culpa Jeannette pela indisposicéo e
afirma que Gouveia deveria estar de combinado com Bermudes e José, na trama do Bardo de
Pituacu. Gouveia permanece sem entender nada e Alberto diz que colocara José na rua. José,
na saida de cena de Alberto, confirma a Gouveia que sua iaia o espera as 20h. Alberto volta
com um anel e pede que Gouveia o devolva a Jeannette. Milu conversa com o marido, lhe
conta sobre as investidas de Gouveia e que foi o advogado quem lhe informou sobre a
existéncia de Jeannette, mas pede para que o marido néo faca alarde; que uma carta revelando
tudo e rompendo a amizade deveria ser escrita. Milu, entdo, revela ao médico que eles terdo
um bebé. Bermudes chega e conta aos dois a conversa na casa do Ministro, que Ihe revelou
que sequer conhecia Gouveia, mas que resolveria a questao das terras e que proibiria a entrada
de Gouveia na reparticdo. Os trés ouvem pancadas e gemidos, e, de repente, Gouveia corta a
cena correndo “desancado” e “coxeando”. Para disfarcar o castigo combinado com José, o
Feitor e 0 Cozinheiro Manduca inventam que confundiram o advogado, que estava no local a
espera de Milu, com um ladrdo que pulara os muros da chécara, mas José acaba revelando o
caso das cartas trocadas. Alberto demite José, mas Bermudes diz que tomara conta do
moleque.

Com o argumento da opereta, pode-se imaginar o porqué da “audacia da concepgio”
sugerida no artigo do Novidades. Além da relagdo extraconjugal que assombra os recéem-
casados, outros pontos devem ser considerados para entendermos o porqué das criticas
negativas a opereta. Embora tenham sido poucas, ja que O Bardo nao ficou muito tempo em
cartaz, os pontos levantados pela indignacdo dos criticos refletem um pensamento da época,

que respondeu, com hipocrisia, as tematicas representadas por Arthur Azevedo nesta
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“comédia-opereta”. Escolhemos seis periodicos que publicaram notas sobre a estreia:
Gazeta de Noticias, Diario de Noticias, Jornal do Comércio, Novidades, Diério llustrado e A
Semana.

O primeiro, depois de discorrer sobre o argumento da peca, comegou sua critica pelo
andamento do enredo. Conforme o articulista, os dois primeiros atos sdo “vivos e animados”,
enquanto os terceiro e quarto atos sdo “frios e mondtonos”. Vejamos alguns excertos da nota

publicada na coluna “Primeiras representagdes’:

Escrita com espirito, com muito espirito, a nova comédia tem,
entretanto, certos sendes que ndo denunciariamos, se porventura
precisasse Arthur Azevedo da nossa indulgéncia: - escritor provecto e
ja considerado mestre na grande arte de Plauto, ele tem direito a
verdade, e somente a verdade.

[...]

Né&o fora o dialogo, cheio de cintilagdes do espirito humoristico e um
tanto caustico do distinto escritor, dificilmente se ouviria o terceiro
ato, que foi escrito unicamente para apresentacdo no Santana; da
cocote com o falso Bardo de Pituagu.

[...]

Os tipos sdo verdadeiras e fieis fotografias tiradas do mundo real,
excecdo feita daquele moleque, que é sabido demais e que tem
elevados sentimentos de moralidade, coisa rara, se ndo impossivel, nos
nossos pretos, criados no servilismo, como foi aquele José, como séo
todos.

[...]

Apesar de toda a sua graca e humorismo, tem a comédia certo pendor
para a satira moralizadora, grave e séria, 0 que é evidentemente
contrario a indole alegre e ligeira desse género de composicBes
teatrais. Parece-nos que ha ali por vezes epigramas que atingem antes
os individuos que a sociedade. Mais nos moldes de Arist6fanes, que
nos de Moliére, a nova comédia de Arthur Azevedo ndo tem a
vivacidade das comédias de intriga, de acidentes imprevistos, de
alegres trucs; salva-a, porém, a graca do didlogo animado e cintilante.
H& no Bardo de Pituagu cenas que por si bastam para sustenté-lo e
dar-Ihe foros de bom trabalho. No 2° ato, por exemplo, a cena entre
Bermudes e Jeannete é de um cdmico inexcedivel.*?

O Diério de Noticias, na coluna “Ecos e notas”, publicou uma nota simples, na qual o
articulista elogiou (caprichando nos advérbios) a tematica, a interpretacdo dos atores (com

énfase para Xisto Bahia) e a partitura de Lindner, prevendo uma temporada longa a peca:

[...] E uma comédia muito viva e engracada, cheia de ditos
espirituosos e se situacdes extraordinariamente comicas, com Varios
tipos magnificos, alguns dos quais fielmente reproduzidos do natural,

41 Para o anuncio de récitas e a ficha técnica do espetaculo, ver o Anexo 17.
42 Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 17 jul. 1887, ed. 00298.
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e entremeada de excelentes trechos de musica do Sr. Adolpho
Lindner, cuja competéncia nesse género de trabalho estd hd muito
tempo comprovada e reconhecida.

A peca agradou muito, como esperavam todos 0s que tiveram a
fortuna de assistir a alguns dos ensaios, e para esse bom resultado
contribuiu grandemente o desempenho correto que Ihe deram seus
intérpretes, sem excecdo de nenhum.

[...]

O publico vai afluir em massa as representacdes do Bardo de Pituacgu
e h& de aplaudi-lo sempre com 0 mesmo entusiasmo de que deu
mostras na primeira noite, chamando a cena o autor e festejando
entusiasticamente os artistas. 4

Ja o Jornal do Comércio, numa nota de poucos paragrafos, foi em mao contréria,
elogiando, com mais vigor, apenas a interpretacdo de Xisto Bahia. Ao ator Peixoto, intérprete
de José/Bardo de Pituacu, foi atribuida uma atuacdo insuficiente, ganhando aplausos “a forga
de esgares e gatimonhas”. No entanto, h4, no fim, uma informacdo importante sobre as
composicdes musicais da peca, apontando para um reaproveitamento de partitura da Véspera,

apesar de ndo termos encontrado registros sobre:

N&o nos parece ter sido de bom aviso dar a Véspera de Reis um
prolongamento como o Bar&o de Pituagu, comédia-opereta em quatro
atos, representada anteontem, pela primeira vez, neste teatro.

A comédia quer ser de costumes, mas forca é convir que ndo houve
escripulo em trazer aos olhos do publico bem maus costumes numa
série de cenas cada qual mais repugnante. E realmente para sentir que
0 autor, o Sr. Arthur Azevedo, ja experimentado em coisas do teatro,
ndo zelasse mais 0 nome que tem feito.

[...]

A comédia tem alguns nimeros de musicas do Sr. Adolpho Lindner,
regente cilma orquestra, e outras do maestro Lolos, ja ouvidas na Véspera
de Reis.

O Novidades elogiou a récita e informou que, no dia de estreia, a concorréncia da
bilheteria havia sido regular, tendo em vista o “grande nimero de diversfes” disponivel no
mercado de entretenimento da época. O articulista ressalta o trabalho de Xisto Bahia, a quem
julga perfeito para a interpretacdo de “nossos costumes rusticos” e o compara aos artistas

europeus:

S6 ele sabe dar-nos um caipira brasileiro com todos 0s seus
impagaveis erros de concordancia, com toda sua graca e com todo seu
bom senso inato.

4 Diéario de Noticias, Rio de Janeiro, 17 jul. 1887, ed. 00768.
4 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 17 jul. 1887, ed. 00150.
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E completo. Nesse género ¢ tio grande como qualquer artista que nos
venha da Europa para arrancar o nosso aplauso e impor-se a nossa
admiracdo.

A comédia tem muita graca e muita observacao.

O enredo € simples e naturalissimo [...]

A comédia tem muito espirito. O 2° ato faz rir as pedras, desde a
entrada de Bermudes em casa da francesa até a apresentacdo do Bardo
de Pituagu.

[...]

Resta-nos cumprimentar o nosso colega e desejar que sua nova peca
tenha tantas enchentes quanto tem de espirito.*

A nota do Diario llustrado mencionou que a opereta era um “desenvolvimento amplo
do papel do saudoso Bermudes da Véspera de Reis” e elogiou a “interpretagdo corretissima,
espléndida” de Xisto Bahia, dando-lhe, também, o lugar de melhor intérprete do tipo
tabaréu.®® Ressaltou, ainda, a importancia da representacdo de costumes e habitos da
sociedade, e, assim como o Novidades, também lembrou que a lotagcdo da casa ndo se deu
pelas alternativas do meio cultural. Mesmo assim, o periddico afirmou que a “excelente

opereta” teria um bom namero de récitas no Principe Imperial:

O Barao de Pituacu tem frases de espirito, pilhérias interessantes, que
mantém a plateia em franca hilaridade, cenas que despertam a
curiosidade e fazem com que o espectador esforce-se para ndo perder
uma palavra, um simples gesto dos seus protagonistas.

O argumento da interessante opereta pode causar chiliques aos
moralistas, mas 0 que é certo é que ele é um fato de todos os dias e
gue vemos a toda hora em todas as sociedades.

[...]

Se o Principe anteontem ndo regurgitou de espectadores, encontra-se a
explicagcdo na grande série de divertimentos de toda a ordem que
atualmente tem a sociedade fluminense.*’

N’A Semana, resumiu-se 0 processo de retomada d’A vespera: “O autor tomou alguns
personagens da primeira peca, transportou-os para a Corte e engendrou nova acao em que
intervém providencialmente o tabaréu da Bahia”. E, como na nota pré-récita do Novidades,
também se comentou sobre a audacia de algumas cenas, além da intencdo moralista ja

observada na Gazeta de Noticias:

4 Novidades, Rio de Janeiro, 17 jul. 1887, ed. 00156.

% No sentido da construcdo da personagem, “tabaréu” pode ser entendido como um individuo tacanho, de
origem ristica e acanhada, geralmente proveniente da zona rural. A expressdo, mais comum ao Nordeste, se
assemelha ao sentido do “caipira” paulistano ou mineiro.

47 Diério Ilustrado, Rio de Janeiro, 16 jul. 1887, ed. 00093.
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A comédia estd escrita com muito talento e observacdo. A acdo é
conduzida com habilidade e naturalidade e revela-se mesmo uma certa
audacia na maneira de apresentar certas cenas, notadamente as do
segundo e terceiro atos — em casa de uma cocote e no jardim do Teatro
Santana.

Além de muito espirito, tem a comédia um bom par de tipos — o Dr.
Gouveia e o Sinfrénio, ambos muito verdadeiros e desenhados com
um certo vigor naturalista que falta em geral as comédias nacionais.

O dialogo da peca é muito vivaz e natural, o gue se nota no gquarto ato,
quase ja sem acgdo, que ficou extinta por terminado o episddio central
no terceiro, e que, entretanto, se ouve sem fadiga. O autor parece té-lo
escrito para fazer a moralidade do caso, e consegue-o. Ha nela
efetivamente uma grave licdo de moralidade, embora em certas cenas
houvesse quem arguisse de amoral a comédia.

O maior erro da pega pareceu-nos ser o final do primeiro ato, em que
Alberto pede a Gouveia que jante com sua esposa e que Ihe aplagque os
nervos. Nao sendo Alberto amigo de Gouveia, como ele mesmo diz no
quarto ato, aquela confianga ndo é natural nem estd nos nossos
costumes.

[...]

A musica da peca, composta pelo Sr. A. Lindner, é de bom efeito e
revela qualidades muito aprecidveis. Os cenarios sdo bons, menos o do
terceiro ato, que representa o jardim do Santana.*®

Na Gazeta da Tarde, o articulista bem-humorado caracterizou a opereta como “uma
pandega em 4 atos arranjada com o fim de trazer um marido ao aconchego da familia e com a
resolucdo inabalavel de produzir muito riso”, € pontuou cada atuacdo criteriosamente, com
destaque para Bermudes (Xisto Bahia), responsavel pelas risadas mais significativas e pelas
maéos, arroxeadas pelo frio, tiradas dos bolsos em palmas, e Jeannete (Dona Fanny), a quem
chamou de “horizontal completa, minuciosa”. Igualmente, mencionou a reacdo do publico,
que ficou de mé&os rubras de aplaudir e rouco de tanto rir, ndo obstante houvesse uns poucos
que resistiram as risadas, bem como alguns curiosos que compraram seus bilhetes atrasados,
motivados pelas risadas que se ouviam fora do teatro. Por fim, o articulista falou sobre a

estrutura dos atos, a masica e os politicos que estiveram na plateia:

Para nos, os dois primeiros atos sdo excelentes; o segundo é
salgadinho. Bermudes diz ali no saldo de Jeannete umas duas frases
que, apesar de frescas, produziram calor intenso na sala. O 3° e 4° atos
sd80 mais mondtonos; como que Se arrastam e so Se tornam Vivos,
cintilantes, a aparicdo de Bermudes.

[...]

A musica de Adolpho Lindner é as vezes um arranjo, outras original e
facil, como nas duas coplas citadas acima.

4 A Semana, Rio de Janeiro, 23 jul. 1887, ed. 00134.
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O Norte se fez representar nesta primeira pelos Srs. Deputados:
Juvéncio de Aguiar, Gongalves Ferreira, Alcoforado Junior e Passos
Miranda. Ah! bairristas!*®

Note-se, novamente, 0 comentario sobre a monotonia nos dois ultimos atos. O terceiro
ato, passado no Santana, tem, na descoberta do disfarce de José e na exposicdo da cocote, uma
funcdo de resolver alguns conflitos da trama, a0 mesmo tempo em que se encarrega de uma
dimensdo metateatral, seja pela remissdo ao teatro e ao Vasques, localizando o conflito
ficcional no tempo histérico, mas, também, no modo como a mausica é utilizada. Embora os
nlmeros musicais aparecam em maior quantidade (quatro, como no primeiro ato), eles
envolvem momentos delicados do enredo, que culminam na sua resolucao, ja no quarto ato.

Encontramos registros de récitas d’O Bardo até o dia 30 de julho, dividindo a
programacdo do Principe Imperial com Os trés mosqueteiros, que ocuparia 0 horario noturno
no teatro; a opereta de Arthur se apresentaria antes, numa matiné. No dia 24, houve a récita do
autor, com declamacdo de versos por Peixoto. No dia 20, a Gazeta de Noticias publicou uma
pequena nota, que, pela ironia, acreditamos ser de autoria do préprio Arthur Azevedo, que era

articulista do periodico na época:

A Gazeta da Tarde diz que O Bardo de Pituacu ndo deixa o andncio
do Principe Imperial! E j& ha dias que dura essa horrivel perseguigdo!
Pobre andncio do Principe! Tu tdo inofensivo e discreto, ndo merecias
tal, com certezal

O Sr. Baréo de Pituacu! Por quem &, largue o andncio!>

Um novo registro foi encontrado em margo de 1888, quando O Bardo era parte da
programacéo que a companhia de Adolpho de Faria levara para S&o Paulo.®* Segundo a nota
do Novidades, que replicou uma nota do Diario de Noticias, a opereta foi elogiada pela
imprensa paulista: “O desempenho da comédia em seu conjunto agradou ao publico, que riu a
bom rir, e com certeza ainda pode ia & cena mais vezes com bom resultado para a empresa”.
Ainda ha a meng¢ao ao enredo, com “quiproqués e pilhérias um tanto realistas, apresentando

tipos bem apanhados da nossa sociedade”.>

49 Gazeta da Tarde, Rio de Janeiro, 16 jul. 1887, ed. 00116.

% Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 20 jul. 1887, ed. 00771.

51 Conforme pequena nota do Correio Paulistano (Ed. 09495), no dia 25 de abril, a opereta dividiu a
programacdo com a revista O homem, em Santos, 0 que mostra que a companhia esteve em viagem por Séo
Paulo desde marco.

52 Novidades, Rio de Janeiro, 17 mar. 1888, ed. B00060.
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O Bardo de Pituagu sé reaparece em programacdes teatrais em fevereiro de 1899. No
dia 9, o Cidade do Rio® anunciou que a opereta estava no repertério do Recreio Dramaético,
gue comemorava seu quinto aniversario, apés a reestruturacdo de companhia de Silva Pinto. A
mesma informacdo deu o Jornal do Comércio® do dia 11; segundo a nota, o desempenho dos
atores foi bom, com muitos aplausos para o diretor do teatro. No dia 25, o Jornal do Brasil*®
informou outra récita da opereta, ainda no Recreio, e uma anterior, que havia acontecido em
uma solenidade para celebrar o aniversario da assinatura da Constituicdo da Republica. Apds
essas, houve mais “duas ultimas representa¢des”, no dia 26.°° No dia 28 de fevereiro, 0
suplemento literario A Estacdo® publicou uma nota de Arthur Azevedo (com o pseudénimo
X.Y.Z) datada do dia 20, que falava sobre a atuacdo da opereta no Recreio Dramaético; para
ele, sua obra ndo “teve um desempenho ideal”, mas “foi ouvida com satisfacdo, e agradou
como ha 12 anos”. O comedidgrafo comentou, ainda, sobre a enfermidade de um dos atores, 0
que prejudicou a 32 representacao.

Como se V&, o numero de registros atesta que O Bardo de Pituacu ndo teve sorte em
nimero de récitas. Poderiamos até pensar em auséncia de documentos, tendo em vista a
fragilidade do material jornalistico, mas as poucas representacdes sao confirmadas, em 1898,
pelo proprio Arthur, em sua coluna “O Theatro”, n’A Noticia.®® Em longa resposta a Coelho
Neto (o escritor, descontente com a revista de ano O Jagunco, acusara Arthur de abastar o
gosto do publico), Arthur Azevedo afirmara que, no ano de sua estreia, as récitas d’O Bardo
haviam caido “lastimosamente”. Além de falar sobre A véspera de Reis e 0 sucesso de Xisto
Bahia no papel de Bermudes, maior que o dele préprio enquanto autor da comédia. Bahia,
sendo um ator popular, poderia, sim, atuar no chamamento do publico bem mais que o autor,
diante das dinamicas préprias do mercado teatral da época.

Decerto, a imoralidade dos “maus costumes” apontada pelo Jornal do Comércio
contribuiu com a pouca concorréncia da temporada d’O Bardo. Apesar dos muitos pontos
positivos apontados pela maioria dos criticos, em sintonia, inclusive, em aspectos como a
atuacdo de Bahia e a representacéo de tipos sociais, a opereta ndo teve vida longa nos palcos.*

Além disso, a altura da criagdo da opereta, Arthur Azevedo vinha em um longo trabalho de

%3 Cidade do Rio, Rio de Janeiro, 9 jul 1899, ed. 00037.

% Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 11 jul. 1899, ed. 00042A.

%5 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 25 jul. 1899, ed. 00056.

% Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 26 jul. 1899, ed. 00057.

57 A Estacdo, Rio de Janeiro, 22-28 fev. 1899, ed. 00004.

%8 A Noticia, Rio de Janeiro, 17 fev., ed. 00047.

% Neste ponto, levamos em consideracdo a proximidade de Arthur Azevedo com o editorial dos jornais
consultados, a exemplo do Diario de Noticias, periédico no qual foi articulista da se¢do “De Palanque”, que ndo
economizou nos advérbios ao qualificar a opereta.
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producdo de revistas de ano. Em 1885, esteve em cartaz Cocota (em parceria com Moreira
Sampaio); em 1886, O Bilontra (também com Moreira Sampaio), que teve um éxito de cem
representacdes, marcando, em definitivo, o género no Brasil (PAIVA, 1991); em janeiro de
1887, O Carioca; ® em mar¢o, Mercurio esteve em cena, no Teatro Lucinda, com Xisto Bahia
no elenco e Lindner na regéncia da orquestra. Sabemos que as produgdes de revistas de ano
tiveram, no mercado teatral dos Oitocentos, grande repercusséo, e que seu género foi muito
aplaudido pelo publico carioca, em razdo de sua estrutura heterogénea, que abordava os
acontecimentos do ano através de um humor critico, entremeado de muita musica e estrutura
elaborada e sofisticada de cena. Vinda também da Franca, no Brasil, a revista de ano acabou
por se nacionalizar, assim como a opereta, sendo responsavel por boa parte do éxito do teatro
ligeiro, em esfera de longa duracéo.

Pelo gosto do puablico, ja arrebatado pelas revistas, uma opereta que abordasse certos
motes espinhosos, por certo, ndo seria bem aceita; n’O Bar&o ndo ha a temética romantica téo
comum aos enredos das operetas, pelo contrério, ha um casamento a ser salvo de um
adultério, uma relacdo por interesse, um advogado charlatdo e trapaceiro e um negro que se
passa por aristocrata. Trocando em miudos, nesta opereta, a tematica principal é a mentira;
juntam-se a ela uma estrutura feérica menor, na verdade, um quadro bastante realista com
seus dados pitorescos, € um nimero de quadros musicais também mais reduzido, com uma
partitura mais enxuta, embora o nimero de atos seja maior — talvez o motivo da monotonia
citada nas notas. Aqui, além da satira comica aplicada aos dois géneros, revista e opereta se
diferem em forma e estrutura, sendo mais evidente o caso d’O Bardo de Pituagu, que foge a
regra tanto em forma quanto em contetdo.

As criticas negativas a’O Bardo de Pituacu, foram, claro, rebatidas pelo seu autor em
uma extensa réplica publicada, em 23 e 24 de julho de 1887, no Novidades e na Gazeta de
Noticias.®! Na verdade, a réplica diz respeito a um comentario que o jornalista Castro Lopes
(com o pseudénimo de Nemo) fez sobre a peca e seu autor. Em seu folhetim do Jornal do
Comeércio, apo6s discorrer sobre Othelo, Lopes comenta sobre as criticas jornalisticas as pecas
de teatro e cita Arthur Azevedo. Segundo ele, o “incidente” se deu porque Arthur ndo teria

aceitado bem algumas criticas a’0O Bardo de Pituagu. Lopes, que disse ndo ter tido “a

0 Em janeiro de 1887, foi posta em cena a revista O Carioca, de autoria de Arthur Azevedo e Moreira Sampaio.
Os autores, no entanto, foram acusados de plagiar um quadro de uma magica de Eduardo Garrido, A princesa
Flor de Neve. O problema rendeu uma boa contenda entre Arthur Azevedo e o jornalista Castro Lopes, articulista
do Jornal do Comércio (SILVA, 2014), e talvez tenha motivado a feitura de outra revista de 1886, posta em cena
dois meses depois.

1 Novidades, Rio de Janeiro, 23 jul. 1887, ed. 00156; Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 23 jul. 1887, ed.
00205.
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desgraca de ver” a peca, soubera, por parte de alguns criticos, que era uma “obscenidade sem
nome”, justificando a sua avaliacdo negativa. Ainda segundo ele, Arthur Azevedo, insatisfeito
com as opinides da imprensa, teria saido com “meia dlzia de desaforos”, por isso “deveria ler
o manual da educacdo”. Ao final do artigo, Lopes comentou: “Eu tinha o Sr. Arthur Azevedo
na conta de homem de valia: j& vejo que me enganei”. Conforme Arthur, um dos jornalistas
do Jornal do Comércio, Oscar Pederneiras, era seu ex-colega do Diério de Noticias e, por ter
acusado o comediografo de plagio, houve um estranhamento entre ambos. Calhou, no entanto,
de ser o jornalista “inimigo™ a ir para a récita de estreia ¢’O Bardo, enquanto representante do
JC, resumindo a opereta a uma “série de cenas cada qual mais repugnante”.

Arthur Azevedo, entdo, aproveita o artigo para contestar os posicionamentos de
ambos, afirmando que ndo havia “vislumbres de critica” no artigo de Pederneiras, mas injarias

gratuitas. Sobre a acusacdo de obscenidade d’O Bardo, comenta, apds resumir o enredo:

Ora, se o folhetinista Nemo tinha razéo, o que néo creio, quando disse,
no Jornal do Comércio de 15 de abril deste ano “que a imoralidade no
teatro ndo estd na forma, mas no fundo, nas teorias expostas e na
conclusdo delas tirada”, o Bardo de Pituacu ndo pode ser considerado
uma peca imoral. Ja vé Nemo que eu me defendo com as suas préprias
armas.

Na forma que dei ao meu trabalho fui o mais escrupuloso possivel, e
gabo-me de ter feito aquele 2° ato sem escandalizar nenhum
espectador de boa fé. Ndo ha davida que ha ali duas ou trés frases
maliciosas, mas que nada sdo a par de outras que se tém dito, e nunca
ofenderam a pudicicia do Jornal.

A amante do Dr. Alberto é repugnante, convenho; mas, se ndo o fosse,
onde estaria a comédia? Seria imperdoavel descaso de minha parte, se
eu fizesse com que uma mulher simpéatica e virtuosa causasse
repugnancia ao seu amante.

Na cena em que o moleque se apresenta em casa da sujeita e cuja
situacdo foi inspirada pela de Mascarille no saldo das preciosas
ridiculas, houve o maior cuidado, tanto ao autor como nos artistas, em
fazer com que os interlocutores ndo excedessem o limite da decéncia.

No esclarecimento, temos uma informacgéo importante sobre a referéncia da Cena VI
do segundo ato. As preciosas ridiculas (1659), de Moliére, trata da ridicularizardo da
burguesia francesa. Nela, o0 Marqués de Mascarilla é, na verdade, um criado de La Grange,
um dos jovens que pretende se vingar do pedantismo de duas mogas que 0 menosprezam.
Mascarilla também canta em cena para as primas “preciosas” e seu disfarce e revelado no
intuito de penalizar a arrogancia e a hipocrisia das primas metidas a aristocratas. Além de
Mascarilla, havia seu companheiro de farsa, o Visconde de Jodelet (servo de Du Croysi); a

cada um dos nobres “de mentira” coube uma “preciosa ridicula”. A pecinha de Moliére foi
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criticada em relagdo a representagdo da burguesia; a classe se sentiu ofendida com a
frivolidade das “preciosas ridiculas”, personagens-tipo que a representavam.

N’O Bardo de Pituagu, no entanto, o sentido satirico/penalizante vai além da
representacdo de tipos como Jeannete. O disfarce de José em bardo, além de dar uma licdo na
cocote ambiciosa, também expde a condi¢do de um negro que divergia da ordem social de
uma cidade ainda escravocrata e arraigada em costumes higienistas. A imoralidade apontada
por Castro e Pederneiras, sem duvida, envolve, além da temética de adultério, a relacdo entre
uma cocote e um negro, mesmo que supostamente fidalgo, “perndstico”, que se arrisca na

lingua francesa, frequenta o teatro e contesta sua propria cor:

JEANNETTE, depois JOSE

JEANNETTE (S6.) - Un négre! Oh! bah! qu'est ce que ¢ca me fait?
(Um preto! Oh! Bah! O que é que isso me provoca?) (Vai abrir a
porta do fundo. Entra José vestido exageradamente & Gltima moda e
de monoculo, cumprimentando gravemente.)

JOSE - Madame...

JEANNETTE - Monsieur...

Rond6

JOSE - Madama, consinta

Que eu tenha a distinta
(Tamanha
Qu'acanhal)

De a cumprimentar;

Com todo o respeito

Solicito preito,
Dengoso,
Garboso,

Que vim tributar.

Causar-lhe desgosto

Bem pode 0 meu rosto
Distinto,
Mas tinto

Da cor do carvéo;

Mas, quando me sonde,

Vera que se esconde
Brancura,
Candura

No meu coragéo!

Madama, consinta

Que eu tenha a distinta
(Tamanha
Qu'acanha!)

De a cumprimentar;
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Solicito preito
Com todo o respeito,
Dengoso,
Verboso,
Lhe vim tributar!
Sei que ndo mereco
Das damas apreco,
Beijinhos,
Carinhos,
Por ser um ticéo.
Ninguém me deseja,
Muito embora eu seja
O nervoso,
Famoso,
Famoso Bardo. (AZEVEDO, 1987, pp.
122-124)

Em seu rondd, José/Bardo fala sobre a cor de sua pele, mas garante que, dentro de si,
ha “brancura, candura”, como se isso garantisse um bom carater, alias, argumento ao gosto da
época. Além disso, para contrapor o fato de ser “ticdo” ele reafirma sua suposta riqueza,
motivo pelo qual a interesseira Jeannette, mesmo branca, aceita o galanteio. Ela, enquanto
francesa, vé a relacdo como uma fantasia e justifica sua decisdo pela modernidade europeia:
“A Europa é mais adiantada: nfo faz questdo de racas” (AZEVEDO, 1987, p. 125). A altura
de sua chegada a Corte, Bermudes da a béncéo a José com a seguinte expressdo: “Deus te faca
branco” (AZEVEDO, 1987, p. 105), cumprimento comum entre senhores e individuos
escravizados e entre a propria populacdo negra, como se lhes confirmasse “boa sorte”
(DELFINO, 1998), ou liberdade e prosperidade como aos brancos (GOES, 2007), sentido
habitual, principalmente, nas cortesias entre 0s mesticos.

Ao falar do Bardo de Pituacu para Jeannette, Bermudes menciona sua riqueza, mas

com um porém:

BERMUDES — Oh! Home! S6 fazenda de madeira tem seis, e
escravatura assim. (Gesto.) A¢des do banco, apodlicas. Ai nem se
conta. Soube leva o home co jeito, em menos de seis més pode ir pra
estranja, podre de rica.

JEANNETTE — E que tal... como figura?

BERMUDES — A\ € que a porca troce o rabo, se ela tem rabicho.
JEANNETTE — E velho?

BERMUDES — Isso ndo... e muito jovio... Pode sé meu neto.
JEANNETTE — Entdo é muito feio?

BERMUDES — Também ndo é feio: é até um bonito rapaz.
JEANNETTE — Pois se € mogo e bonito, ndo sei em que me possa
desgostar?

BERMUDES — Por uma coisa muito simples: ele ndo € branco.
JEANNETTE — Oh!

BERMUDES (Erguendo-se.) — Mas descanse; também ndo é mulato.
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JEANNETTE — Ent&o € preto.

BERMUDES — Preto como um ti¢do... Mas que arma... que bédo
home... e muito inteligéntio: tem viajado por todas essas Europias. A
madama no comeco h& de sentir certa arrepugnacdo, mas depois de
conversa dez minuto co ele, vera que é o mi6 dos home! (AZEVEDO,
1987, pp. 122-123)

Note-se que, além da cor da pele, hd o comentario sobre o rapaz ndo ser mulato, como
se a condicdo da mesticagem fosse ainda mais inferior no quesito boa conduta. Isso se da,
conforme estudo de Raimundo Pessoa (2007), devido ao estigma do mulato no decorrer do
contexto colonial. Para o estudioso, alguns fatores contribuiram para tal “matiz desabonador”:
a cor de sua pele, a descendéncia de mée negra e cativa e sua condi¢do consequentemente
atrelada ao servilismo, a falta de compromisso em sua formacéo, por impossibilidade da mae;
“além disso, salvo excecdes, essa casta de gente era criada sem 0 menor compromisso, a
medida que a sua posigdo social era incerta” (PESSOA, 2007, p. 211), o que os desabilitava
de responsabilidades e acabava por generalizar o tipo a partir de tal comportamento. Do

mesmo modo, as negras e mulatas eram impedidos os:

[...] casamentos legitimos — & porta da igreja — com homens de honra,
ou melhor, nenhum homem que pretendesse manter sua honra e
dignidade intacta se atrevia a casar legalmente com uma negrinha ou
com uma mulata de mau viver. Dessa condic¢do, os mulatos eram, em
grande medida, produto de relagdes fortuitas de negras com homens
casados — casados com mulheres brancas e honradas, certamente. A
“vida conjugal” com negras e mulatas dava-se assim a margem da
legalidade. Como, normalmente, uma ilegalidade leva a outra, disso
resultava uma cadeia de problemas (PESSOA, 2007, p. 212).

A condicdo de ser mulato, entdo, seria um empecilho ndo sé pela cor, mas pela ma
conduta atribuida & miscigenagdo. Sendo negro ou mulato, a conjung@o “mas”, nas frases que
comunicam a revelacdo da cor do Bardo de Pituagu, tanto na apresentacdo de José quanto na
de Bermudes, comunica uma compensacao com a explicacdo vinda em seguida: € tinto, mas
com alma branca; é “preto como um tigdo”, mas tem boa alma, € um bom homem; “da cor do
carvao”, mas, ao conhecé-lo, encontra-se ‘“brancura, candura” em seu cora¢do. Também
vemos a aversao a cor nas duas falas, seja na “arrepugnacgdo” citada por Bermudes, ou no
desgosto e na falta de merecimento de “aprecos, beijinhos e carinhos” referidos por Jose.

Além dos adjetivos que caracterizam a pele de José (preto, ticdo, carvdo), ha, no
libreto d’O Barao, outras denominag0es pejorativas: diabo, dianho (uma das configuragdes do
Diabo portugués), demonio, zulu, bode e “cabega de breu”. J& a expressdo “parente do

principe Oba”, utilizada pelo coro, a entrada de José no Santana, refere-se a Dom Oba Il
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d’Africa, militar baiano muito conhecido por sua atuacio na Guerra do Paraguai e em
discussdes acaloradas sobre a Abolicdo, enquanto articulista de véarios periddicos da Corte, em
especial, do pasquim O Carbonario, de viés popular (BORBA, 2015). Candido da Fonseca
Galvéo, o “principe Oba”, era filho de negros forros, descendentes de uma familia imperial
africana, dai o porqué da titulacdo nobre (autoproclamada depois da morte de seu pai, Oba I,
na década de 1880). Galvao era afeito ao regime monarquista e se declarava “sudito fiel” de
D. Pedro Il, com o qual se encontrava, periodicamente, durante reunifes na Quinta da Boa
Vista. Alem disso, tinha participacdo ativa junto a populacdo negra e baiana migrada para a
Corte, uma vez que, “mesmo ndo sendo um ‘capoeira praticante’, 0 Principe Ob4 era portador
de uma mensagem politica simpética aos capoeiras: a manifesta simpatia pela monarquia e
por sua adesdo a causa abolicionista” (BORBA, 2015, p. 456).

H4, ainda, durante toda a conversa com Jeannette, a aversao que José admite ter da
propria cor. Ele se utiliza de expressdes como “esta maldita cor” e “esta nddoa da Biblia”,
além de afirmar: “nao gosto das pretas: abomino a minha raga no belo sexo” (AZEVEDO,
1987, p. 124, 125). No terceiro ato, no Teatro Santana, a recepc¢do da chegada de ambos pelo
coro é similar. José, apesar do que ja havia dito a cocote, se diz admirado com a reacdo das

pessoas e comenta o atraso civilizatério do pais:

Coro — Vem dando o braco a francesa,
Janota cor de carvao,
NoOs vamos rir, com certeza,
A custa desse tigdo.
Ah! ah! ah! ah!
ah! ah! ah! ah!
E parente do principe Oba.

(Entra José, vestido como no segundo ato, trazendo pelo brago
Jeannette ricamente vestida. Admiragdo de Alberto.)

[.]

José - Eu supus que nos ach&ssemos
Num pais americano,
Caminhando a largos passos
Para a civilizacéo.

Fantasia foi do espirito,
Laborei num puro engano,
Pois dum modo téo ridiculo
Injuria-se o Bardo,

O Bardo,

O Baréo de Pituagu,
Como se fosse algum zulu.
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Coro O Baréo,
O Baréo de Pituacu
N&o é pr'ai nenhum zulu.

Jeannette - Il n'a pas une peau blanche,
Mais je I'aime éperdument!
J'en refoule; je suis franche!
Le voild! C'est mon amant!

[Ele ndo tem a pele alva,
Mas amo-o perdidamente
Insisto nisso; sou francal!

E isso ai! Ele é meu amante!]

José - Sem tardar vai tudo raso!
Temos murro e cachag&o!
Quem me ofenda, por acaso,
Tem que haver-se co Bardo,
Co Bardo,
Co Bardo de Pituacu,
- Que é capoeira e guaiamu. (Faz o gesto de
capoeira)

Coro (Arremedando) - Co Baréo,
O Baréo de Pituagu,
Diz que é capoeira e guaiamu!

Concertante

Jeannette - Je I'aime, une peau blanche,
Quand méme!
Por ele, juro, apaixonada 'stou!
Censuram,
Murmuram,
Que bem me importa? Independente sou!

Coro - Que ama
Proclama!
Isto nos faz embasbacar, senhor!
Um bode
N&o pode
Da alva pombinha usufruir a flor! (AZEVEDO,
1987, p. 140-142)

Percebemos, assim, na hostilidade dos que estavam no teatro, um comportamento que
revela um habito social comum, mesmo em uma época pré-abolicdo, como lembra Costa
Lima-Neto (2008, p. 40): “a escraviddo e o preconceito racial ainda se faziam sentir
fortemente na capital imperial e ndo pareciam ter arrefecido nem mesmo nos anos que
antecederam a abolicdo da escravatura (1888) e a Proclamacdo da Republica (1889)”. Os

teatros, além de fornecerem entretenimento, também eram espagos que serviam de palco para
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a sociedade ir e vir, ver e ser vista. As relagdes interpessoais do publico consumidor (elite e
classe média brancas) eram mais facilitadas pela movimentacdo deste tipo de espago, cuja
oferta cresceu, consideravelmente, com o mercado do teatro ligeiro. Aos negros, porém, tal
liberdade de interacdo cultural ndo era possivel, e 0 espaco do teatro era limitado a presenca
de escravos que guardavam a seguranca de seus senhores ou mucamas que acompanhavam
suas iaias; ndo havia assentos marcados para 0s negros, eles ficavam pelos corredores dos
camarotes, o0 que também causava incbmodo em algumas pessoas, como ja vimos em Costa
Lima-Neto (2004). Assim, a estranheza do pablico do Santana, ao ver José “dando braco a
francesa”, reflete uma impossibilidade social: um negro com ares de nobreza que vai ao teatro
com uma mulher branca, a “alva pombinha”, apesar da cor de Jeannette ndo ser caracteristica
favoravel no momento em que a julgam por ser cortesd. Um “bode”, cujo significado
pejorativo remete ao que € repugnante, ao diabdlico, ao desclassificado. ndo pode “usufruir”
de uma mulher branca, embora as relagdes inter-raciais fossem parte da realidade carioca
(mesmo de modo velado e rechacado) na época. Pior ainda: tal relacdo ndo poderia aparecer
com tanta naturalidade nas dependéncias do teatro, um meio cultural de confluéncia da
sociedade (branca) carioca, mesmo que, na opereta, revelem-se as relacGes entre cocotes e
homens da Corte, muitas em situacdo de infidelidade conjugal, como a de Alberto e Jeannete.
Para se resguardar das injarias e do deboche dos espectadores, José se utiliza de sua
filiacdo guaiamu. Aqui, ainda poderiamos interpretar outra possivel justificativa (além da
fidalguia) para a analogia do Bardo de Pituagu ao “principe Oba”, se José, partidario da

capoeiragem guaiamu, ndo se declarasse republicano:

JOSE — Ih! Sinhd Bermudes ndo imagina. Eu me matriculei cidadao
fluminense. Ja conheco esta cidade na palma das mdos! Quando
vossemecé quiser passear, me leve, e eu lhe mostro como estou um
carioca da gema! Até ja tenho partido...

BERMUDES — Partido! Pois aqui moleque também se mete em
politica?

JOSE — Néo ¢ partido politico, ndo sinhd. Como politico, eu sou
republicano. E partido de capoeirage. Eu sou guaiamu. (AZEVEDO,
1987, p. 141).

Os guaiamus eram um dos grupos dominantes de capoeiragem da Corte e rival dos
nag6s. Como ja mostramos no capitulo anterior, Arthur Azevedo (2014) mencionara a acéo
dos rivais em suas crbnicas jornalisticas. Em 1887, na Gazeta de Noticias uma delas
informava sobre a participacdo dos capoeiras como agentes da “secreta” (policia) ¢ em

“posicdes administrativas”:
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Neste andar, galgando o0s capoeiras a escala das posicoes
administrativas, a ponto de ganharem influéncia tal que possam
distribuir entre si os cargos publicos, dentro de alguns anos ndo havera
conservadores nem liberais sendo nagds e guaiamus.

A nossa sociedade chegard nessa época a perfeicdo almejada por
certos funcionérios publicos (AZEVEDO, 2014, s/p).

Antes, em 1886, escrevera sobre a morte de um capoeira importante, no Vida Moderna:

Em boa hora experimentem os indefectiveis srs. Capoeiras toda a
evidéncia da profecia divina: quem com ferro fere, com ferro serad
ferido. O famoso Campanhdo, terror da panca inofensiva do
transeunte pacifico, chefe de malta e navalhista emérito, acaba de ser
cozido a facadas por um individuo que o matou para nao ser morto por
ele (AZEVEDO, 2014, s/p).

Além das demais referéncias aos capoeiras, ja vistas em A filha de Maria Angu e Abel,
Helena, n’O Bardo observamos um capoeira mais ativo, que vai além de ameacas e gestos.
José é responsavel, na trama, pelas licbes dadas a Gouveia, tanto pelo golpe contra Bermudes,
ao lhe extorquir dinheiro com promessa de ajuda junto ao ministério, quanto pela saliéncia
direcionada a Milu. Neste ultimo caso, ao ler a carta escrita por Gouveia, José promete punir o
“patife”: “Deixa estar, que has de receber uma boa licdo das maos dum negro” (AZEVEDO,
1987, p. 112); os papeis sdo, assim, invertidos, quando um negro “perndstico” arquiteta uma
“esparrela” para castigar, com uma sova, um branco infame, sedutor e charlatdo. Gouveia
também é desmascarado por Bermudes gracas a José, que lhe conta sobre a conduta duvidosa
do advogado “caradura” e Ihe aconselha a procurar o Ministro, que, de fato, ndo tinha ciéncia
nem da “questdozinha das terra”, nem do proprio Gouveia, salvo a ma reputacdo ligada a seu
nome.

Arthur Azevedo, entdo, caracteriza José de uma forma distinta da maioria das
representacdes negras de suas pecas, geralmente silenciadas (ndo tanto quanto as de Martins
Pena, mas, ainda sim, anuladas em suas vozes e a¢fes) e pouco ativas nas tramas. A altivez do
moleque José j& era percebida n’A véspera de Reis; o primeiro niUmero musical da comédia é

3

interpretado por ele, que se apresenta, a fumar um charuto, tdo “vivo como um doutor”
(AZEVEDO, 1983, p. 82). Com o enredo ainda ambientado na Bahia, é ele o responsavel pela
alcovitagem do namoro de Alberto e Emilia (Milu); um leva-e-traz de cartinhas amorosas bem
recompensado com uns cobres. Igualmente, n’O Bar&o, José também é o intermediario das
cartas que correm na trama. A primeira delas, escrita por Gouveia, € interceptada em razéo do

descaramento do advogado, e Jose se utiliza dela, forjando uma declaracdo para Jeannette em
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seu nome. A mesma carta é encontrada na casa da cocote por Alberto, que, reconhecendo a
letra de Gouveia, cré que o advogado esta de amores com sua amante: estd armado o
quiproquo. José, ainda, responde a carta de Gouveia (com a ajuda de “Seu Braga da venda”)
em nome de Milu, e a envia ao advogado, no intuito de forjar a armadilha que culminara na
sova do Ultimo ato. Note-se que, assim como em Maria Angu, as cartas sao elementos de
enredo responsaveis pelo andamento da trama, causando os tipicos mal-entendidos
solucionados no final. Joseé, enquanto responsavel pelo trajeto dessas cartas, € também o
responsavel por partes importantes da movimentacdo da intriga. O quarto ato, que, conforme
os criticos, foi escrito com a finalidade moralizante de penalizar Gouveia, termina com a
concretizacdo do plano de José, iniciado com a cartinha forjada em nome de sua iaid; sem
falar dos conselhos que ele da a Bermudes, que acaba por descobrir a farsa do advogado.

Além das cartas, é José quem informa a Bermudes sobre a identidade da amante de
Alberto:

BERMUDES - Entdo, seu diabo... vocé sabe quem € essa
desavergonhada que meu sobrinho tem fora de casa...

JOSE - Eu, Sinhd Bermude? Eu ndo me meto com a vida de ioid.
Posso ver as coisas, mas é como se nao visse nada. Bem sei que ela é
francesa e que se chama Jeannette, bem sei, mas desta boca nunca saiu
nada a esse respeito. Nao sinh6; ninguém pode dizer que Zeca Baiano
seja linguarudo (AZEVEDO, 1987, p. 110).

Também, é ele quem entra em contato com Catarina, a lavadeira de Jeannette, para que ela

seja a mediadora do encontro entre a sua “madama” e Bermudes:

JOSE - O melhor é arranjar isso com a lavadeira dela, uma ilhoa
minha conhecida, que mora num cortico na Cidade Nova. E melhor
gue vossemecé se entenda com essa mulher (AZEVEDO, 1987, p.
110).

Como se V€, José também fica a cargo do leva-e-traz; a diferenca é que ele ndo s6
veicula as informacdes, sejam pelas cartas ou pelos mexericos, mas também age em favor
delas, interferindo diretamente no desenrolar do enredo. N’A véspera, José ainda é escravo,
mas j& é espevitado, “apresentado” nas palavras da mée de Milu, embora sua participacéo
fique condicionada sO a sua condicdo de moleque servil. Na opereta, 0 moleque ja é forro,
conforme ele explica para o Feitor e Manduca, justificando sua lealdade a Alberto e Milu, no

altimo ato:
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JOSE - Muito bem. Eu n&o esperava de vocés outra coisa, sendo essas
declaracdes leais! (Endireitando a cadeira.) Agora eu! Era escravo de
iaid. Um dia, ela me passou a carta de liberdade e eu declarei que
queria ficar nesta casa, escravo como dantes, até o dia em que me
pusessem na rua. Me parece que ndo preciso dizer mais nadal
(AZEVEDO, 1987, p. 149-150)

O disfarce do Bardo de Pituacu é planejado por Bermudes, que deseja afastar Jeannette
do sobrinho, mas o desempenho da falsa personagem é responsabilidade de José, que obtém
sucesso no feito. A cocote, que veio para o Brasil no intuito de enriquecer e voltar para Paris,
nédo teve problemas em aceitar o capricho de pele negra; ela sairia de bracos dados com o
bardo sem problemas, como se ele fosse um produto exdético a ser mostrado. Com a farsa
descoberta por Alberto, José tenta se livrar da culpa e menciona o plano de Bermudes para se
livrar da coca. Por fim, quando a sova de Gouveia é esclarecida, o destino do moleque fica a
cargo de Bermudes, que Ihe promete educacdo na Bahia.

Antonio Herculano Lopes e Julia Lanzarini (2011), estudiosos da representacdo negra
nos palcos dos Oitocentos, mencionam José, ao falar sobre 0 modo como os dramaturgos

retratavam as personagens escravizadas nos palcos, dentre eles, Arthur Azevedo:

Seguindo o caminho aberto por Martins Pena e reforgado pela
producdo de Vasques, Artur Azevedo ia montando um quadro de
"costumes nacionais” com base numa intercessdo entre a roca e a
cidade que refletia um dialogo entre tradicdo e modernidade, entre o
elemento americano e 0 europeu. Os principais grupos sociais
representados eram a classe média urbana, portadores ou vitimas do
novo, e 0s proprietarios rurais, guardides do passado, com alguma
intervencgdo do chamado demi-monde, expresséo do lado decadente da
modernidade, a que a simplicidade dos costumes rurais era o antidoto
necessario. A exemplo dos que o antecederam, Artur Azevedo
também chama a nossa atenc¢é@o hoje pela pouca voz que deu a um
dos elementos cruciais daquela sociedade, o negro, mantido numa
semi-invisibilidade sintomatica (LOPES; LANZARINI, 2011, p. 3,
grifo nosso).

Apesar de tal semi-invisibilidade, Lopes e Lanzarini (2011) citam José d’A véspera de
Reis, ¢ afirma que a representagdo da personagem ¢ a “mais benévola de um negro escravo em
palcos oitocentistas” (p. 5). No artigo, porém, eles falam de José apenas n’A véspera, sem
estendé-lo para O Bardo de Pituacu. Mesmo assim, eles comentam sobre a elaboragéo
diferenciada de José, que tem “fala propria” e funciona enquanto um “arlequim trapalh&o que
intermedia 0 namoro de iaiazinha com ioiozinho” (p. 4), além de ser bem articulado na fala, o

que o difere das demais personagens escravas rurais (A véspera se passa na Bahia, fora dos
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ambitos civilizados da Corte) representadas no teatro. Apesar de escravo, José & bem-
humorado e leva “de forma leve a sua condi¢do de escravo”, e, embora tenha cama feita na
casa da familia Reis, “tem sempre o seu lugar devidamente lembrado”. N’O Bardo, porém,
conseguimos observar bem a evolucdo da personagem, que, além de “arlequim trapalhdao”,
protagoniza boa parte dos acontecimentos da trama.

Segundo Lopes e Lanzarini (2011), a parte a representacdo de José, Arthur limitou-se
a “a representar 0s negros como personagens mudos ou monossilabicos, que entram com uma
xicara de café ou passam ao fundo carregando malas. No maximo, sdo0 mucamas que, em
portugués estropiado, trocam umas poucas palavras com suas iaias e sdo tratadas como
trastes” (p. 5). Esta informacdo corrobora, portanto, o que observamos nas adaptagdes
parddicas, com Babu, Genoveva e Marcolina, além dos negros que vém-e-vdo em cena,
mudos e sem nome. A expressao “arlequim trapalhdo” que caracteriza José € relacionada as
consideragdes de Flora Siissekind (1982) sobre o “escravo como arlequim” nas pegas Mée e O
Demoénio Familiar, de José de Alencar. Na segunda, uma comédia de 1857, h4 o moleque
Pedro, responsavel pelas tramoias sentimentais dos enamorados Eduardo e Henriqueta. A
peca é nomeada a partir da expressdo direcionada ao moleque, que, conforme seu senhor,
“perturba a paz doméstica” (SUSSEKIND, 1982, p. 45). Assim como José, Pedro também é
chamado de varios nomes pejorativos, embora alguns de seus epitetos possam ser
relacionados as diabruras de crianca, aspecto que o difere do moleque d’O Bardo, cuja fase
infantil parece ter se limitado ao enredo d’A véspera. Alberto, senhor de José, embora
beneficiado tanto no artificio do disfarce (que Ihe provou o carater de Jeannette) quanto na
sova de Gouveia (cujo intuito recai sobre sua honra enquanto esposo de Milu), insiste em ver
José como uma dificuldade a tranquilidade familiar, que ocasiona o destino do moleque, que
voltara para a Bahia com Bermudes, no fim da trama. Além dos ardis arquitetados por José,
seja sozinho, seja orientado por Bermudes, suas atribuicGes de criado, na pec¢a, também séo as
do zanni arlequinal da Commedia, que “trabalha sem parar a peca inteira” (SUSSEKIND,
1982, p. 47): “leva e traz cartas e malas, serve jantares, transmite recados” e, “mesmo
mentindo para os amos, ndo deixa de cumprir com sua func¢ao de criado”. Assim, vemos em
José 0 que Flora (1982, p. 46) chama de “um aproveitamento de uma figura comica
tradicional: o Arlequim”. A diferenca percebida na caracterizacdo do moleque azevediano, no
entanto, esta no desfecho ocasionado por suas acoes, que, apesar de aparecerem vinculadas as
tipicas confusbes do Arlequim, é solucionado, moralmente, com sucesso.

Além do moleque José, os estudiosos mencionam duas produgdes azevedianas que

tratam da escravatura com ineditismo: O Liberato (1881) e O escravocrata (1884) (esta
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ultima escrita com Urbano Duarte, censurada pelo Conservatorio e anteriormente denominada
de A familia Salazar), que eles caracterizam como “ostensivas manifestagdes abolicionistas
[...] no exato momento em que a campanha tomava impeto” (LOPES, 2011, p. 5). Na
primeira, a personagem que da nome a peca morre sem aparecer em cena, sendo apenas
mencionada por seus senhores durante o periodo de doenca. N’O escravocrata, ha a temética
da relacdo inter-racial: um comerciante de escravos descobre que seu filho, na verdade, é fruto
de um relacionamento de sua esposa com seu escravo doméstico. Na peca, a escravidao
domeéstica soa como algo nocivo aos bons costumes brancos, dai o porqué da traicdo da mae;
a loucura e o suicidio sdo os meios pelos quais os negros “pagam” por tal nocividade, para
que, assim, as familias brancas e burguesas possam se estruturar (LOPES, 2013). Além dos
dramas, Lopes (2013) também cita duas revistas de ano, Cocota (1885) e O carioca (1886),
em que a tematica abolicionista é retratada, mas, agora, pelo viés comico. Na segunda, Arthur,
sutilmente, relembra um caso de maus tratos ocorrido em Botafogo, em que duas menores
negras foram violentamente espancadas por seus senhores. O episodio foi amplamente
discutido nos jornais e rechacado pelos abolicionistas, que o classificaram como “lamentavel,
degradante, originalmente pavoroso e avesso a um ideal de pais civilizado” (LOPES, 2013, p.
8). Embora a alusdo d’O carioca fosse sobre um caso tdo dificil, Lopes (2013) pontua que
Arthur Azevedo preferiu usar o tom de pilhéria na fala da iaia, que machucou sua mucama ao
empurra-la, a discutir a questdo como fez nos dois primeiros dramas citados; o motivo: a
aceitacdo do publico.

Um ano antes da estréia d’O Bardo de Pituagu, no cenario sociopolitico da Corte, se
travavam sérios debates sobre a abolicdo da escravatura e as relagdes entre escravos e
senhores. As propagandas a favor da liberdade dos negros escravizados eram veiculadas pelas
“folhas propagadoras”, que conclamavam pelo fim da “infamia nojenta e degradante que se
escapa com o nome de escraviddo”.5? Algumas tinham sua circulagéo proibida pelo governo,
apoiado por aqueles que viam na aboligdo uma ameaga aos “elementos fundamentais de vida
e de riqueza”.®® QOutros, inclinados ao liberalismo, pregavam por uma organizacao de trabalho
livre ndo revolucionaria, uma vez que a manutengdo de “elementos Servis” ia contra a
moralidade crista e o sentido civilizatério. A escraviddo era vista, entdo, como uma pedra no
sapato de um pais em vias de modernizacgdo, cujos ideais liberais em voga destoavam do

regime escravocrata; as tais “ideias fora do lugar” (Schwarz, 1992).

62 A Semana, Rio de Janeiro, 20 mar. 1886, ed. 00065.
8 Jornal do Comércio, 03 jan. 1886, ed. 00003.
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Em abril de 1886, uma resolugcdo da Camara Municipal previa uma taxa para cada
escravo novo e convidava “a todos os cidaddos brasileiros e os estrangeiros residentes na
Corte e seu municipio para se esforcarem com o intuito de obter o maior nimero possivel de
libertagbes por generosidade dos senhores e iniciativa particular’®, Os casos de violéncia
contra escravos, como o das menores de Botafogo, eram expostos em periddicos, e seus
articulistas exigiam providéncias do Império. Um deles acusou o governo de voltar atras em
ideias abolicionistas, facilitando a arbitrariedade da policia, que virou “casa de consignacdo
de fazendeiros barbaros”. Conforme carta enviada ao Imperador, republicada pela Gazeta de
Noticias, Pedro I, que vivia em viagens na Europa ou em Petrépolis, era alheio aos casos de
espancamentos, de “arrochos com cordas e algemas” ¢ dos suicidios de escravizados. Além
disso, os abolicionistas eram normalmente difamados pela imprensa conservadora, além de
serem vitimas de processos forjados pela policia. No mesmo artigo, o caso das meninas
negras, Eduarda e Joana, foi relembrado, ressaltando a “hediondez da instituicdo fatal”. Ao
fim do artigo, o articulista Proudhomme conclui: “No mais, desejo que a Vossa Magestade
viva feliz e que nunca, nem por si nem pelos seus, sofra as torturas infligidas a raca, de que
Vossa Magestade bebe o sangue e as lagrimas sob a forma de lista civil”.® O descaso do
Imperador também é mencionado em outra edi¢cdo do mesmo periddico (que retoma um boato
do Gazeta da Tarde). Conforme o autor do Gazeta da Tarde, a Princesa Isabel, que havia
oferecido um valor para a libertagéo de escravos, promovida pela Camara Municipal, em vez
de

[...] exaurir o seu bolsinho, a serenissima Princesa Imperial procurasse
fazer renascer na consciéncia do Imperador a fé extinta de que a
memo@ria do seu reinado sé pode perdurar aplaudida, se durante ele se
fizer a abolicdo da escraviddo. [...] Ndo é de esmola, mas de justica
que os escravos carecem. Em vez de contos de réis, artigos de lei.%®

Assim como em Cocota e O Carioca, n’O Bardo, que viria a cena no ano seguinte,
Arthur Azevedo ndo lancou méo da tematica abolicionista para representa-la de maneira
panfletaria. Por outro lado, enquanto abolicionista convicto, retomou o moleque Jose,
levando-o para a Corte ja forro (talvez pela “generosidade dos senhores”, citada na resolugéo
da Camara Municipal) e alfabetizado, bem articulado, ambicioso pelos cobres que recebe em

troca de favores e disposto a salvar o casamento de sua iaid, no esquema do “favor” e do

64 A Semana, Rio de Janeiro, 27 mar. 1886, ed. 00066.
85 Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 14 fev. 1886, ed. 00045.
% Gazeta da Tarde, Rio de Janeiro, 31 mar. 1886, ed. 00072.
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compadrio, enquanto tatica de sobrevivéncia. Diferente das demais personagens negras que
vimos no capitulo anterior, José rompe a regra do escravo enquanto mero portador de recados
e alvo de xingamentos pejorativos. Mesmo que escute varias injarias em casa e no teatro, em
razdo do disfarce de bardo, José torna-se personagem fundamental para o desenrolar da trama
e, mesmo que delineado através da pena da pilhéria, é provavel que tenha incomodado criticos
e 0 publico do Principe Imperial, por sua caracterizacao tdo vigorosa e atuante. Ainda assim,
ao finalizar a réplica que fez a Lopes, Arthur Azevedo comentou, mais uma vez, sobre a
preferéncia do publico, embora, 11 anos mais tarde, tenha assumido a pouca audiéncia d’O

Barao:

Peco a atencdo do publico para esta comédia caluniada, que foi
composta com a mais honrada intengdo. De resto, estou satisfeito,
porque o publico, sendo o supremo juiz, todas as noites aplaude O
Barao de Pituacu.

E termina pontuando a importancia das produc@es originais, numa tentativa de consolidar

nossa comédia de costumes, em meio a um repertdrio cultural invadido pelo estrangeiro:

Nesta época em que mais do que nunca o teatro estrangeiro invade a
nossa terra; nesta época em que nds, pobres cretinos, miseros bedcios,
aceitamos sem tugir nem mugir tudo quando nos mandam de Athenas,
deveria merecer (ndo indulgéncia, porque gracas a Deus ndo precisa
disso) certa consideracdo uma comédia de costumes nacionais, que se
aventura, timida e fragil barquinha nesse oceano revolto, em que
flutua orgulhosamente essa esquadra brilhante, composta pelas
grandes naus que se chamam Shakespeare, Augier, Dumas Filho,
George Sand, Sardou etc.

Deveriam também merecer consideracdo os artistas que tanto se
esforcam para que esse produto exdtico da literatura dramatica
brasileira (?) fosse digno de aplausos, que o tém honrado — pobres
artistas que te divertem, publico, durante a canicula, e que no inverno
sdo obrigados a viver, na sua prépria casa, das migalhas esquecidas
pelos seus hospedes.

O “produto exdtico da literatura dramatica brasileira”, portanto, era a representacéo da
cor local, com a sociabilidade de seus tipos populares e seus costumes cotidianos; com suas
linguagens caracteristicas, carregadas de regionalismos e manias; com a petulancia dos
cosmopolitas da Corte e a simplicidade dos que néo habitavam a modernidade carioca, como

0 baiano Bermudes, tipo caipira que teve, por unanimidade, a aprovagéo dos criticos.
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5.2.1 O caleidoscopio do porguesso carioca

Decerto, O Barédo de Pituacu agradou mais pela retomada da personagem Bermudes, o
tabaréu de Camamu. Com sua fala caipira e simploria, Bermudes é personagem tipica da
nossa comédia de costumes nacionais, e se une a José, que “por iaiazinha, [...] € capaz de se
atirar no fogo” (AZEVEDO, 1987, p. 109), para salvar o casamento do sobrinho. E uma
personagem carismatica e honesta, que quase peca pela ingenuidade, mas acaba por se
mostrar esperto e decidido em seu intento. A popularidade de Bermudes, na primeira
comédia, foi tanta, que, a principio, 0 nome da opereta seria “Bermudes na Corte”, como
mostram dois registros dos periddicos Vida Moderna®’ e Novidades®, que informavam sobre
0s ensaios da continuacdo d’A véspera de Reis, em junho de 1887. Sobre a personagem, o
Novidades comenta: “Bermudes, hdo de estar lembrados os leitores, chama-se 0 personagem
inimitvel criado por Xisto Bahia”. Aqui, mais uma vez, reforca-se a questdo da autoria
discutida por Arthur Azevedo: Bermudes foi criado em texto por ele, mas a caracterizagdo do
tipo e o “colorido admiravel”, em cena, ¢ mérito do trabalho de seu intérprete.

No texto d’A véspera de Reis, a fala de Bermudes ndo € marcada pela linguagem
estropiada, caracteristica de interpretacdo bem pontuada por Arthur Azevedo em sua
homenagem a Xisto Bahia, 0 que, talvez, tenha feito com que ele preferisse grafar o tom
popular no libreto d’O Bardo. Para Antonio Martins (1987), a caracterizacdo da linguagem de
Bermudes, n’A véspera, é influenciada pela fidelidade de Xisto Bahia ao sotaque baiano, além
da incorporacdo de algumas expressdes populares que deram cor local a personagem. N’O
Bardo, Arthur Azevedo deu continuidade ao regionalismo e a linguagem popular de
Bermudes, que além de clamar por Nosso Sinh6é do Bonfim, atestando sua origem baiana, se
utiliza de algumas palavras e expressGes cujas variacdes linguisticas marcam um linguajar
popular, com signos regionais. Dentre os muitos exemplos, temos: a supressao do -r- dos
verbos no infinitivo: anda, perdé, procurd, emenda, buscd, i (ir), pula, fala...; e do -m- em
verbos e palavras: viage, home, sinhd, virge, corage, molecage...; a vocalizagao do -lh-: muié,
Oie, Véio...; além de variagbes em concordancias verbais e nominais e expressdes comuns no
Nordeste, como rabule (variante de rabula, ja observada por Martins [1988], n’A véspera, que
significa advogado pilantra, charlatdo), apois (sim, “isso mesmo”) e pra mode (variacdo de
“por mor de”, que significa “por causa de algo”). Num comparativo entre as falas da

personagem n’A Veéspera e n’0O Bardo, observamos a diferenca da linguagem representada

6711 jun. 1887, ed. 00049.
6 16 jun. 1887, ed. 00127.
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nos textos. Na primeira peca, a linguagem de Bermudes ndo é assinalada em sua forma

popular:

Principalmente hoje, véspera de Reis e dia de alegria, porque vi a
vossemecés, a menina € amanha verei também meu sobrinho. O
tratante anda sempre a mudar-se e entdo agora estd em férias: ndo
posso procurd-lo na Academia. Olhem que aquele rapaz é o meu
pecado! Mas, gracas as cabacas, esta quase senhor doutor e pronto
para mandar gente para o outro mundo... Pouco se me da dos cobritos
que tenho gasto com ele neste! (AZEVEDO, 1983, p. 92, grifo nosso).

A linguagem popular, no entanto, ja é caracterizada no libreto da segunda peca:

O home ficou irado e prometeu que amenha mesmo tomaria as
porvidéncias, e que eu fosse na Secretaria. Quando eu disse a ele que
0 Doutd Gouveia me pediu cem mil réis pra d4 a um empregado, o
Ministro deu um pulo na cadeira e disse que vai proibi pelas foia que
o0 patife tenha entrada na reparticdo. (AZEVEDO, 1987, p. 159, grifo
N0sso).

Observe-se que, n’A véspera, a linguagem de Bermudes é representada de acordo com
a padronizacdo da norma culta, o que nos faz perceber, a partir das criticas sobre a
interpretacdo de Xisto Bahia, que o tom coloquial/regional da personagem foi construido em
cena pelo ator e aproveitado por Arthur em sua retomada, n’O Bardo; dessa vez ja
incorporado ao libreto da opereta. N’A véspera, é a Francisca, esposa de Reis, que Arthur
Azevedo d&, com sutileza, o traco caipira, incorporando alguns tons regionais e variagdes
como alembra e arrecordado, comuns a fala do tabaréu, n’O Baréo.

Bermudes também traz d’A véspera o espanto em vista da modernidade®, e, ao chegar
ao Rio de Janeiro, é advertido por Milu sobre as diferencas entre a Corte e Camamu: 0 servico
de telégrafos ndo funciona como deveria (mesma questdo vista em Abel, Helena); Gouveia
tem um carater duvidoso, porque, na Corte, mentir € habito comum: “No Rio de Janeiro
mente-se tanto. [...] Julga vossemecé que nesta terra a mentira seja um vicio, e a hipocrisia
uma infamia?” (AZEVEDO, 1987, p. 106). A moca é visivelmente insatisfeita com a
mudanca da Bahia para a Corte e associa a indiferenca do marido ao meio carioca, onde as
mulheres sdo mais “assanhadas”. O motivo da desconfianca em relagdo a Gouveia se d& pelas

vantagens que o advogado conta em seu favor, sempre afirmando sua aproximagdo com oS

6 Tal aspecto é retomado, com mais énfase, por Arthur n’O Tribofe, revista de ano de 1892 que originou a
burleta A Capital Federal (1897). Igualmente, a moralidade apontada por boa parte dos criticos, também é
trabalhada na mesma revista: 0 marido é perdoado pela esposa e 0 casamento é igualmente restituido.
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ministros que o “consideram muito” (expressao repetida cinco vezes) e com “toda gente que
tenha certa posi¢do” (AZEVEDO, 1987, p. 106). Bermudes conclui, apds os comentarios da
moca: “Terra grande, iaid, terra grande... isso é que eles diz que é porguesso” (AZEVEDO,
1987, p. 107). Apesar de todo avanco da Corte, Bermudes € categorico quanto a sua origem
quando Sinfrénio Ihe pergunta se ele € do Rio de Janeiro: “N&o sou, ndo. Deus me livre! Sou
da Bahia”. Concluimos, portanto, que Arthur Azevedo nos mostra 0 meio carioca como
referéncia de modernidade, mas repleta de deslizes morais, como a mentira por tras do
adultério, dos golpes por dinheiro e das relaces de poder, além do preconceito racial habitual,
um retrocesso para um pais que deveria estar “caminhando a largos passos para a civilizagdo”
(AZEVEDO, 1987, p. 141).

Outro aspecto interessante, no enredo da opereta, € o nucleo das cocotes (Frasquita,
Mariana e Marion) no Teatro Santana. O teatro, espaco bastante noticiado nos jornais, seja
pelo repertério de pecas, pelos festivais abolicionistas, pelas companhias de atores, por
Cochelin ou Jacinto Heller e pelo préprio Arthur Azevedo, cujo nhome era constantemente
ligado ao estabelecimento, também gerou comentarios sobre brigas, pirataria de ingressos e
prisdo de cambistas e bébados, além, claro, da avaliacdo do publico que frequentava o teatro.
A diversidade de assuntos do Santana deu ao lugar o apelido de caleidoscopio, segundo o
Jornal do Comércio, em razdo de suas numerosas novidades e surpresas.”” Os “constantes
charivaris” também eram mencionados no Corsario, que informava sobre brigas e a
predilecdo de Pedro Il, a quem chamava de “El-rei Deboche” ou “Sua Magestade gaiteiro”,
pelas atrizes do Santana. Em pesquisa aos periddicos, notadamente nas publicacbes em que ha
secOes sobre os mexericos cariocas, como O Mequetrefe, Diabrete e Carbonario,
encontramos registros que confirmam a presenca habitual de cocotes no Santana; algumas

delas coristas do teatro.”*

7 Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 29 jan. 1881, Ed. 00029.

I N°O Mequetrefe de 16 de novembro 1880, veiculou-se uma nota que discutia a proibicdo de charutos e
chapéus no Santana, ligando a proibicdo ao fato do empresario (a altura o “Sr. Cochelin) querer fazer do teatro
um estabelecimento sério. O articulista de pseudénimo Tiburcio arremata o artigo: “[...] O Teatro de Santana
nunca podera ser um teatro sério enchendo-se ele todos os dias das mais dissolutas cocotes e da rapaziada que
maneja a faca e o cacete com maestria”. Dias depois, 0 mesmo assunto sobre o Santana, agora com um novo
secretario: “[...] O Teatro Santana enche-se todas as noites, como ja dissemos, de capoeiras, de vagabundos e das
mais dissolutas cocotes..., € 0 Sr. Cochelin teima em querer fazer do seu teatro um teatro sério./ Os capoeiras sao
pagos pela empresa do teatro, os vagabundos s@o pagos pelos capoeiras, as cocotes, em sua totalidade, tém
entrada gratis no teatro... E o Sr. Cochelin teima em pensar que 0 seu teatro é um teatro sério” No Diabrete, a
coluna “Piparotes infernais” informava sobre mexericos de personalidades da Corte, em sua maioria no entorno
dos teatros, na Rua do Ouvidor e no Hotel Ravot (0 mesmo onde morou o pai de Clarinha Angu). A porta e 0s
jardins do Santana eram espacos de confluéncia entre passantes e frequentadores do teatro e muitos mexericos
envolvendo mocas (geralmente apelidadas) foram veiculados no periddico, durante toda a década 1880. Eram
comuns, também, agressbes dentro do teatro, sendo alguns motivos de chacota; outros tinham os boletins de
ocorréncia e desfechos de casos comentados nos jornais, a exemplo de um episodio veiculado pelo jornal A
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Ou seja, esta casa de espetaculos era, de fato, um espaco rico em acontecimentos ndo
sO ligados aos espetaculos encenados, mas, igualmente, ao publico que frequentava o
estabelecimento e a equipe de atores e empresarios que conviveram ali durante sua existéncia.
Desse modo, a representacdo do jardim do Santana por Arthur Azevedo “cheia de
espectadores e cocotes, que passeiam” e, vez por outra, um “criado de botequim ou um
vendedor de flores” (AZEVEDO, 1987, p. 132), nos remete, com autenticidade, a uma noite

comum de espetaculos. Com uma maégica no repertorio, ha a animagéo da plateia:

CORO - Oh! que espetaculo!

Ri-me a fartar!

Eu ca divirto-me:
Né&o héa negar!

N&o pode magica
Haver melhor!

A peca, o publico
Sabe de cor!

E se algum sujeitinho exigente
Esta peca ndo pode aplaudir,
Venha cd pro jardim, certamente
Ter& muito que ver e ouvir.

Oh! gue espetaculo! etc.
(AZEVEDO, 1987, p. 132)

Além disso, Arthur aproveita a passagem do coro para alfinetar a elite intelectual,
representada pelo “sujeitinho exigente”, que ndo vé qualidade literaria nas pecas do teatro
ligeiro, e sugere o jardim do Santana como espaco extensivo de entretenimento. Nele, as
cocotes vém e vao, e sabe-se sobre elas através de Gouveia e Sinfrénio: Frasquita é espanhola
e esta aborrecida com os homens em geral; Marion, embora fale francés, é portuguesa e “esta
a depenar” um rapaz menor de idade, poréem emancipado; e Mariana é francesa e atrevida, e,
segundo Sinfrénio, é doida e adepta aos escandalos na Maison Moderne (0 mesmo

estabelecimento citado na nota sobre a briga entre os dois irméos Faria).”? Mesmo com 0s

Evolucédo, em 03 de fevereiro de 1886 (ed. 00026), no qual uma moga de nome Virginia Leonardone foi agredida
por um homem com uma bofetada, em um dos camarotes, durante uma cena cémica do Vasques.

2 A Maison Moderne era um estabelecimento de preco modico, no ramo de cafés e cervejarias, criado pelo
empresario Paschoal Segreto. De acordo com Martins (2016, p. 92), um dos maiores empreendimento de Segreto
“foi a Maison Moderne, localizada na Praca Tiradentes, [que] conseguiu agregar véarias formas de entretenimento
em um sé lugar. O estabelecimento era um parque de diversdes que contava com galeria de tiro-ao-alvo, roda-
gigante, montanha-russa e um pequeno teatro. Foram |4 também disputados os célebres torneios de luta greco-
romana, além de ser 0 espago para 0s que apreciavam beber. Curiosidade acerca da Maison Moderne é que
alguns anos antes ela era chamada de Moulin Rouge. Talvez entdo pudéssemos dizer que a Pracga Tiradentes era
0 Montmartre carioca com direito ao seu préprio Moulin com suas dancgarinas de canca. A Maison Moderne era
um lugar onde o espectador poderia pagar um pre¢o modico para aproveitar os divertimentos”.
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comentarios depreciativos, Sinfronio sempre repete a expressdo “muito honesta”, agindo com
um protetor das cocotes, um “amigo desinteressado”: “Sou amigo destas desgragadas por
humanidade, por filosofia” (AZEVEDO, 1987, p. 137). Durante o terceiro ato, ele passa a
trama a intervir junto as mogas, além de conversar com alguns rapazes que se relacionam ou
se relacionaram com elas, como Alberto e Gouveia; € com Sinfrénio que Alberto desabafa
sobre o passa-fora que levara de Jeannette e promete nédo fazer cena sobre o caso, uma vez
que a cocote “nd0 0 merece”. E no jardim do Santana que ha a discussdo de Alberto e
Gouveia; o médico, embora muito calmo, ameaca o advogado: “Fique, porém, sabendo que,
de ora em diante, se tiver a petulancia de olhar para mim, dou-lhe uma bofetada!”
(AZEVEDO, 1987, p. 138).

Jeannette completa o grupo de cocotes d’O Bardo, e, ja no segundo ato, deixa clara a
sua intencdo por trés da vinda para o Brasil. A sala luxuosa descrita na rubrica aponta que,
diferente das demais cocotes que frequentam o Santana, Jeannette ja tem certo prestigio e vé
no Bardo de Pituacu, fazendeiro e senhor de escravos, uma possibilidade certa de riqueza, ja
que Alberto “ndo tem cheta”. Ao ganhar um anel de “brilhante de Paris”, a moga ndo tem
duvidas e despacha o médico. A acdo da cocote é objetiva em toda a trama: o que lhe interessa
é dinheiro e ndo amor.

A descrigédo das cocotes d’O Bardo nos faz perceber como funcionava tal contexto nos
Oitocentos, e que as relacBes de interesse e os adultérios eram praticas comuns em meio ao
processo de civilizacdo carioca. Nos jornais, as referéncias as cortesas tinham, em sua grande
maioria, um tom pejorativo, de reprovacdo moral e social. De algumas, era destacada sua
beleza; outras, porém, eram mencionadas como velhas ou “usadas”. Sobre a vida das cocotes
na Corte, Mary Del Priore (2006, p. 205) esclarece a classe a qual provavelmente pertencia

Jeannette: as cocotes aristocraticas ou de sobrado,

[...] mocas que ficavam instaladas em bonitas casas, forradas de
reposteiros e cortinas, espelhos e o indefectivel piano, simbolo
burgués do negdcio. Verdadeiras cortesds, como LUcia [personagem
de José de Alencar], ndo esperavam clientes sentadas no sofa de
veludo vermelho da “Maison close” ou do “Rendez-Vous”, mas eram
mantidas por ricos politicos e fazendeiros. Uma cortesd famosa era
signo de poder para quem a entretivesse. Conhecidas como
demimondaines [submundanas], muitas delas estrangeiras tinham
arribado no Império brasileiro depois de fracassadas carreiras na
Europa. As cidades portuarias mais importantes tornaram-se abrigo
para caftens internacionais, fundadores de bordéis e cabarés. As
francesas, sucedidas pelas polacas, comecam a chegar com a
inauguracdo do Alcazar Francés, em 1862. Elas trazem na bagagem a
palavra trottoir [cal¢ada].
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E sobre a vinda dessas mogas para o Rio de Janeiro, Del Priori (2006, p. 207) retoma
um relato do austriaco Carl Schlichthorst, a altura de sua passagem pela Corte, do qual

destacamos um trecho:

[...] as artistas francesas que habitam a Rua do Ouvidor sabem muito
bem que no Brasil conseguem um grau de fama e riqueza que na
Europa jamais atingiriam. Todos os anos, centenas delas vém da
Franca recomegar na capital do imenso Império uma carreira na qual,
em Paris, Bordéus, Marselha, hd muito estavam aposentadas.

Ainda, conforme relato de Schlichthorst, as cocotes se apresentavam nos teatros da
cidade vestidas como “condessas ou princesas”, ¢ seus favores eram extremamente caros,

chegando a 40 ou 50 mil réis. Conforme o austriaco:

Até as meretrizes mais comuns sustentam para isto precos altos,
bastando para isto serem brancas, o que Ihes permite ostentar um luxo,
que por assim dizer, enobrece sua desprezivel profissdo [...] na rua
ninguém se envergonharia de cumprimentar uma cortesa. Exceléncias,
generais e o proprio Imperador em pessoa lhes atiram beijinhos nas
pontas dos dedos (DEL PRIORE, 2006, p. 207).

Portanto, considerando tais informacdes sobre o papel social das cocotes na formacéo
da Corte carioca, ndo é para menos a constatacdo de Milu sobre a indiferenca de Alberto
desde sua mudanca para o Rio de Janeiro. O médico entrara na estimativa dos homens que
traiam suas esposas, mulheres que se dedicavam ao lar e aos cuidados maritais, com as
cocotes, as quais se juntavam por puro divertimento. Na opereta, a Alberto coube a paixao por
Jeannette, o que faz dele um tipo melodramaético, meloso, aspecto que a aborrece. O médico
ndo tem posses, mas tem a ingenuidade de achar que pode ser amado “por seus belos olhos”, 0
que o faz ser trocado, num estalar de dedos, pelo bardo negro. Milu, a tipica esposa do lar,
desconfiada do marido, ameaca voltar para a Bahia, além de ter que aguentar as investidas de
Gouveia, tipo conhecido no meio das cortesds que frequentavam o Santana. A esposa traida,
no entanto, tem seu marido restituido ap6s a empreitada de Bermudes e José, e 0s bons
costumes familiares voltam aos eixos, ao fim da trama. Aqui esta, entdo, a funcdo moral do
ultimo ato, que seria desnecessario pelo carater enfadonho, segundo os criticos, se ndo fosse a
licdo com a qual ele arremata a trama. Matam-se, portanto, dois coelhos com uma cajadada
sO: Jeannette, desmascarada, fica sozinha, sem médico pobretdo ou bardo forjado; e Gouveia

leva uma licdo pela imoralidade de assediar uma moca casada. A péssima conduta deste
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ultimo enquanto advogado também é punida, reforgando a critica a outro habito comum no
contexto carioca, além das mentiras que forjam costas quentes junto a autoridades politicas: 0
jeitinho (aquele mesmo ja abordado por Martins Pena) na lide com os tramites legais.
Bermudes, que traz d’A véspera, a “questdozinha de terras”, além de pagar a Gouveia, para
que o “rabule” intervenha junto ao Ministro, ainda desembolsa “uma pelega de cem” para que
o0 suposto funcionario da reparticdo facilitasse o processo para a aceitacdo Ministro. Surpreso
com o costume carioca, Bermudes conclui: “Mas muito me conta vossoria... 0s empregado da
nacédo, hein?” (AZEVEDO, 1987, p. 133).

O enredo d’0O Barao de Pituagu, muito mais elaborado que a comédia curta da qual ele
deriva, nos mostra, sem muito esforco, o porqué da censura dos criticos mais conservadores.
Enquanto bom observador (aspecto pontuado por mais de um articulista), Arthur Azevedo, ao
representar, com critica e humor, questdes que apontam para uma imoralidade enquanto
aspecto presente na formacao do contexto sociopolitico da Corte, correu o risco de desagradar
0s mais pudicos, embora todas as tematicas abordadas em sua peca fossem de claro
conhecimento de todos. A infidelidade conjugal; o universo das cortesas, que ia além de seus
espacos privados e se estendia para teatros, locais de entretenimento e espagos publicos; a
representacdo de um servico publico capenga e corrompido pelas relagcdes de troca; e uma
personagem negra atuante, republicana, capoeira e forjada em bardo e habitué de teatro
(espaco ainda dividido hierarquicamente), eram ideias bem menos tolerdveis que a
representacdo de um tipo comico roceiro como Bermudes, personagem tradicional da nossa
comédia de costumes desde Martins Pena.

Unida a interpretacdo memoravel de Xisto Bahia, a personagem, decerto, deu uma
fagulha de &nimo para a pega, em meio a assuntos tdo constrangedores. Ndo ha histéria de
amor, ndo ha enamorados que burlam seus responsaveis para conseguirem um casorio tipico
dos desfechos das comédias populares; o quiproqué gerado pelas cartas envolve o adultério e
0 seu desfecho guarda um tom mais moralizador que cémico; nem h& muitos numeros
musicais..., mas ha o burlesco de um caipira bem representado e ja consolidado, tipo fiel, com
o tal vigor naturalista apontado pelo articulista do Novidades, reconhecido pelo publico e com
guem facilmente se comunicaria.

Desse modo, podemos perceber, tanto n’A Princesa dos Cajueiros quanto n’O Baréo
de Pituacu, as referéncias a um contexto real, carregado de caricaturas, costumes e fatos
comuns ao meio carioca, que revelam, assim, uma preocupacdo de Arthur em dar as suas
pecas um tom de nacionalidade, de representacdo critica do meio cultural, social e politico

carioca, que dialogasse com o seu publico e, ao mesmo tempo, firmasse a “barquinha” dos
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costumes nacionais no mercado teatral. Mesmo que o nacional estivesse voltado quase que
exclusivamente para o contexto carioca, afinal, a Corte era o centro cultural do pais e a
producdo de suas operetas originais deu novo fblego para a representacdo comica dos nossos

costumes no teatro.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Com base nas andlises das operetas que compuseram o corpus deste estudo, a partir,
principalmente, de dados recolhidos em periddicos da imprensa oitocentista, disponiveis pela
Biblioteca Nacional, por meio da plataforma Hemeroteca Digital, pudemos comecar a divisar
um entendimento em torno do processo de producdo e circulagdo das operetas de Arthur
Azevedo, género dramatico-musical cujo estudo é praticamente inexistente na historiografia
do teatro brasileiro, seja pela desinformacdo unida ao preconceito de criticos e intelectuais,
seja pela escassa abordagem sobre tal género, no meio académico atual, implicada em falta de
fontes de pesquisa (notadamente, de partituras e de outros documentos atinentes a cena
teatral) e também em falta de interesse em formas teatrais tdo atreladas a vida sociocultural do
passado. Por sorte, tal panorama tem mudado, e esperamos ter contribuido para firmar uma
necessidade de abertura de novas perspectivas relativas aos estudos do teatro musicado, nao
se detendo (ainda que pouco) s6 as revistas de ano, mas, igualmente, as operetas, que, no caso
estudado, foram amplamente trabalhadas, comentadas pela imprensa e dominaram boa parte
do mercado teatral de sua época.

Os resultados apurados apontam para a opereta azevediana enquanto parte importante
do projeto oitocentista, centralizado na capital do Império, de nacionalizacéo do teatro. Estas
obras sdo ricas em informacfes de uma época, que representadas direta ou indiretamente
(como no contexto imaginario da llha dos Cajueiros), nos fazem entender certos aspectos do
tempo, do contexto politico, social e cultural (0 mercado teatral, em especial), com 0s quais
ndo tivemos vivéncia direta — mas que, certamente, eram dados contextuais que atingiam, de
pronto, comunicag¢do com o publico, promovendo sua atualidade e identificacdo com as obras,
0 que lhes garantiu popularidade. Ao lermos as operetas de Arthur Azevedo e ao termos
acesso aos registros da imprensa periddica, conseguimos pensar um periodo dos Oitocentos e
materializa-lo, como forma de reconstituir um quadro comprometido pela efemeridade, como
é proprio do fendmeno teatral. Os aspectos sociais e politicos abordados nos textos de Arthur
tém o poder, também, de nos documentar acerca de seu tempo, e as notas jornalisticas nos
ajudam a entender o porqué de certos temas utilizados pelo comedidgrafo, além do processo
por tras da producgdo teatral desses textos; tanto dos textos em si (condigdes de criagdo, o
porqué do texto e para quem [seja um ator especifico ou o préprio publico]) quanto da
composicdo de partituras e realizacdo e circulacdo das encenagdes, das quais, infelizmente,

ndo temos registros audiovisuais.
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Para chegarmos a producdo de Arthur Azevedo, nos remetemos enquanto percurso
historico as comédias de Martins Pena, que, também, fez uso da musica em muitas de suas
pecas. A principio, a abordagem sobre Pena se voltaria mais as semelhancas observadas entre
as tematicas e recursos estruturais de suas comédias e aquelas das operetas de Arthur,
pensando num contraponto entre as obras, como se fosse possivel penséa-los em esfera de
continuidade dentro do sistema teatral no que tange aquela representacdo “de costumes” ou de
tensdes bem proprias daquele momento, tais quais os costumes “da roga” em face dos desejos
cosmopolitas da Corte. No entanto, a partir do que foi encontrado nos jornais, notadamente
em relacdo as criticas, ousamos em dar-lhe um capitulo inteiro, pois fez-se necessério
problematizar alguns conceitos sobre suas comédias, a exemplo de seu suposto
descomprometimento critico e da pouca aceitacdo, por parte de criticos e intelectuais, do
requerido nacional e do ponto de vista popular representado pelo viés comico, como parte do
processo de nacionalizacdo dos palcos brasileiros, ndo obstante o publico ter aceitado muito
bem suas pecas, garantindo-lhes boas bilheterias.

Com o levantamento de registros referentes a sua época, percebemos muitas das
tematicas abordadas em suas comédias, com especial atencdo para as questdes ligadas a
Guerra do Rio Grande, a escravidao e as que envolviam as esferas de poder, ligadas, direta ou
indiretamente, ao governo do Império. Isso nos levou a conclusdo de que Pena nao foi alheio
aos temas que circulavam em seu cotidiano, criticando-os através da veia comica, do humor
ferino. Em suas comédias, essa “suspensdo de juizo moral” (CANDIDO, 1970), no entanto,
esta ligada a dialética dos pares extremos: a ordem versus a desordem; o estabelecido versus o
transgressivo; o bem versus o mal. E através das situacbes que representa, via tal dialética,
que o comedidgrafo expde, satiricamente, sua critica. N&o se trata, assim, de uma neutralidade
em relacdo a representacdo social de seu tempo. Prova disso foram os dissabores que algumas
de suas pecas causaram aos seus colegas do Conservatério Dramatico. A matéria social
fluminense foram acrescentados personagens-tipo ja reconhecidos na longa tradicdo c6mica,
da Commedia dell’arte, as farsas e entremezes lusos, porém reformulados e delineados a
partir de uma cor local familiar em sua época. Politicos, oficiais, juizes, médicos, funcionarios
publicos, tipos rasticos da roga e escravos agem, nos enredos de Pena, através das mais
variadas situacdes, com elementos de enredo e cena também recuperados da mesma tradicéo:
cartas, disfarces, esconderijos, quiproquds, brigas, musica, festejos religiosos e casamentos.

As analises das comédias de Pena, embasadas na juncdo entre um olhar astuto para o
seu presente historico e a sua representacdo pela veia cémica, além do entendimento sobre o

mercado teatral da primeira metade do seculo XIX e a sua producéo frente a distingdo de
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gostos do publico consumidor e de criticos, nos deram respaldo para a compreensao de como
e do qué Arthur Azevedo se apropriou para a producdo de suas operetas. Para além das
semelhancas entre tematicas, personagens e modos de utilizar o cémico-popular, pudemos,
igualmente, perceber o processo atraves do qual ambos acabaram por convencionar uma ideia
de nacional, mesmo que majoritariamente carioca (no temario, nos personagens, nos cenarios
etc.) no cenério teatral oitocentista — ou seja, 0 nacional se operava pela subtracdo do restante
do pais, tal qual se via em muitos momentos da vida politica e econdmica. Ainda que fossem
admiradores dos moldes do teatro europeu, tanto Pena quanto Arthur demandaram um modo
de fazer teatro voltado para os tipos locais, o individuo carioca/fluminense, cujas vivéncias no
transito Corte - roca, moderno (a0 menos, 0 que se intentava ser, ndo obstante as
contradi¢Ges) versus tacanho, representavam um modo de ser comum e familiar aos
cotidianos dos quais fizeram parte. Com isso, aproximaram o teatro de um publico
diversificado, popularizando um espaco antes destinado a elite intelectual e produziram um
modo de representar o brasileiro, mesmo que ele fosse, antes de tudo, carioca.

Para entendermos a producdo azevediana, ja no segundo capitulo, fizemos um
percurso parecido ao do primeiro e, a principio, analisamos as noticias referentes a época da
chegada de Arthur Azevedo a Corte. A énfase, nesta parte, recai sobre os animos p6s-Guerra
do Paraguai, sobre a reforma politica e as contendas entre os partidos Conservador e Liberal,
sobre os temas ligados a escraviddo, a Questdo Religiosa, a grande seca das provincias do
Norte, além de temas corriqueiros, como a reforma urbana, os jogos de azar, a circulacdo de
moeda falsa, os surtos de bexiga e febre amarela, os casos de alcova e, claro, as questdes do
préprio teatro, que, a altura, andava num ritmo pdés-Alcazar, voltado as producbes do teatro
ligeiro, preferéncia undnime do publico. Todos esses temas foram utilizados por Arthur
Azevedo na cria¢do de suas operetas, bem como em todas as suas demais producgdes do teatro
musicado, que se intercalavam entre as representacGes, ou, as vezes, tinham récitas
simultaneas, em razdo do seu sucesso de bilheteria.

O sucesso do Alcazar Lirico, principalmente ap6s a estreia do Orphée de
Offenbach, em 1865, atestou a preferéncia do publico pelos espetaculos ligeiros e,
consequentemente, as contrariedades da elite intelectual, e firmou mercados teatral e editorial
voltados ao entretenimento: junto as producdes do teatro musicado estiveram as edicdes de
libretos e partituras impressas. O publico, entdo, tornou-se mais eclético e sentiu-se mais
atraido a partir de tradugdes e adaptacOes, das quais langou mao o famoso ator Vasques, ao
adaptar, para o Fénix, o Orfeu na roga, em 1868. Arthur, que chegara a Corte cinco anos

depois, teve, assim, um terreno pronto para as suas producdes comicas voltadas a assimilacédo
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da opereta, & altura, um género ja testado e aprovado no mercado teatral do Rio de Janeiro. As
formas dramatico-musicais, aproveitou-se da meta-histdria, e a elas aclimatou, através da
parddia, costumes e tipos de um contexto sociopolitico composto de varios
descontentamentos com o governo, oposi¢des militares ao Império, num esbogo pré-golpe de
1889, reforma eleitoral e os véarios debates entre conservadores e liberais acerca da
escravidao. Arthur também (e claro) representou as questdes de seu oficio e langou méo de
recursos metateatrais, seja em forma de critica, seja como uma firmacgédo de sua atualidade
teatral.

As treze operetas estudadas nesta tese foram, cada qual a seu modo, representagdes
artistico-histdricas que evidenciam, hoje, a inser¢do do comedioégrafo no desenvolvimento da
esfera de continuidade de nossa tradicdo comica e musical. Além da importancia das obras em
si, tudo o que esteve por tras de suas producBes também nos ajudou a perceber os varios
caminhos percorridos ndo sé por Arthur, mas por empresarios e suas companhias teatrais, por
atores e demais autores; pelos registros da imprensa, pudemos ir além dos textos e acessar
uma gama de informacGes sobre cada uma das treze producdes. Para além de informacdes
sobre récitas, descobrimos as brigas sobre a autoria de Maria Angu, as viagens da companhia
de Heller para Sdo Paulo e a recepcdo do publico paulista que assistiu as representacdes de
Abel, Helena, da Casadinha, d’A Princesa dos Cajueiros, d’O Baréo de Pituacgu..., bem como
as contendas entre Arthur e criticos portugueses nao satisfeitos com as operetas de sua autoria
que subiram aos palcos de Lisboa. Por aqui, criticos e literatos apontaram falta de qualidade
literaria, além de superficialidade da forma francesa; duvidaram da intelectualidade de Arthur
Azevedo; criticaram as pretensGes comerciais de Heller e a preferéncia popular pelo teatro
ligeiro...

Na estrutura da opereta, a musica se mescla ao enredo, ndo apenas dando-lhe embalo
ou criando atmosferas para as festas e casamentos em seus desfechos, geralmente felizes, mas
comunicando sobre ele, através das falas-cantadas das personagens, em coplas, baladas, todos
voltados as acOes e caracterizagdes especificas de cada personagem. Além disso, tem como
caracteristicas a tematica amorosa, permeada por personagens-tipo facilmente reconheciveis
por quem os assiste, levando a desenlaces rapidos, vazados em linguagem popular, préxima
do coloquial, cheia de sotaques, trocadilhos e piadas embebidas em satira, em maior ou menor
grau. Percebemos nos tipos, a retomada de tipos fixos de longa duragdo, ja repaginados,
aperfeicoados para cada contexto no qual a opereta é produzida.

Apesar da forma comica atrativa, o género fora rechacado ja em seu pais de origem,

considerado como uma forma bastarda e grosseira, que usava de musica para esconder textos
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ruins. Offenbach, apesar de sua fama enquanto compositor, foi censurado e acusado pela elite
cultural de rebaixar o teatro, em razéo de representar a hipocrisia e 0s desvios da sociedade
francesa em suas operetas. O mesmo ocorreu com Arthur, com mais um agravante: a
“imitacdo” das operetas francesas. O género, entdo, incomodou ndo s6 pela adaptacdo (no
caso do contexto carioca), mas pela verve comico-popular em si. Na Corte carioca, no
entanto, tal graga da opereta rendeu um aquecimento importante no mercado teatral, e, a partir
de Orfeu na Roga, as adaptacGes a cena brasileira levantaram questdes sobre mérito literario
versus as vicissitudes dos espetaculos de entretenimento, bem como sobre a inferioridade da
parddia, termo muito utilizado para classificar as adaptacfes que aqui eram feitas a partir de
obras francesas — o A filha de Maria Angu e Abel, Helena entraram nesse hall de parodias, e,
embora tenham tido retornos satisfatorios perante o publico, cairam, muitas vezes, na pecha
de obras inferiores, em razdo desse vinculo entre obra-fonte e obra-adaptada.

Apesar das varias torcidas de nariz as adaptacdes parddicas azevedianas, percebemos,
através dos questionamentos de Hutcheon (2013) sobre os processos adaptativos e parodicos,
gue Maria Angu e Abel, Helena, embora tenham sido pensadas a partir das operetas de
Lecocq e Offenbach, respectivamente, foram reestruturadas a ponto de se configurarem como
obras cheias de uma nova originalidade, cujos contetdos representaram, a altura, um contexto
préximo e familiar ao publico que consumia tais produgdes. O caminho percorrido por Arthur
Azevedo e toda a estrutura de producdo por trds de cada encenacdo (empresarios, atores,
maestros, imprensa, mercado editorial e publico receptor) nos mostrou as etapas responsaveis
pelos processos de adaptacdo parddica (antes precedidos pelas originais francesas e pelas
traducoes).

Tais etapas, compreendidas, também, pelas fases do deslocamento intercultural de uma
cultura-fonte para uma cultura-alvo (PAVIS, 2015), podem, de tal forma ser esbocadas da

seguinte maneira:

1. Quem adapta? Arthur Azevedo, comediografo, conhecedor do meio teatral da
época e das formas francesas do teatro ligeiro. Conhecedor, também, da grande
parcela de espectadores que consumiam tal género.

2. Se adapta o qué? Operetas, género dramatico-musical (ou lirico-dramatico) ja
conhecido e admirado por um publico consumidor que prezava, a0 mesmo
tempo, pela forma importada, seguindo a tendéncia cultural e civilizatoria, e

pela diversdo proporcionada pela jun¢do do comico com a masica.
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3. Se adapta por qué? Porque o investimento nas adaptacdes parodicas de pecas
ja consolidadas pela preferéncia do publico, além da rentabilidade de mercado,
era aposta segura, detalhe j& observado desde o Orfeu de Vasques. A
aclimatacao de textos ja apreciados (ou, ao menos, reconhecidos como famosos
pelos que, porventura, ndo o conheciam) levaria o publico aos teatros tanto
pela auto-referecialidade (Hutcheon, 2013), como pelo gosto pelo que lhe era
familiar, além da propaganda que envolvia tais produc@es, apontando para a
grandeza da obra adaptada.

4. Como se adapta? Atraves de reestruturacdo e/ou supressao de elementos de
enredo, para a adequacgdo ao contexto carioca; da repaginacdo de estruturas
tematicas para o didlogo com as estruturas musicais. Dentre tantos aspectos,
Arthur langou mao de caracteristicas ja abordadas por Martins Pena para
representar seu tempo e localizar o publico: transito roga-cidade, festejos
religiosos, casamentos, quiproquos, cartas, disfarces, esconderijos; a cor local
nos tipos marcados pela linguagem popular (girias, ditos populares, caipira,
crioulo), pelo afrancesamento ou pelo pedantismo literario. Suas tematicas
eram repletas de casos e acontecimentos sociais, politicos e sociais, num tom
meta-histdrico e/ou metacritico.

5. Onde? No Rio de Janeiro, capital do Império e centralizadora do circuito
cultural brasileiro, onde se adensava um relevante mercado de teatro.

6. Quando? Segunda metade do século XIX, ap6s 0 boom dos mercados teatral e

editorial superaquecidos com o sucesso do Alcazar Lirico.

Assim como a adaptacdo pode ter sido observada enquanto uma repeticdo com
diferenca, a parddia, nos casos de Maria Angu e Abel, Helena, também se mostrou como uma
producdo paralela, longe da ridicularizagdo comumente atribuida a este recurso estilistico.
Além disso, 0 processo parodico se deu nas representacfes de costumes, da vida social, no
transpasse das percepcdes de Arthur para o palco, evidenciando fatos e tipos comuns ao meio
carioca, satirizados através de sua pena e materializados em cena através do trabalho de
atores, na maioria das vezes, adequados para a representacao de seus papéis, pelas técnicas e
convencdes plenamente dominadas por eles e aproveitadas pelo escritor.

A Princesa dos Cajueiros e O Bardo de Pituacu, mesmo enquanto producdes ja
brasileiras (ou abrasileiradas) em termos de libreto e de partitura —, passaram, igualmente,

pelo crivo de criticos desgostosos com a forma da opereta. Apesar de boa parte do conteddo
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critico apontar o excelente trabalho de Arthur Azevedo enquanto observador de costumes
nacionais, representando tipos e situagdes verossimeis e facilmente identificaveis, o carater
comico dado ao manejo de certos assuntos incomodou os mais pudicos. A Princesa, cujo
libreto foi claramente pensado a partir do contexto monarquico de Pedro I, foram atribuidos
defeitos de partitura, de enredo (acusado de ser “apimentado” com vistas ao apelo comercial),
relacfes e acordos escusos entre Arthur e o empresario do Fénix Dramética (Heller), além de
vantagens financeiras sobre suas partituras as custas de S& Noronha, maestro a quem Arthur
defendeu frente a varios ataques sobre sua qualificacdo enquanto compositor. Pelo menos,
duas das criticas sobre a opereta foram comprometidas pelos juizos de valor de seus autores,
voltados ndo ao valor estético da obra em si, mas as contendas que tinham contra Arthur,
Heller ou S& Noronha, 0 que nos mostrou que a imparcialidade critica nem sempre esteve
presente entre 0s responsaveis pelas avaliacGes dos espetaculos. Adicionando isso ao fato de a
opereta estar inserida no universo do teatro ligeiro e este a frente da rentabilidade do mercado
teatral, conseguimos perceber um dos motivos pelo quais o género raramente foi mencionado
em nossas historiografias ou manuais de literatura.

A Princesa, entendida como uma parddia da vida social carioca (legitimada por enredo
e personagens, ndo obstante os mal-entendidos mencionados pelo seu autor), nos apontou
varios aspectos do tempo no qual foi produzida. Através do recurso meta-histérico, Arthur,
enquanto cronista de seu tempo, num processo assemelhado ao das revistas de ano, levou as
vistas do publico acontecimentos referentes a um periodo desfavoravel ao governo imperial,
liderado por um rei arbitrario e, ao mesmo tempo, abobalhado. EI-Rei Caju (ou Tatu, para
evitar os “mal-entendidos™), que se dizia pandego, proximo aos reis de Opera-comica,
evidenciava, por suas ac¢les, caracteristicas do Imperador Pedro I1; das mais tolas, como o seu
apelido “Caju” ou a parvoice de ser “estupido como uma porta”, ao mandonismo arbitrario na
distribuicdo de titulos nobiliarquicos, na revogacao de artigos da Constituicdo, na legislacdo
por decretos e nas ameacas as “tendéncias democraticas” republicanas que pudessem divergir
do seu governo, representado por um ministério problematico, o de Sinimbu, cuja derrocada
final era previsivel, foi parodiado por Arthur que também fez cair o ministério pelas méaos do
Rei Caju. Assim, a vida sociopolitica carioca, tratada satiricamente, passava, hum piscar de
olhos, da Corte para a ilha imaginaria dos Cajueiros, ou vice-e-versa. Unida a caracteristica
meta-historica, esteve a musica de Sa Noronha, que se adequava ao gosto do publico, embora
tenha sido criticada pela distancia das composicGes francesas.

Na mesma mao, O Bardo de Pituacu, enquanto obra-sequéncia da bem-sucedida Uma

véspera de Reis, também revelou o empenho de Arthur Azevedo na reproducdo dos quadros
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de costumes. Todas as criticas encontradas afirmaram tal caracteristica, além da sétira
moralizadora por trds do Gltimo ato, aspecto incomum as operetas, de “indole alegre e
ligeira”. A partitura enxuta d’O Baréo foge a regra das operetas, bem como seu enredo foi
trabalhado a partir de assuntos mais problematicos, como o adultério, o charlatanismo, a
condicdo da personagem negra e algumas questdes burocraticas e morais que permeavam a
Corte.

Ao trazer para frente do enredo o negro José, personagem responsavel por quase todos
os desdobramentos da trama, Arthur Azevedo fugiu a regra do escravo subserviente, tdo-
somente aproveitado em cena no sentido de representar o elemento pitoresco, comum a
sociedade carioca escravagista. Embora permaneca servindo seus senhores, tanto em
atividades domeésticas quanto como leva-e-traz de cartas e recados, José age por conta propria
e, quando ndo, guiado por Bermudes, que se apoia ho moleque para tentar salvar o casamento
do sobrinho. Ao se vestir de Bardo de Pituagu e entrar num teatro, espaco publico,
frequentado, majoritariamente, pela elite e pela classe média branca, José, capoeira e
republicano, quebrou um padrdo comum as producdes teatrais da época. O fato de entrar de
bracos dados com uma cocote, tipo também comum as dependéncias dos teatros e do Santana
em si, causou estranheza perante a critica higienista, que via na jungdo de um negro e de uma
mulher branca uma impossibilidade social, a mesma que deveria ser observada por essa
mesma critica que clamava pela modernidade da capital do Império e pelas ideias liberais,
mas gue ainda se encontrava fundamentada em valores morais incompativeis com 0s desvios
morais da sociedade em que vivia, a comecar pela manutencdo da escravidao.

O Baréao de Pituacu, vista como uma “obscenidade sem nome”, opinido duvidosa de
um desafeto de Arthur que sequer assistiu a peca, ndo fez tanto sucesso quando sua
antecessora, comédia curta e leve, cuja mesma personagem negra transitava entre o comico do
arlequim e suas responsabilidades enquanto elemento servil, sendo destratado vez ou outra,
num tom de adverténcia que pontuava bem o seu lugar; José, até entdo, ndo era uma ameaca
ao contexto familiar, pois nédo interferia de forma direta nas acdes das demais personagens.
Por outro lado, o tabaréu Bermudes garantiu a opereta suas melhores criticas (ainda que
poucas). Embora ndo haja diretamente, no contexto espacial da trama d’O Bardo, o transito
entre roca e cidade, percebemos em Bermudes a dicotomia moderno versus tacanho,
complementada pelas diferencas morais e pela influéncia negativa dos atrativos da Corte, que
abrigava varios problemas de ordem pulblica e privada, social e moral. Além disso, 0s

registros jornalisticos que atestaram o trabalho de interpretacdo de Bahia revelaram a relagdo
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direta do trabalho do ator, e, consequentemente, da companhia a qual fazia parte, as
producdes teatrais do mercado ligeiro.

Pensar as operetas originais de Arthur Azevedo (e isso se estende, igualmente, as
adaptacbes parddicas) enquanto documentos historicos representados através da
ressignificacdo de uma forma lirico-dramatica originalmente estrangeira, nos faz entender a
importancia da opereta em meio ao mercado cultural, parte de um processo urbano e
civilizatorio do Rio de Janeiro. Ao nacionalizar libretos e partituras, Arthur e 0s maestros com
0s quais trabalhou deram ao teatro brasileiro uma nova possibilidade de estabelecer uma
identidade nacional, em franco e explicito didlogo com a sociedade carioca em formacéo,
iniciada com Martins Pena e perpassada nas comédias de Franca Junior. Ignorar a importancia
das operetas na historiografia do teatro é fazer vistas grossas aos diversos aspectos sociais,
culturais e politicos que o teatro comico-musicado representava em suas formas, ao
desenvolvimento dos mercados teatral e musical da época, a preferéncia do publico, ao
funcionamento das companhias de teatro e seus empresarios e a intencdo clara que Arthur

Azevedo tinha em relacéo ao seu projeto de teatro.
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ANEXO 1: Quadro de operetas azevedianas, adaptadas e originais

Titulo

Ano

Originalidade ou processo adaptativo

A filha de Maria Angu

1876
(reed. 1898)

Adaptacdo parddica de La fille de Madame
Angot (1873), de Clairville, Paul Siraudin e
Victor Koning (libreto) e Lecocq (partitura)

Adaptacdo parddica de La Petite Mariee

A casadinha de fresco | 1876 (1875), de Laterrier e Vanloo (libreto) e
Lecocq (partitura)
Adaptacdo parddica de La Belle Heléne
Abel, Helena 1877 (1864), de Meilhac e Halévy (libreto) e
Offenbach (partitura)
Adaptacdo parddica de Le Calife de larue
O califa na Rua do Saint-Bon (scénes de la vie turque mélées de
Sabio 1877 couplets) (1858), de Eugéne Labiche e Marc-
Michel (libreto) e Sylvain Mongeant
(partitura)
Adaptacdo parddica, escrita em parceria com
Nova viagem a Lua 1877 Frederico Severo, com acréscimo de ritmos
brasileiros a partitura francesa de Lecocq
Os noivos 1880 Original, com partitura de Sa Noronha
A . brincesa dos 1880 Original, com partitura de Sa Noronha
Cajueiros
A donzela Teodora 1880 Original, com partitura de Abdon Milanez
Um roubo no Olimpo | 1882 Original, sem registros de autoria de partitura
Adaptacdo parddica de Le brasseur de
O herdi a forca 1883 Preston (1838), de Adolphe Adam (libreto) e
Adolphe Leuven (musica)
O Bardo de Pituacu 1887 Original, com partitura de Adolpho Lindner
Original, escrita em parceria com Eduardo
Pum! 1894 Garrido, com partitura de Assis Pacheco,
: Edmond Audran, Francisco Libéanio Colas,
Cavallier e Nicolau Milano
A Fonte Castélia 1904 Original, com partitura de Luiz Moreira




ANEXO 2: Quadros musicais de La fille de Madame Angot

Overture
Primeiro ato:

Choeur
“Bras dessus, bras dessous”
Couplets
“Aujourd’hui prenons bien garde” (Pomponnet)
Entree de la mariée
“Beauté, grdce et décence”

Romance
“Je vous dois tout” (Clairette)
Légende
“Marchande de marée” (Amaranthe, choeurs)
Rondeau
“Certainement j ’aimais Clairette” (Pitou)
Duo
“Pour étre fort on se rassemble” (Pitou et Clairette)
Duo bouffe

“Eh quoi! ¢’est Larivaudiére” (Pitou et Larivaudiere)

Choeur

“Tu l’as promis”
Chanson politique
“Jadis les rois, race proscrite” (Clairette).

Segundo ato:

Entracte (orchestre)
Choeur des Merveilleuses
“Non, personne ne voudra croire”

Couplets

“Les soldats d’Augereau” (Lange, choeur)
Romance

“Elle est tellement inocente” (Pomponnet)

Duo
“Jours fortunés de notre enfance” (Clairette, Lange)
Duettino
“Voyons, Monsieur, raisonnons politique”’ (Lange, Pitou)

Quintette

“Hein! quoi! oui je vous le dis” (Clairette, Lange, Pitou, Larivaudiére, Louchard)

Final I1: Choeur des conspirateurs
“Quand on conspire”
Scene
“Ah! je te trouve”

Valse
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“Tournez, tournez” (tous).

Terceiro ato:

Entracte-fricassée
(orchestre)

Choeur
“Place sur mon passage” (Amaranthe, Cadet)
Couplets
“Vous aviez fait de la dépense” (Clairette)

Divertissement-ballet:
allegro vivo, gavotte, pantomime, ensemble

Duo des deux Forts
“Prenez donc garde” (Pomponnet, Larivaudiére)
Trio
“Je trouve mon futur charmant” (Clairette, Pomponnet, Larivaudiére)

Final Il1:
Duo des lettres
“Cher ennemi que je devrais hair” (Lange, Pitou)
Couplets de la dispute
“Ah! c’est donc toi, Madam’ Barras” (Clairette, Lange)
Final (tous).

*k%k



ANEXO 3: Quadros musicais d’A filha de Maria Angu

Overture
Primeiro ato:
Coro
“Que prazer, que alegria”
Coplas
“’Inda um sonho me parece” (Barnabgé)
Coro
“Ai! Como vem galante”
Romanca
“Meus queridos pais, vos dissestes-me um dia ” (Clarinha)
Coro
“Candura so Clarinha tem”
Coplas
“Na fabrica do Pinho” (Chica Pitada)
Rondo
“Eu gosto muito de Clarinha” (Bitu)
Dueto
“Esse pretexto desejado” (Clarinha e Bitu)
Dueto
“Pois qué! E o Subdelegado?” (Bitu e Sampaio)

Final

“Nhonh0 Bitu, venha o jornal!”
Coplas (leitura do Imparcial)
“Esta maldita freguesia” (Clarinha).

Segundo ato:

Coro de cocotes
“E decerto muito engracado”
Coplas
“Respeitai os senhores urbanos” (Chica Valsa)
Romance
“FEla é muitissimo inocente” (Barnabé)
Dueto
“Tempo feliz da infdncia pura” (Clarinha e Chica Valsa)

Duetino

“Ateé que enfim, bitu, eis-me ao teu lado!” (Chica Valsa e Bitu)

Quinteto
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“Hein? Ih! Oh! Eu cd zombar ndo quis...” (Sampaio, Escrivao, Clarinha, Chica Valsa e

Bitu?)
Coro
“Dizem que é vicio” (jogadores)
Cena
“Enfim te encontro!”
Valsa
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“Valsai! Valsai!”

Terceiro ato:

Coro de festeiros
“Entoemos nosso hino”
Coro
“Ei-lal Ei-la! Vem tdo janota”
Coplas
“Fizestes muitos sacrificios” (Clarinha)
Terceto
“Est& na conta o Barnabé” (Clarinha, Barnabé e Sampaio)
Dueto (cavatina)
“Querido Bitu que se esqueceu de mim” (Chica Valsa e Bitu)
Coplas
“Estés ai, Chica Morais?” (Clarinha)
“Estas ai, Clarinha Angu?” (Chica Valsa)
Coro final
“Sou Clarinha Angu!”.

*k*k
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ANEXO 4: Andncio da segunda representacdo de A filha de Maria Angu, com a
ficha técnica do espetaculo

Fonte: Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 22 mar. 1876, ed. 00082[1].
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EMPRESA DO ARTISTA HELLER
HOJE

QUARTA-FEIRA, 22 DE MARCO DE 1876

22 ESTREIA DAS ATRIZES

MLLE. DELMARY
E

MLLE. ROSE VILLIOT

SEGUNDA REPRESENTRAGCAO DA OPERETA

AFILHA

MARIA ANGU

Parddia em 3 atos do bem conhecido libreto LA FILLE DE MADAME ANGOT por Arthur Azevedo, com toda a musica da partitura do

maestro Ch. Lecocq, ensaiada a capricho pelo maestro brasileiro M. A. de Mesquita.

) PERSONAGENS
Na Opera Na Parodia
Clairette.....evveeeiieesee s Clarinha Angu..........cocvennnniennens Mile. Rose Villiot
MII. Lange Chica Valsa.... Mile. Delamary
Pomponnet Barnabé...... Sr. Heller
Ange Pitou ANGEIO Bitl......cooovverreerrenreesrienies Sr. Silva
Larivaudiere .......c.ccoovvvvnnnrinenns SAMPAI0....ecieirieiieee e Sr. Areia
TrENIZ oo SOt € AS .o Sr. Vasques
Cadet ... CardoSO .......cevvieerieiienneee e Sr. André
BULBUX ..o BOtelno ......ccoiiiciiicccrccce Sr. Aratjo
Guillaume .. Guilherme .. Sr. Leal
Louchard .........cccoveenvinninse O ESCIIVAD ..ot Sr. Lisboa
Un OffiCier ..o Uma autoridade ..........ccooovveiircnnnnes Sr. Costa
Un cabaretier ........c.cocoevverrieeeninnnns O juiz da festa do Espirito Santo ... Sr. Machado
Un incoayble .........ccoeovviniinnnnenens UM LIPO v Sr. Pedro
Amaranthe ..., Chica Pitada ........cccocovevrneenirinnnn. Sra. D. Isabel
Javote D. Idalina
THEIESE ... TErESA ...t D. Deolinda
Cydalise .....cccevevieeiieeieeieenes Cidaling .....c.cvvreiieiieeceecenae D. Rosa
Mlle. Dacoudray ...........coeeerevrernneas Mile. X. (do Nh&-Quim) ......ccceveveve. Mile. Soulange
Hersilie .....oovvicce LEONOr ... D. Idalina
Hercilée .......cccoovvicnnccirccne GENOVEVA. ...t D. Eufrasia
N. N.

Forts de ela halle, conspirateurs,
hussards, incroyables, bougeois,
merveilleu, dames de la halle,
bourgeoises.

Operérios de ambos 0s sexos, assinantes
do Imparcial, urbanos, jogadores,
festeiros, cocotes, povo, moleques etc., etc.
A cena em Maria Angu e na Corte. Epoca
18...

Cenario novo, devido aos pinceis dos habeis cendgrafos Rocha e Julio de Abreu.
N. B. — Inauguracéo do Jardim do Fénix, que se acha completamente reformado.

As 8 ¥ horas.

O beneficio do ator LISBOA tera lugar na quarta-feira, 20.



ANEXO 5: Quadros musicais de La Belle Héléne

Overture: alegro
Primeiro ato:

Introduction et choeur
Choeur et Héléne
“Amours divins”’
Choeur et Oreste

“C’est Parthoénis et Léoena”
Air de Paris
“Au mont Ida”
Marche des Rois de la Gréce
Choeur
“Gloire au berger victorieux”
Héléne, ensemble et final |
“Gloire! gloire! gloire au Berger”

Segundo ato:

Entracte (orchestre) et choeur
“O Reine, en ce jour”
“Invocation a Vénus” (Hélene)
Marche de [oie
Scene du jeu
“Cessez Calchas™
Choeur en coulisses
“En couronnes tressons les roses”
Duo
“Oui c’est un réve” (Héléne-Péaris)
“Un mari sage” (Héléne)
Valse et final |1
“A moi! Rois de la Grece, a moi!”.

Terceiro ato:

Entracte (orchestre)
Choeur et ronde d’Oreste
“Vénus au fond de nos ames”
Couplets d’Héléne
“La vrai, je ne suis pas coupable”
Trio patriotiqgue (Agamemnon, Calchas, Ménélas)
Choeur
“La galere de Cythére”
Tyrolienne de Paris
“Soyez gais”’; Final IIl.
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ANEXO 6: Quadros musicais de Abel, Helena

Primeiro ato:
Coro
“Aceite, 6 padre, os mimos que lhe ddo”
Coro de devotas mocgas
“FEis que sinhd, falange honesta”
“Ah! Que satisfagcdo ser mo¢a” (Helena)
Dueto
“Na cidade me aborrecia” (Pedrinho e Cascals)
Rondo
“Quando fiz o meu exame” (Abel)
Coro e marcha
“Chega, chega, minha gente!”
Coro
“Bravo, meu caro professor!”
Final
“Va para a fazenda” (Helena, Todos, Abel).

Segundo ato:
Coro de mogas
“Por que razdo, 6 Dona Helena”
Coplas
“Dindinho foi para a fazenda” (Helena)
Marcha do vispora
“Joguemos por distra¢do”
Cena do vispora
“E como vé: sdo dez!” (Alferes e coro de homens)
Coro
“Ola! Que vinho tem na adega”
Dueto
“O céu ja me enviou” (Helena e Abel)
“Qualquer parente” (Helena)
Valsa e final
“Sim! Sou fanfarrao” (Abel e Coro).

Terceiro ato:
“Comer! Beber!” (coro, todos e Pedrinho)
Coplas
“Ndo sou culpada, 6 meu dindinho” (Helena)
Terceto
“Hoje, que 0 tempo é s6 de liberdade” (Pantaledo, Cascais e Nicolau)
Coro
“O reverendo, este povinho”
Tirolesa e coro
“Eu, antes de mais nada, participo” (Abel)
Coro final
“Ela ai vem! E ela!”.
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ANEXO 7: Anuncio da estreia de Abel, Helena, com toda a ficha técnica do espetaculo

Fonte: Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 03 mar. 1877, ed. 00062.
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TEATRO FENIX DRAMATICA

EMPRESA DO ARTISTA HELLER
, HOJE
SABADO, 3 DE MARCO DE 1877

12 REPRESENTACAO DA OPERA-PARODIA, EM 3 ATOS E 4 QUADROS

ABEL, HELENA

ESCRITA POR ARTHUR AZEVEDO
A proposito da 6pera-comica A BELA HELENA, dos Srs. Henrique
Meilhac e Ludovico Halévy.
Musica de J. Offenbach, ensaiada a capricho pelo distinto
maestro brasileiro Henrique Alves de Mesquita

PERSONAGENS
NA BELLA HELENA NA PARODIA
Péris, filho do rei Priamo Abel, professor de primeiras letras Sr. Felipe
Menelau, rei de Esparta Nicolau, fazendeiro Sr. Vasques
Agamémnon, rei dos reis Pantaledo de Los Rios, delegado literario Sr. Villa-Real
Calcas, grande augur de Jupiter Padre Cascais, vigario da freguesia Sr. Guilherme
Aquilies, rei de Ftidtida Alferes Andrade, comandante do destacamento Sr. Pinto
Helena, rainha de Esparta Helena, afilhada de Nicolau Mlle.
DELMARY
Orestes Pedrinho, estudante em férias Mile.
VILLIOT
Loena, hetaira Juca S&, idem D. Eufrésia
Partomes, idem Benjamim, idem D. Julia
Camara
Bachite, aia de Helena Marcolina, mucama D. Mathilde
Ajax |, rei da Salamina Gois & C., negociantes Sr. Leal

Ajax Il, rei de Locrienses

Pedro Marques

Filocomo, famulo de Calcas, Filomeno, sacristdo, sineiro etc., etc., etc. Sr. Vicente

encarregado do trovao

Euticles, ferreiro Eustaquio, ferreiro Sr. Machado
Um feitor Sr. Machado
Um empregado do correio Sr. Adelino
Dois pretos N. N.

Povo etc., etc., etc.

A cena passa-se em uma freguesia da provincia do Rio de Janeiro. Atualidade.
DENOMINACAO DOS QUADROS
1°ATO - 1° QUADRO 2° ATO - 3° QUADRO

A MISSA O VISPORA
1° ATO - 2° QUADRO 3° ATO - 4 QUADRO
O PREMIO O TREM DE FERRO

O CENARIO TODO NOVO E DO SR. JULIO DE ABREU
AS 8 /s HORAS.

A EMPRESA NAO SE POUPOU A ESFORCOS PARA APRESENTAR ESTA PARODIA EM
TUDO DIGNA DO ILUSTRADO PUBLICO QUE FREQUENTA ESTE TEATRO.
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ANEXO 8: Letras do dueto “Jours fortunes de notre enfance”, da opereta La fille de

Madame Angot

Duo
ENSEMBLE — Jours fortunes de notre enfance
Ou nous disions: maman, papa;
Jours de Bonheur et d’innocence,
Ah! Que vous étes loin déjal

MADEMOISELLE LANGE — Te souviens-tu quando tu m’as raconté
Ta position sans égale,
Que j’ai bien vite, em cachete, acheté
Toute 1’histoire de la halle.

CLAIRETTE - Et le cathéchisme poissard
Qu’en nous retirant a 1’écart,
Avec innocence et cynisme
Nous débitions a qui mieux-mieux,

MADEMOISELLE LANGE — C’est méme le seul cathéchisme
Que nous sachions bien toutes deux?

ENSEMBLE — Jour fortunes, etc., etc.

MADEMOISELLE LANGE — Maintenant que je suis puisante,
C’est moi quid u mal de toi!

CLAIRETTE - Et moi, je t’aurais répondu:
(Méme jeu.)
Tiens, voyez donc c¢’te vertu
Qu’a les bras et les jamb’ nus,
Est-c’ que ¢a n’srait pas Vénus
Qui viendrait d’ sortir des eaux
Pour effraeuer les moineaux?

ENSEMBLE — Ah! Vraiment
C’est chamant!

MADEMOISELLE LANGE — Ca vaut mieux, em Vérité,
Que I’ton de la bonne 268les268el.
Ah! Ah! Ah! Ah!

CLAIRETTE — Ah! Ah! Ah! Ah!

ENSEMBLE — Jamais rien n’égalera
Ah! Ah! Ah! Ah! Ah! Ah! Ah! Ah!
Ce langage-la.

MADEMOISELLE LANGE - Te souviens-tu de cette circonstance,
Um jour nous apprimes encor
Que le pere Angot était mort
Trente mois avant ta naissance?
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CLAIRETTE - Et toi, te souviens-tu, ma chere,
Dune histouire plus singuliére?
Em cherchant méme, em chechant bien,
Nous n’avons jamais pu savoir le nom du tien.

MADEMOISELLE LANGE — Ah! Ah! Ah! Les portes closes,
Non, jamais on ne saura
Ce qu’on apprenait de choses
Dans cette pension 1a!

ENSEMBLE -~ Ah'ah!ah!ah!
Ahtah'lah!lah!
Jamais rien n’égalera
Ahlahlahtah!ah!ah!ah!ahl
Cet heureux temps-la.
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ANEXO 9: Letras das coplas “Marchande de marée”, da opereta La fille de Madame
Angot

Couplets

I
Marchande de marée,
Pour cent mille raisona
Elle était adorée
A la halle aux poissons.
Jours, fétes et dimanches,
Quand on I’asticotait,
Les deux poings sur ses hanches,
Elle se disputait.
Tres-jolie,

Peu polie,
Possédant un gros magot;
Pas bégueule,

Forte en gueule,

Telle était madame Angot!

TOUS — Tre’s-jolie,
Etc., etc.

AMARANTHE — En ballon elle monte,
La voila dans les airs;
Et plus tard elle affronte
Les mere et les déserts.
Au Malabar, captive,
La croyant veuve, hélas!
On veut la bruler vive,
C’est la mode la-bas!
Folle et grave,

Elle brave
Ballon, tempete et fagot;
Le tonnerre
N’eit pu faire
Reculer la mere Angot

TOUS — Folle et grave,
Etc., etc.
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Il
AMARANTHE - Enfin, toute em vie,
Elle a voyagé, mais
C’est surtout en Turquie
Qu’elle ent un vrai succes.
Malgré ses cing cents femmes,
Le sultan certain soir,
Bralant de mille flmmes...
Lui jeta le mouchoir!
Trés-jolie, Etc., etc.



272

ANEXO 10: Letra da cancio “Jadis les rois, race proscrite”, da opereta La fille de Madame
Angot

Chanson
I
CLAIRETTE — Jadis les rois, race proscrite,
Enrichissaient leurs partisans;
Ils avaient mainte favorite,
Cent fiatteurs, mille courtisans!
Sons le Directoire tout change!
Pourtant ne vous Yy fiez pas!
On dit mademoiselle Lange
La favorite de Barras.
Barras est roi, Lange est em reine,
C né’tait pas la peine,
Non, pas le peine, assurément,
De changer de gouvernement!

LE CHOEUR — Barras est roi, etc

I
CLAIRETTE — Pour épuiser la France entiére
Les rois avaient des financiers,
Et Barras a Larivaudiére
Qui pays tous ses créanciers,
Seulement ce qu’on ne dit guére
C’est qu’em dépit des tribunaux,
Barras paye Larivaudiére
Avec les biens nationaux!
Voila comme cela se méne
C’ n’était pas la peine,
Non, pas la peine, assurément,
De changer de gouvernement!

LE CHOEUR - Bravo! Bravo!

1l
CLAIRETTE — Des favorites infidéles
On sait quelles étaient les moeurs;
Les rois étaient trompés par elles,
Aujourd’hui sommes-nous meilleurs?
Non, car I’amour est hypocrite
Et Larivaudiere est cheri.
A prix d’or de la favorite
Il est, dit-on, le favori!
I1... chiflfoune la souveraine;
C n’était pas la peine,
Non, pas la peine, assurément,
De changer de gouvernement!

LE CHOEUR - 11 chiffonne la souveraine, etc
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ANEXO 11: Letra do rond6 “Au mont Ida”, da opereta La belle Hélene

Rondo

Au mont Ida, trois déesses
Se querellaient dans un bois:
Quelle est, disaient ces princesses

La plus belle de nouns trois?
Evohé, que ces deesses
Pour enjoler les garcons
Evohé, que ces déesses
Ont de drdles de fagons.

Au mont Ida, trois Déesses

se querellaient dans un bois
Quelle est, disaient ces Princesses

la plus belle de nous trois?

Evohé, que ces Déesses
pour enjoler les garcons
évohé, que ces Déesses
ont de dréles de fagons

Dans ce bois passe un jeune homme
un jeune homme lrais et beau (C'est moi!)
Sa main tenait une pomme
vous voyez bien le tableau

Ah, hola, eh! Le beau jeune homme
beau jeune homme arrétez-vous
et veuillez donner la pomme
a la plus belle de nous

Evohé, que ces Déesses
pour enjéler les gargons
évohé, que ces Déesses
ont de dréles de fagons

L'une dit: j'ai ma réserve

ma pudeur, ma chasteté

donne le prix & Minerve
Minerve I'a mérité

Evohé, que ces Déesses
ont de drdles de fagons

L'autre dit: j'ai ma naissance
mon orgueil et mon paon
Je dois I'emporter, je pense
donne la pomme & Junon



Evohé, que ces Déesses
ont de dr6les de fagons
pour enjbéler les garcons

La troisiéme, ah, la troisieme!
La troisieme ne dit rien
Elle eut le prix tout de méme
Calchas, vous m'entendez bien!

Evohé, que ces Déesses, etc.
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ANEXO 12: Letra da aria “Invocation a Vénus”, da opereta La belle Hélene

On me nome Hélene la blonde,
La blonde fille de Leda

Fait quelque bruit dans le monde
Thésee, Arcas et cetera

Et pourtant ma nature est bonne,

Mais le moyen de resister,
Alors que Venus la friponne,
Se complait, a vous tourmenter,
Se complait, a vous tourmenter.

Dis-moi, Vénus, quel plaisir trouves-tu
A faire aiusi cascader la vertu?

Nous naissons toutes soucieuses
De garder I'honneur de I'époux,
Mais des circonstances facheuses
Nous font mal tourner malgré nous...
Témoin I'exemple de ma mére !

Quand elle vit le cygne altier
Qui, chacun le sait, fut mon pere,
Pouvait-elle se méfier ?
Dis-moi, Vénus, quel plaisir trouves-tu
A faire ainsi cascader la vertu ?

Ah! Malheureuses gue nous sommes.
Beauté, fatal présent des cieux!
Il faut lutter contre les hommes,
Il faut lutter contre les dieux!
Avec vaillance, moi, je lutte,
Je lutte et ¢a ne sert a rien
Car si I’Olympe veut ma chute,
Un jour ou I’autre, il faudra bien
Dis-moi Vénus, etc.



I
L4, vrai, je ne suis pas coupable,
Et, ma foi, je n’y comprends rien,
Rien. ¢ar il était adorable,
Roi des rois, ce prince troyen!
De Vénus il était 1’éléve
Et cependant j'ai résisté
S'il se plaint si fort pour un réve,
Que dirait-il alors pour la réalité!
I
Je lutte avec beaucoup de peine,
Sontez-y, ne m’agacez pas
Vous étes le mari d Héléne:
Prenez garde, roi Ménélas!
Prenez garde que je n’achiéve
L’ouvre de la fatalité!
Vous avez crié pour un réve
Je vous ferai crier pour la réalité!
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ANEXO 13: Letra da &ria “La, vrai, je ne suis pas coupable”, da opereta La belle Hélene



ANEXO 14: Nameros musicais d’A Princesa dos Cajueiros

Prologo

“Trocam-se as bolas”
Introdugéo
Coro de corteséos
“Contentes, contentes”
Coplas
“Eis o Doutor Escorrega”
Coplas
“Eu sou o rei mais pandego”
Coro das amas
“As amas-de-leite”
Romanza
“Que vas, 6 penhor querido”
Terceto
“Bravo, Doutor, Gostei!”
“Hé muito mais tempo podiam ter dito”
“Cautos, cautos e precautos”
“Eu ca de cerimOnias mestre”
“Ca estou! C& estou! Por Belzebu”
Final
“Agora ¢ ja, sem mais tardar”
Coro “Que linda esta!”

Primeiro ato
“E o diabo”

Introducéo
Coro dos pescadores
“Do lar ao remanso”
Barcarola
“Minha barquinha ligeira”
Barcarola
“O mar que ruge raivoso”
Coplas
“Eu sou Petronilha”
Coplas
“Mal empregaste esse afeto”
Dueto
“Sera saudade ou ciime”
Coplas
“Nao me foi a sorte avara”
Coplas
“Para ser livre, tinha resolvido”
Final
“Ja ca ndo estao”
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Coro de cortesdos
“Sera possivel!”
“Ca ‘stao!”
Concertantes
“Nao posso salvar-me”

Segundo ato
“0O Conselho”

Coro
“Psiu! Psiu! Psiu!”
Entrada dos ministros
“Ministros somos”
Coplas e concertante

“Ha muito tempo eu nao acuso”

Tango
“Amor tem fogo”
Dueto
“Que sorte funesta”
Coplas
“Por minha filha salvar”
Terceto
“E minha filha!”
Tango
“Pois se me adoras”
Final
“Viva El-Rei Caju”
Coplas ao publico
“Sei que o desejo, € tnico”
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ANEXO 15: Anuncio da estreia de A Princesa dos Cajueiros, com a ficha técnica do
espetaculo

THEATRO PHENIT BDRANATICA
EMPREZA DO ARTISTA HELLER

HOJE

HOJE SABBADO 6 DE MARCO HOJE
PRI.E!RI BEPRESEITIG‘O

-’m. mm.—d.

-ﬁ-’A— hm-mh&”-mm-m-mu

A PRINCEZA

e

- T
1 O a—— .

-
———— il

IR L A
-

3 ergie puense es ma s Sa O
4 + Dmoumm;xo DOS ACTOS
IQM“- bc.bl--.—l“ t’c:‘drbo. |, O comwmellvo.

HENRIQUE lL'ES DE MESQUITA E E FRIICISI:O CARVALHO

memarte & tede s -

'
|
: JOULIO DE ABREU = ANDRE GABOUFIGUE

—wes & feites sch & Lvenghe de
m”‘. -—- VICTORINE E '™ ADRIAN
AVEAROUS CAPRMECS NENTE ACABAMS PO S4. DONINGOS JtE DA COSTA

MISE-EN-CENE DO ARTISTA HELLER

: AT W A EROTRAS

1 As encommendas sfo respeiladas até &s 2 horas da larde.

'lll’IH’u!\‘ururuv |1u|| FETICTE
i . oo

Fonte: Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 6 mar. 1880, ed. 00066.
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TEATRO FENIX DRAMATICA

EMPRESA DO ARTISTA HELLER

HOJE SABADO 6 DE MARCO HOJE
PRIMEIRA REPRESENTACAO

Da espléndida 6pera-comica em 3 atos, original do festejado escritor ARTHUR AZEVEDO, musica original do
popular maestro portugués SA NORONHA, autor das dperas ARCOS DE SANT’ANNA, BEATRIZ DE
PORTUGAL, TAGIR. A GRACA DE DEUS, ARTHUR, MISTERIOS DE PARIS etc.

A PRINCESA
CAJUEIROS

PERSONAGENS
A Princesa dos Cajueiros..........c.c.cceueee. Mlle Rosa Villiot Marcos, pescador ........... Sr. Felipe
Virginia (depois duquesa da Guarda O MINiStério..........cceeenee. Sr. Lishoa
Velha) D. Adelaide
...................................................... D. Herminia
Paulo Sr. Machado
........................................................ Mile Delmary Sr. Adelino
Petronilna ........ccccvvveviniiciese D. Isabel 1° advogado...........ccevvevee. Sr. André
Teresa 2000 v Sr. Leal
...................................................... D. Mathilde Um pajem...........cccceueee... D. M. Picheron
El-Rei Tatu Uma enfermeira................ D. Mathilde
.............................................. Sr. Guilherme Um lacaio ...........c.eeeee.e. St Vicente
Dr. Escorrega (depois Bardo do Bom-
Sucesso)
................................................... Sr. Vasques
Nheco, mestre de cerimdnias .............. Sr. Pinto

Fidalgos e fidalgas, amas-de-leite, criangas, ministros, conselheiros do estado, coteiros, pescadores,
cradas, guardas etc., etc.
A secdo passa-se ma ilha (imaginaria) dos Cajueiros, os dois Ultimos atos 20 anos depois do primeiro.

DENOMINACAO DOS ATOS
1. Trocam-se as bolas. — 2. E o diabo. — 3. O conselho.
2.
A mdsica é ensaiada a capricho pelo maestro
HENRIQUE ALVES DE MESQUITA E FRANCISCO CARVALHO

O cenério é todo novo e pintado pelos cendgrafos
JULIO DE ABREU E ANDRE CABOUFIGHE
Os vestuarios sdo igualmente novos e feitos sob a dire¢éo de
SR. LISBOA, MME VICTORINE E MME ADRIAN
ADERECOS CAPRICHOSAMENTE ACABADOS PELO SR. DOMINGOS JOSE DA
COSTA
MISE-EN-SCENE DO ARTISTA HELLER
AS 8 s HORAS
As encomendas sdo respeitadas até as 2 horas da tarde.



ANEXO 16: NUmeros musicais d’O Bardo de Pituacu

Primeiro ato

Coplas
“Dantes pro médico ter clinica”
Romance
“0O amor em meu peito mora”
Tango
“Chega agora da Bahia”
Coplas
“A fama ja me apregoa”

Segundo ato

Duetino
“Ma charmante, si je t'aime”
Rondo
“Madama, consinta”

Terceiro ato
Coro
“Oh! que espetaculo!”

Coro

“Vem dando o brago a francesa”
Coplas

“Eu supus que nos achassemos”

Concertante
“Je ’aime, une peau blanche

Quarto ato

Terceto
“Haja cautela”
Copla final
“Ha sempre em casa bonanga”
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ANEXO 17: Anuncio da terceira récita de O Bardo de Pituacu, com a ficha técnica do

espetaculo

e > ALY

~ THEATRO PRIHB!FE IMPERIAL

COMEPANEIXIA DZF‘ OPEHA CONMIC A
DIRECGAO DE ADOLPHO DBE FARIA

AMANHA (unta-feira 14 dejullo AMANHA

GRANDE ACOHNTECIMENTO!!

PRIMZIRA RE I‘l-.l"nE‘\'i‘A A0 da nofave! comedia-opereta em quatro actos, original de ARTIUR

'I DO, musica de ADOLPHO LINDNER

o @s

plswammgmo
Bt-rmudrs................. Bahia_ U rextor... ............ Germ-mo Frasquity ........r.,,,
el N | R TS T s R
A"lt'lu) ...... Crsssentennan ( s Q""u:\.\ ,,,,,,,,,,,,,,,,, M:u anps, _/”““ vessne D, Carlota
GONVERL e vianvassniannnany Pholo Jeannelle ..., ceerennes Hme Blanche I’-Iormdp, e DY anan
Snmphmnm evnennsenany, Santos STIVA{ MG .o «oas D Fanny Marice 0 e D Rllsa

Pava, sspectidores, cocolles, otc., ole, A seena passa-se no Rio do Janaino, na actualidade
O 1* e 4-antos em casa de Alberto, 0 2° acto em casa de Jeannette ¢ 03° 16 Jondim do Sanl'Aana em noite de espectaculo,
SOENARIOS NOVDS E ARAOPTUADCS

A seena do 8 aelo, represestando o jardim do Sint'Anra, vendo-ge o thesdro do fundo, fui confiada aos distinctos
(eeenga qm-lu vico de B s Gubricl Mavroig.

R mtislen ok ensnigdi cEatPa e Rda e o pricho polo sen audtor, Sr. Adelpho Lindar, Mise-ca-scine de Adolpho do Faiia

As e ‘l.‘lllth‘J.‘.x die Lithetes entrega e ald 90 meio- -din de quinta-feirs 14,

Fonte: Gazeta de Noticias, Rio de janeiro, 13 jul. 1887, ed. 00194. *

e e s e e o O i b i o ]

! Note-se que, no antncio da Gazeta de Noticias, a estreia d’O Bardo estava prevista para o dia 14, embora a
peca tenha ido a cena no dia 15. No nincio, ha informac6es de elenco que ndo constam no na edigdo do Inacen.
As personagens Quincas, Um sujeito, Mariana e Marion (cocotes) nao tém seus intérpretes listados, mas, na nota
da Gazeta, trés deles sdo nomeados: Quincas — Canedo; Mariana — Dona Carlota; e Marion — Dona Elisa. Um
sujeito, no entanto, permanece sem o nome do ator. A personagem Gouveia, que no libreto est4 a cargo do ator
Correia, no anuncio, aparece vinculada ao ator Phoebo. Florinda, uma das cocotes mencionadas por Sinfronio,

no terceiro ato, consta na listagem da Gazeta, mas ndo esta listada no texto.
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TEATRO PRINCIPE IMPERIAL

Bermudes ............
José, moleque ......
Alberto ................
Gouveia ........cc.e...

Sinfrénio ..............

COMPANHIA DE OPERA COMICA
DIRECAO DE ADOLPHO DE FARIA

AMANHA Quinta-feira 14 de julho AMANHA

GRANDE ACONTECIMENTO!!

PRIMEIRA REPRESENTACAO da notavel comédia-opereta em quatro atos, original
de ARTHUR AZEVEDO, musica de ADOLPHO LINDNER

O BARAO DE PITUACU

DISTRIBUICAO

Um feitor .......... Germano

Um cozinheiro ... Felipe

Quincas .............. Canedo
Jeannette ........... Mme Blanche
Milu ..o, D. Fanny

Frasquita ............ D. Candelaria
Catarina ............. D. Felicidade
Mariana .............. D. Carlota
Florinda .............. D. Leonor
Marion ................ D. Elisa.

Povo, espectadores, cocotes etc., etc. A cena passa-se no Rio de Janeiro, na atualidade.
Os 1° e 4° atos em casa de Alberto, 0 2° ato em casa de Jeannete e 0 3° no jardim do Santana em noite

de espetéculo.

CENARIOS NOVOS E APROPRIADOS

A cena do 3° ato, representando o jardim do Santana, vendo-se o teatro ao fundo, foi confiada aos
distintos cendgrafos Frederico de Barros e Gabriel Marroig.
A mdsica foi ensaiada e instrumentada a capricho pelo seu autor, Sr. Adolpho Lindner.

Mise-en-scéne de Adolpho de Faria.

As encomendas de bilhetes entregam-se até o meio-dia de quinta-feira, 14.



