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RESUMO

Esta pesquisa investiga o problema da recepcdo de textos teatrais do dramaturgo fluminense
Francisco Correa Vasques. Nascido em 1839 em uma familia de poucas posses, Vasques
estreou como autor de teatro em 1858. Em sua trajetoria artistica, 0 dramaturgo aproximou-se
do teatro musicado, tendo se dedicado principalmente ao género das cenas comicas que se
notabilizaram pela abordagem humoristica de assuntos de amplo conhecimento pablico e pela
presenca da musica, danca, imitacdes, entre outras linguagens artisticas. Ao longo de sua vida,
Vasques escreveu mais de sessenta cenas comicas, tendo muitas delas sido publicadas no
formato de pequenas brochuras que eram vendidas a precos acessiveis aos novos grupos de
leitores que se constituiam naquele momento. Diante desta modalidade de circulacao,
procuramos construir algumas hipoteses a respeito da forma pelas quais as cenas cémicas
eram lidas, sugerindo determinados gestos, técnicas e comportamentos que poderiam ser
desempenhados pelos seus leitores. Primeiramente nos ocupamos em definir 0 nosso objeto
de estudo, discutindo algumas possibilidades teorico-metodoldgicas para investigar o
problema da leitura. Em seguida, abordamos o panorama teatral e literario da segunda metade
do século XIX no qual Vasques estava inserido e sondamos algumas expectativas de leitura
de textos teatrais a partir da publicacdo de pecas de géneros distintos. Finalmente, analisamos
trés pecas de Vasques com o intuito de construirmos algumas possibilidades explicativas a
respeito das praticas de leitura das cenas coémicas, lancando mao sobretudo da investigacdo
dos sinais tipograficos que permeavam esses textos. Concluimos que a recepcdo dos textos
teatrais de Vasques estava intimamente conectada com determinadas préaticas orais que eram
tanto incorporadas as cenas cémicas, como faziam parte do cotidiano de seus espectadores e
possiveis leitores.

Palavras-chave: Francisco Correa Vasques. Histdria da leitura. Edi¢do. Teatro musicado. Rio
de Janeiro.



BRESCIANI, Henrique Bueno. Dramaturgy and theatre texts print: an investigation into
the dramatic production of Francisco Correa Vasques (1862—1884). 2017. 157 fls.
Dissertation (Master’s degree in Social History) — Universidade Estadual de Londrina,
Londrina, 2017.

ABSTRACT

This research concentrates on investigating playwright Francisco Correa Vasques™ theatrical
texts and the problem regarding their reception. Vasques, who was born in Rio de Janeiro in
1839 to a family of few possessions, made his debut as a playwright in 1858. The playwright
followed a trajectory towards musical theater, having dedicated himself mainly to “cenas
cdmicas”, a genre that was notable for the humorous approach to subjects of wide public
knowledge and for the presence of music, dance, imitations, among other artistic
performances. Throughout his life, Vasques wrote more than sixty “cenas cdmicas”, many of
them being published as booklets that were sold at affordable prices to new groups of readers
that were emerging at that time. Considering the way these texts were circulated, some
hypotheses about the way the “cenas cOmicas” were read were put forward, suggesting certain
gestures, techniques and behaviors that could be practised by their readers. Firstly, the
research question was defined by describing some theoretical and methodological possibilities
to investigate the problem of reading. Secondly, the theatrical and literary panorama of the
second half of the nineteenth century, in which Vasques was inserted, was approached and we
probed into some expectations of reading theatrical texts from the publication of pieces from
different genres. Finally, three plays from Vasques were analyzed, aiming at building some
explanatory possibilities regarding the reading practices of the referred “cenas comicas”,
mainly focusing on the investigation of the typographic symbols that permeated these texts. It
has been concluded that the reception of Vasques' theatrical texts was intimately connected to
certain oral practices that not only were embodied in the “cenas comicas”, but were also part
of their viewers’ and potential readers’ daily lives.

Keywords: Francisco Correa Vasques. History of Reading. Edition. Musical Theatre. Rio de
Janeiro
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1 APRESENTACAO

Apesar de seu nome ser praticamente desconhecido nos dias de hoje, Francisco Correa
Vasques foi um individuo bastante conhecido no Rio de Janeiro da segunda metade do século
XIX. Mulato, nascido em 1839 no seio de uma familia de poucas posses, 0 Vasques,
designacdo que bastava para identifica-lo, abandonou a escola precocemente para trabalhar na
alfandega do Rio de Janeiro e, posteriormente trilhar um caminho artistico no qual reuniu as
competéncias de ator, dramaturgo e, mais adiante, ainda que por um breve tempo, a de
empresério teatral.

Ler despretensiosamente as suas cenas comicas no tempo presente é uma experiéncia
peculiar pelo estranhamento que nos causa. Ndo nos referimos, porém, exclusivamente a
sensacdo que vem a tona quando nos deparamos com um léxico que remonta hd mais de um
século. Ao folhearmos suas paginas somos arrebatados também por uma série de referéncias
que se cruzam e pelo constante jogo entre trechos falados, recitados e mesmo cantados que
nos fazem pensar sobre as maneiras como as pessoas podem té-las lido.

De maneira semelhante, a imagem cadtica suscitada por um rapido correr de olhos
pelas linhas destes textos nos desperta grande curiosidade. Afinal, quais as razGes que
justificariam a intercalacdo de palavras sublinhadas, expressdes grafadas em negrito e italico
em um texto dramético? Como compreender o emprego das rubricas teatrais e de uma
pontuacdo que a primeira vista parece excessiva, para ndo dizer descabida, para um leitor de
hoje? E quanto as palavras iniciadas em maiuscula, que significados ocultos encontram-se por
tras de sua utilizacdo?

Além disso, considerando que a maior parte da producdo do dramaturgo é de tom
cdmico, por vezes percebemos que ndo compreendemos determinadas piadas. Quando isso
acontece sentimos que alguma coisa ficou para tras e, impelidos em entendé-las, deixamos de
Ié-las de maneira despretensiosa para adotarmos um olhar investigativo e responder questdes
como as levantadas anteriormente.

Aos olhos do historiador, o estranho é sempre sugestivo, uma vez que ele pode

representar uma boa via de acesso ao estudo do passado ou a um universo mental estranho,

1 SOUZA, S. C. M. Carpinteiros teatrais, cenas comicas e diversidade cultural no Rio de Janeiro oitocentista:
ensaios de historia social da cultura. Londrina: Eduel, 2010.
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para utilizarmos as palavras de Darnton?. Como o leitor talvez ja tenha percebido, o tema
perseguido por esta dissertacdo gira em torno da recepcao de textos teatrais. Para sermos mais
precisos, consideramos que esta pesquisa investiga o fenémeno da leitura das cenas comicas
de Francisco Correa Vasques que circularam na segunda metade do século XIX.

Ao dizermos isto, entretanto, é necessario deixar claro que ndo temos a pretensao de
recuperar as possiveis interpretacdes e significagdes concretas construidas por um leitor ou
grupos especificos deles, pois infelizmente as evidéncias que nos possibilitariam tal
empreitada ndo chegaram até nossas méaos. Neste trabalho, todavia, abordamos a leitura como
uma pratica social sujeita as tensdes e disputas que atravessavam toda a sociedade fluminense
deste periodo, do campo da politica ao das artes.

Observarmos que nos ultimos cinquenta anos do século XIX, o empenho em tornar o
teatro e a literatura uma ferramenta de instrucdo e educacdo da populacdo fazia parte de um
amplo processo de constru¢cdo de um idealizado Estado nacional por uma elite dirigente.
Desta forma, a centralizacdo politica do pais e a reproducdo das relacdes sociais desiguais
entre trés mundos distintos — o do governo, da desordem e do trabalho — dependiam também
da educacdo da sociedade. Segundo a Otica saquarema, era preciso unificar as pessoas em
torno de certos habitos, crencas e costumes vistos como civilizados, e romper com toda a aura
de “atraso” herdada do periodo colonial, aproximando o Brasil das na¢des mais desenvolvidas
do continente europeu. Além disso, tornava-se imperioso o desenvolvimento de no¢des éticas
e morais para a vida em sociedade e assim demarcar as diferencas entre homens brancos livres
e escravos, reforcando a linha que dividia aqueles que pertenceriam a sociedade civil dos que
dela foram deliberadamente excluidos®.

Sinais deste projeto se faziam presentes nos teatros, na literatura e na imprensa e
muitos dos individuos que atuavam nesses ramos empenharam-se em produzir obras que
correspondessem ao anseio de educar a sociedade. Entretanto, parece-nos que a trajetdria de
Vasques foi a de alguém que atuou as margens deste projeto, sem, no entanto, deixar de
formular criticas pertinentes a sociedade em que vivia a partir da sua experiéncia enquanto

sujeito histérico que atribuiu a ele determinadas interpretacdes de seu meio social®.

> DARNTON, Robert. O grande massacre de gatos e outros episédios da histéria cultural francesa. Rio de
Janeiro: Graal, 1988.

¥ MATTOS, llmar Rohloff de. O tempo saquarema. S&o Paulo: Hucitec, 1987.

* Sobre a inserco social de Vasques e sua atuacio nos campos do teatro, imprensa e edicdo ver: MARZANO,
Andrea. Cidade em cena: o ator Vasques, o teatro e o Rio de Janeiro (1839-1892). Rio de Janeiro: Folha Seca,
2008. v. 1.
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Sendo um sujeito como qualquer outro, portanto, ele ndo escapou as intensas relacdes
de forca de seu tempo. Suas pegas, ao passo que tinham éxito junto as plateias, foram
frequentemente mal recebidas pelos criticos, literatos e censores teatrais daquele momento
que ndo economizaram palavras para apontar seus defeitos e 0 que viam como auséncia de
qualidades. No que diz respeito aos seus textos teatrais, os homens de letras do periodo
também frequentemente os rejeitaram ao consideré-los de “baixo valor literario”. Apesar
desta avaliacdo negativa por parte de alguns, sabemos que estes textos circularam na segunda
metade do século XIX no formato de brochuras e, desta forma, foram lidos por homens e
mulheres que talvez tivessem outras nogdes a respeito do que se poderia chamar de “boa” ou
“ma” literatura. Portanto, sondar e compreender algumas possibilidades de leitura de alguns
textos teatrais de Francisco Correa Vasques, eis 0 objetivo principal desta pesquisa.

A leitura, em sua condicdo de objeto de estudo, é um fenbmeno complexo de ser
definido, a0 mesmo tempo que também pode apresentar uma série de percal¢cos ao
pesquisador que pretenda investiga-la, ja que em muitos casos as fontes histéricas ndo séo
fartas. Porém, os recentes trabalhos historiograficos tém demonstrado consideravel interesse
pelo &mbito da recepcdo, havendo atualmente diversos caminhos que podem ser tomados
pelos trabalhos nesta area. Diante da pluralidade de significados sobre o que se entende por
leitura e devido a existéncia de multiplas abordagens metodoldgicas, dedicamo-nos no
primeiro capitulo a expor a maneira como concebemos essas questdes.

Ao realizarmos esse debate, contudo, ndo deixamos de articular as ideias apresentadas
aos objetivos e ao recorte especifico desta pesquisa. Cabe adiantar que nos aproximamos da
proposicdo de Roger Chartier, segundo o qual a leitura deve ser compreendida na interacéo
entre trés instancias diferentes, a saber o texto propriamente dito, 0 suporte que o comunica e
as praticas de leitura que o interpretam. Desta forma, demonstramos como, e até que ponto,
tais conceitos nos podem ser Uteis e nos permitem lidar com a documentagéo levantada e com
0 contexto abordado por esta pesquisa.

Apesar de estas ideias nortearem a discussédo deste capitulo, ndo deixamos de levar em
conta 0os apontamentos de outros estudiosos que também foram Uteis a elaboracdo desta
dissertacdo, destacando-se, sobretudo, as considerac¢@es do bibliografo neozelandés Donald F.
McKenzie que nos incitaram a perscrutar a construcdo de significados de um determinado
texto através de sua materialidade, um procedimento metodologico que nos permite, ainda
que parcialmente, contornar a auséncia de registros diretos das leituras das pecas de Vasques.

Em seguida, utilizando como ponto de partida a analise de duas cartas tornadas

publicas com a diferenca de poucos meses, exploramos as distintas percepgdes a respeito da
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leitura cultivadas por seus autores, Machado de Assis, o critico teatral brasileiro mais
reconhecido do século XIX, além de também dramaturgo, e o proprio Vasques, que na década
de 1860 posicionavam-se em polos opostos na dramaturgia em um contexto em que literatura
e teatro passavam por inUmeras mudancas.

A segunda metade do século XIX demarcou uma dupla transformacdo no cenario
cultural da cidade do Rio de Janeiro. Com o fim do trafico de escravos, em 1850, e a
conseguinte realocacdo do capital anteriormente destinado a essa atividade em outras areas,
tanto o teatro como o mercado editorial carioca ganharam novas feicdes que podem ser
observadas a partir da década de 1860.> No primeiro caso, pode-se perceber que uma nova
voga ganhou destaque. O teatro musicado, com seus diversos géneros, tornou-se um
verdadeiro negocio, atraindo um puablico heterogéneo de uma cidade em processo de
crescimento e modernizagdo®. O mercado editorial, por sua vez, também se expandiu neste
periodo, e novas modalidades de livros ditos “populares”, de formato simples e de géneros
variados, passaram a ser comercializados por precos baixos.’

Iniciando pela troca de correspondéncias entre Machado de Assis e Quintino
Bocailva, demonstramos como a representacao das pecas e sua publicacdo e venda na forma
de livros conectavam-se intimamente com a questdo da leitura. Em uma sociedade com
elevados indices de analfabetismo, a leitura, ou a falta dela, era frequentemente encarada
como um problema pelos literatos. Diante de uma massa iletrada, afinal, tornava-se
extremamente dificil o desenvolvimento da arte dramatica. E claro que para os ilustrados isto
significava essencialmente a supremacia da estética realista, género teatral de origem francesa
na qual os dramaturgos levavam aos palcos determinadas questdes sociais, como 0 casamento
e a familia, com a finalidade de moralizar a sociedade e conduzi-la rumo ao progresso

segundo as suas proprias concepcdes®. Em textos publicados na imprensa, portanto, temos

® Cf. SOUZA, S. C. M. Do tablado as livrarias: edicdo e transmisséo de textos teatrais no Rio de Janeiro da
segunda metade do século XIX. Varia Historia, v. 42, p. 1-23, 20009.

® Segundo a argumentacdo de Fernando Mencarelli, tais géneros rapidamente conquistaram o gosto de uma
plateia heterogénea, a medida que também despertaram o interesse dos empresarios e demais individuos
relacionados de alguma maneira a0 mundo do palco. Houve por fim, durante a década de 1870, a massificacdo
desta nova voga, que pode ser notada pelo aumento expressivo no nimero de espectadores, companhias, casas de
espetaculo e representacdes. Cf. MENCARELLI, Fernando Antonio. A voz e a partitura: teatro musical,
indUstria e diversidade cultural no Rio de Janeiro (1869-1908). 2003. Tese (Doutorado em Historia) —
UNICAMP, Campinas, 2003.

" De acordo com Alessandra El Far, nas trés Gltimas décadas do século XIX diversas livrarias, que
frequentemente se instalavam nas adjacéncias da Rua do Ouvidor, especializaram-se na venda destas obras ditas
“populares”. Seus géneros eram os mais variados possiveis, e agradavam aos gostos de leitura dos individuos
recém-alfabetizados daquele contexto. Cf. EL FAR, Alessandra. Paginas de sensacdo: literatura popular e
pornografica no Rio de Janeiro (1879-1924). Sao Paulo: Companhia das letras, 2004.

® PRADO, Décio de Almeida. Histéria concisa do teatro brasileiro. Sdo Paulo: Edusp, 2003.
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contato com uma determinada nogéo a respeito do que deve ser lido, de que maneira e para
que propdsito, uma vez que estas sdo questdes fundamentais aos seus interesses e projetos.

O teatro musicado, por sua vez, parecia manter uma interlocu¢cdo mais aproximada
com 0s grupos que os ilustrados procuravam instruir a partir de certos padrdes por eles
considerados “civilizados”. Correspondendo melhor as suas expectativas, gostos e
conhecimentos, as pecas teatrais de Vasques estabeleciam uma relacdo diferente com a
leitura. O dramaturgo, que ndo considerava a si mesmo como pertencente ao grupo de
distintos escritores nacionais, ndo objetivou reformar os habitos de leitura, a exemplo de seus
contemporaneos. Diante desta situacdo de conflito podemos sondar quais parametros
determinavam o que era considerado leitura proveitosa e leitura supérflua, podemos explorar
gestos, atitudes e maneiras de ler divergentes, a medida em que também é possivel notar como
o teatro ligeiro e sua publicacdo em forma de textos escapava as tentativas de imposicao de
determinados modelos e normas literarias.

Estudar a materialidade dos textos, levando em conta sua capacidade de afetar a
producdo de sentido, como tem sido apontado por estudiosos do livro e das préaticas de
leitura®, pode fornecer resultados interessantes & pesquisa histérica, colaborando para o
esclarecimento de questdes relacionadas a problemaética da recepcao, bem como concernentes
a producdo e circulacdo dos textos, permitindo-nos, portanto, abordar o tema da leitura.
Partilhando deste ponto de vista, o terceiro capitulo objetiva investigar o papel dos “elementos

19 has edicBes das pecas de Vasques, a partir do estudo de trés cenas comicas situadas

formais
respectivamente nas décadas de 1860, 1870 e 1880.

Apesar de Vasques ter escrito mais de sessenta cenas comicas ao longo de sua vida,
como apontam alguns estudos, infelizmente sdo raras as que resistiram a acdo do tempo e
podem ser investigadas nos dias de hoje. Nesse sentido, a selecdo das pecas que analisamos
nesta dissertacdo esteve condicionada, em grande parte, pela propria lacuna documental. Dos
textos que tivemos acesso, a nossa opcao se justifica por duas razdes principais. Em primeiro
lugar, selecionamos cenas cOmicas espacadas no tempo com o objetivo de observar as
possiveis transformacBes e permanéncias no que tange as suas edi¢cBes e assim termos

melhores condic¢bes de avaliar com acuidade o emprego dos referidos “elementos formais”

nos distintos textos teatrais estudados.

° Cf. McKENZIE. D. F. Bibliography and the sociology of texts. Cambridge: Cambridge University, 1999.

19 Com o termo “elementos formais”, referimo-nos aos mais diversos dispositivos morfolégicos presentes nos
textos. Trata-se, portanto, de investigar os aspectos que transformam o texto original manuscrito em um livro
impresso propriamente dito: suas modalidades tipograficas, a diagramacdo, pontuagdo, formato, material
utilizado, qualidade do papel, o prefacio e posfacio, entre outros.
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Em segundo lugar, na medida em que as cenas comicas eram diferentes entre si no que
se refere aos temas abordados e ao emprego de linguagens e outros recursos cénicos, a nossa
escolha objetivou privilegiar esta diversidade com o0 mesmo intuito de tornar a nossa analise
mais rica. Nesse sentido, a primeira cena comica a qual nos dedicamos nesta dissertacdo é
Viva o Circo Grande Oceano!, peca que trouxe para o teatro a linguagem do espetaculo
circense, aproveitando-se do sucesso atingido por um circo norte-americano de passagem pelo
Rio de Janeiro no ano de 1862. A partir do estudo de seu texto, tracamos as primeiras
interpretacdes a respeito do emprego de alguns recursos tipograficos, principalmente o
sublinhado, que, como veremos, destacava momentos coémicos da peca. Em seguida nos
debrugamos sobre A volta do mundo em oitenta dias a pé!, uma parddia do romance de Julio
Verne, que subiu a cena em 1878. Expressdes em outro idioma, a presenca de diferentes vozes
em cena e a interlocucdo com o publico, sdo caracteristicas desta peca que nos permitem
abordar a questdo da leitura em voz alta como uma das possibilidades de apropriacdo dos
textos teatrais de Vasques. Por ultimo, analisamos a cena cdmica Ahi! Cara dura!.
Representada em 1883 e publicada no folhetim da Gazeta da Tarde em 1884, esta peca é
particularmente interessante devido a presenca da musica. Cancbes de amplo conhecimento
publico que eram entoados nos palcos, na pagina impressa eram referenciados aos seus
leitores por meio de determinados recursos tipograficos que serdo analisados adiante.**

Abordar o problema da leitura a partir da perspectiva que acabamos de apresentar ao
leitor requer, antes de qualquer coisa, atencdo para as especificidades das edicGes de textos
teatrais. Compostos primordialmente com a intencdo de serem representados, textos desta
categoria obedeciam a uma ldgica diversa em relagdo a outros géneros, uma vez que
guardavam, no século X1X, conexdes com as performances no tablado e com a cultura oral de
maneira generalizada. Dito isto, torna-se interessante investigar a dinamica de relacdes
estabelecidas entre as representacOes e a edicdo e circulacdo de textos a fim de que se possa

avaliar as funcdes dos elementos formais neste processo.

1 A peca Viva o Circo Grande Oceano! foi disponibilizada a mim por Silvia Cristina Martins de Souza, que
compilou algumas das cenas cdmicas de Vasques em um livro que ainda esta para ser langado. O texto de A volta
do mundo em oitenta dias a pé foi obtido na biografia de VVasques escrita pelo ator Procopio Ferreira e editada na
década de 1930, na qual estdo compiladas alguns dos textos teatrais de Vasques. . A cena cOmica Ahi! Cara
dural, publicada em folhetim em 1884, pdde ser consultada por meio da Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional. Além destas trés cenas comicas que séo analisadas de maneira mais detalhada, mencionamos ao longo
da dissertagdo outros dois textos teatrais de Vasques a que tivemos acesso e que também sdo utilizados nesta
pesquisa como documentos histdricos. Sao eles: O Sr. Anselmo apaixonado pelo Alcazar e O Brasil e 0
Paraguai, ambos disponibilizados por Silvia Cristina Martins de Souza por meio do livro que nos referimos
acima. Os textos das pecas supracitadas podem ser lidos nos anexos desta dissertacao.
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As cenas comicas de Vasques se enquadravam em uma das modalidades de livros
“populares” que floresciam no periodo. Entretanto, como ¢ possivel perceber, sua edi¢do se
relacionava intimamente com a propria situacdo dos tablados daquele contexto. Vasques
escreveu a maioria de suas pecas sob a perspectiva do teatro musicado e seus géneros ditos

ligeiros,

e a repercussdo que obtiveram nos palcos provavelmente contribuiu para sua
decisdo de publica-las. O termo “género ligeiro” consistia em uma maneira pejorativa pela
qual os criticos teatrais se referiam as diversas modalidades do teatro musicado. Entre estas
modalidades estavam as cenas comicas de Vasques, pecas compostas em um Unico ato,
representadas na maioria das vezes por um Unico ator e que abordavam temas candentes de
maneira satirica, valendo-se de diferentes recursos, tais quais a musica, a dana e a imitaco™®,

A citacdo do nome dos personagens, descricdo do cenario, indicacdes cénicas, divisao
por atos, pontuacdo e diagramacdo sdo exemplos de elementos formais empregados
frequentemente nos textos dramaticos, caracteristica que os diferenciam de outras producdes
literarias ja que sdo escritos com o objetivo primordial de serem encenados. Em relagdo as
cenas comicas de Vasques, podemos constatar que o dramaturgo priorizou 0 emprego de
determinados recursos formais, como o italico, por exemplo, o que nos sugere que para além
de servir a representacdo, tais elementos também podiam adquirir uma fungcdo no momento
em gue eram lidas. O fato do horizonte de recepc¢éo de tais textos ser heterogéneo, bem como
a possibilidade de a obra retornar a forma oral através da pratica da leitura em voz alta
reforcam essas consideracdes™.

A investigacdo dos elementos formais, portanto, norteou-nos na avaliacdo do problema
da leitura das cenas comicas de Vasques. Procedendo desta maneira acreditamos ter sido
possivel tentar responder, ainda que parcialmente, as perguntas formuladas por esta pesquisa,
contribuindo para explorar um tema tdo fugidio quanto interessante. Ainda que tenhamos
deixado algumas lacunas pelo caminho e levantado em alguns momentos mais de uma
possibilidade explicativa para uma mesma questdo, apresentamos em seguida o resultado
deste encontro com uma modalidade de leitura particular cujas cores s6 podemos enxergar

com os olhos voltados para o passado e para a trama de relac6es que o constitui.

12°A maioria das pecas escritas por Vasques enquadrava-se nos géneros do teatro musicado, sendo mais
recorrentes as cenas comicas. Entretanto, em menor escala, o autor produziu alguns dramas.

350UZA, S. C. M. Do tablado as livrarias: edigdo e transmissao de textos teatrais no Rio de Janeiro da segunda
metade do século XIX. Varia Historia, v. 42, p. 1-23, 20009.

4 A leitura em voz alta, pelo o que indicam certos relatos e estudos, era uma prética recorrente no Rio de Janeiro
da segunda metade do século XI1X. Além dos saraus e das casas das elites, onde costumeiramente lia-se romance
e declamava-se poesia, esta maneira de apropriacdo textual era passivel de acontecer em locais publicos tais
quais as esquinas e pragas, permitindo aos individuos analfabetos dela fazerem parte.
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2 DEFININDO LUGARES: APONTAMENTOS SOBRE A HISTORIA DA LEITURA

Situar objetivamente esta pesquisa dentro da producédo historiografica nos conduz ao
crescente campo da Histdria da Leitura. Tomar este fenémeno como um problema historico a
ser investigado suscita muitas questdes. Inicialmente, portanto, cabe delimitar o que
entendemos por este campo e explorar algumas possibilidades apresentadas na historiografia
gue vem se dedicando a ele.

A primeira vista, a leitura parece ser um problema menor, para ndo dizer banal. Se
partirmos de uma definicdo estrita do que € ler, concluiriamos equivocada e apressadamente
que este é um fenbmeno que atravessou toda a Historia uniformemente, e por esta razdo, um
tema de pouca relevancia académica. Entretanto, a leitura, do ponto de vista de como a
concebemos, ndo se limita apenas a uma mera decifracdo de signos reunidos em algum
suporte material. Antes de tudo, ler € uma pratica complexa e mutavel, sujeita as
transformacoes sociais e culturais ao longo do tempo como qualquer outra pratica humana.
Basta lembrarmos das multiplas configuracdes que ela assumiu em diferentes contextos para
tomarmos consciéncia de sua historicidade e da importancia de estuda-la. Ler acompanhado
de um livro de lugares-comuns nos quais eram registrados excertos selecionados pelo leitor
ndo é uma atitude que corresponde aos habitos e expectativas dos individuos contemporaneos.
Todavia, este costume de anotar determinadas passagens dos livros e adicionar reflexdes
pessoais a respeito do cotidiano ndo soaria como algo estranho a significativa parcela dos
leitores da Renascenca’®. A leitura em voz alta, por sua vez, ja foi uma pratica muito mais
recorrente do que nos dias atuais, e para muitos analfabetos do seculo XVIII ouvir um texto
narrado por alguém em volta de uma fogueira poderia ser tdo natural como a leitura solitaria e
individual que é tdo usual no tempo presente®.

Considerada esta dimensdo histdrica da leitura, temos também de levar em conta que
esta é uma prética atravessada por tensdes, sempre presentes nas sociedades. Com frequéncia

nos deparamos com julgamentos de sujeitos que argumentam que este ou aquele livro foi mal

1> Robert Darnton analisa esta modalidade de leitura, demonstrando os caminhos de investigacdo possiveis, bem
como diferentes interpretacbes a que os estudiosos chegaram sobre o0s objetivos e sentidos desta pratica. Cf:
DARNTON, Robert. Os mistérios da leitura. In: . Robert. A questéo dos livros: passado, presente e
futuro. Traducdo por Daniel Pellizzari. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2012. p. 164-188.

16 Roger Chartier abordou esta questdo em seus estudos sobre a Bibliothéque Bleue. Ver: CHARTIER, Roger.
Textos, impressdo, leituras. In; HUNT, Lynn (Org.) A nova Histéria Cultural. Tradugdo por Jefferson Luis
Camargo. S&o Paulo: Martins Fontes, 1992.
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interpretado. Paralelamente, em contextos diferentes procura-se separar aquilo que €
considerado uma leitura proveitosa, daquela considerada futil, sem valor. O que se Ié, as
formas de fazé-lo, os espacos, gestos e caracteristicas da leitura, neste sentido, sdo pontos de
disputa em torno dos quais se articulam autores, leitores, mas também homens que atuam na
imprensa, politicos, os trabalhadores responsaveis pela producéo de impressos, entre outros.

Investigar os textos dramaticos de Francisco Correa Vasques, objetivando perscrutar
sua leitura implica penetrar nestes meandros. Em primeiro lugar, portanto, temos de
reconhecer que durante a segunda metade do seculo XI1X, outras formas de leitura, diferentes
das que frequentemente colocamos em préatica atualmente, coexistiam. Em seguida, temos de
entender também como estas modalidades inseriam-se em uma relacdo de forcas na sociedade
fluminense oitocentista, com o objetivo de explorar de que forma estas tensdes estdo
intimamente relacionadas com diferentes projetos para o teatro e para a literatura do periodo.

Diante destas consideragfes, algumas perguntas devem ser pensadas. Dada a
complexidade da leitura, como podemos investigar este problema historicamente? De que
maneira podemos resgatar as leituras feitas em diferentes contextos? E ainda mais, como
podemos entender as relagdes entre formas distintas de apropriacdo de textos em um mesmo
periodo e as tensdes estabelecidas entre elas?

Estes sdo questionamentos que frequentemente ocupam o0s estudiosos que se debrugam
sobre este tema. A fim de procurar responder tais questionamentos, cabe adiantar que nos
orientamos em grande medida pelos trabalhos historiograficos e pelas propostas
metodoldgicas de Roger Chartier, historiador que produziu uma relevante bibliografia sobre o
assunto. Sua maneira de abordar este problema em uma perspectiva histérica concilia a
investigacdo de trés instancias distintas que tocam este fend6meno, a saber: o texto, o suporte
no qual ele se inscreve e as praticas que dele se apropriam.

Entretanto, apesar de levarmos em conta alguns de seus trabalhos e proposicoes, faz-se
necessario deixar claro que ndo importamos modelos tedrico-metodoldgicos prontos, aos
quais apenas adaptamos os propdsitos especificos desta pesquisa. Se nos aproximamos de
suas consideracdes é porque elas nos sdo Uteis para refletirmos sobre o nosso objeto.
Pensamos que o trabalho do historiador é construido no movimento continuo de elaboracéo de
hipéteses e a sua constante confrontagdo com as fontes selecionadas'’. Se a teoria e a
metodologia séo relevantes para a elaboragéo das hipoteses, contudo elas ndo esgotam todo o

trabalho, na medida em que a interpretacdo das fontes é uma instancia fundamental deste

Y THOMPSON, Edward. P. Intervalo: a légica histérica. In: . A miséria da teoria ou um planetario de
erros. Rio de Janeiro: Zahar, 1981.
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processo. O movimento de confrontagdo, portanto, torna a pesquisa irredutivel a uma teoria
ou metodologia. Neste capitulo, apresentamos como determinadas ideias foram apropriadas
nesta dissertacdo e sua utilidade para o trabalho desenvolvido.

O problema da leitura atraiu a atengé@o dos historiadores sobretudo na década de 1980,
tendo como principais expoentes Roger Chartier e Robert Darnton, que apesar de
compartilharem alguns pontos de vista, formulam propostas distintas de analise’®. No nosso
caso especifico, pensamos que as propostas de Chartier se adéquem melhor a nosso objeto.

Em alguns de seus trabalhos, Chartier objetivou vincular a atividade da leitura as suas
circunstancias sociais e culturais, concebendo-a como uma préatica necessariamente criativa
que reage as imposicBes de sentido do texto e que ultrapassa as intengdes do autor™®. As
investigacbes do historiador sobre o problema da leitura, em certo sentido, coincidem com
suas concepcdes teodricas a respeito da Historia Cultural e sua proposta para resolver 0s
impasses e esgotamentos desta perspectiva na década de 1980%°. Sobre isso, é possivel
argumentar que Chartier procurou se distanciar dos estudos sobre as mentalidades ao mesmo
tempo que também se afastou das tentativas de compreender a cultura de maneira dicotdmica
a partir de categorias tais como erudito e popular?.

Na sua avaliagdo, conceber a cultura popular como totalmente independente,
autdbnoma e possuidora de uma esséncia especifica, seria tdo equivocado quanto a tentativa de
compreendé-la em uma relagdo de submissdo e dependéncia da cultura erudita. A saida que
ele ofereceu para este impasse consistiu na conciliacdo entre o estudo das imposicdes e
estratégias de dominacdo colocadas em jogo pelas classes dominantes e a investigacdo das
reacdes e taticas a essas demandas que s&o protagonizadas pelos dominados?.

A interacdo entre leitor e texto, segundo sua concep¢do, ndo deve ser caracterizada

como um simples processo mecanico, uma mera decifracdo de signos e construcao de sentidos

'8 parece-nos que para Darnton, o problema da leitura possui relevancia sobretudo por sua capacidade em servir
de porta de entrada a compreensao da cultura de um determinado periodo. Nesse sentido, por exemplo, 0 autor
afirma que a investigacdo dos livros de lugares-comuns serviria principalmente para resgatar visées de mundo e
modos de pensar, uma vez que a leitura, assim como a experiéncia humana em outras esferas da vida se
caracterizaria pelo anseio de construir sentido, pingando fragmentos para encaixa-los dentro de padrdes, para
usar a expressao do autor. Entretanto, parece-nos que a aproximacao de Darnton ao conceito de mentalidades e a
sua intencdo em captar os elementos comuns na cultura de sujeitos socialmente distintos, sdo caracteristicas que
distanciam a sua forma de abordagem em relacdo a maneira como Roger Chartier concebe o problema da leitura.
Cf: DARNTON, Robert. Os mistérios da leitura. In: . Robert. A questdo dos livros: passado, presente e
futuro. Traducéo por Daniel Pellizzari. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2012. p. 164-188.

9 CHARTIER, Roger. Textos, impresséo, leituras. In: HUNT, Lynn (Org.) A nova Histéria Cultural. Traducio
por Jefferson Luis Camargo. S&o Paulo: Martins Fontes, 1992.

% VAINFAS, Ronaldo. Histéria das mentalidades e histéria cultural. In: CARDOSO, Ciro Flamarion;
VAINFAS, Ronaldo. (Orgs.) Dominios da histéria. Rio de Janeiro: Elsevier, 1997. p. 127-162.

21 |d. “Cultura popular”: revisitando um conceito historiografico. Estudos histéricos, Rio de Janeiro, vol. 8, n°16,
1995, p. 179-192.

22 CHARTIER, op. cit.
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previamente determinados, mas sim como um fendmeno complexo no qual atuam diferentes

forcas:

Na verdade, o leitor € sempre visto pelo autor (ou pelo critico) como
necessariamente sujeito a um unico significado, a uma Unica interpretacdo
correta e a uma leitura autorizada. Segundo essa concepcdo, compreender a
leitura seria, sobretudo, identificar as combinacBes discursivas que a
constrangem, impondo-lhe uma significacdo intrinseca e independente de
qualquer decifracdo. Contudo, ao postularmos deste modo a absoluta eficacia
do texto em ditar tiranicamente o significado da obra ao leitor, nédo
estaremos, na verdade, negando toda a autonomia do ato de ler? Este dltimo
é virtualmente absorvido e invalidado, tanto nas convengdes explicitas
quanto nos mecanismos implicitos que tém por finalidade regulamenta-lo ou
controla-lo. Assim, vé-se a leitura como algo inscrito no texto, como um
efeito automaticamente produzido pela prépria estratégia da escrita
especifica da obra ou de seu género. N&o obstante, a experiéncia mostra que
ler ndo significa apenas submissdo ao mecanismo textual. Seja la o que for,
ler é uma prética criativa que inventa contetdos singulares, ndo redutiveis as
intencdes dos autores dos textos ou dos produtores dos livros®,

Desta forma, Chartier formulou uma proposta metodoldgica a respeito de como
abordar o problema das préaticas de leitura, sugerindo ser necessario conciliar o estudo dos
mecanismos de dominacdo que constrangem o leitor as interpretacdes elaboradas por eles
préprios em resposta a estes mecanismos. Tal postura tedrica demandaria dos pesquisadores a
articulacdo de trés aspectos distintos em suas pesquisas: 0 texto, seu suporte material e a
leitura. A seguir debatemos as definicdes destas trés instancias e demonstramos como nossa

pesquisa as abordara.

2.1 O TEXTO E A DELIMITACAO DE FRONTEIRAS

A investigacdo dos textos conduziria a compreensdo dos sentidos neles previstos e
impostos por quem os escreveu. Ao correr da pena, 0 autor necessariamente inscreve sua obra
em um conjunto de relacOes e préticas sociais, orientando seu leitor a interpreta-la de acordo
com certos pardmetros nela existentes. Ao optar por um género narrativo, por exemplo, um
literato circunscreve as possibilidades interpretativas de seu texto segundo uma série de

convencgdes estabelecidas e conhecidas socialmente em relacdo a ele. A partir destas

2 CHARTIER, Roger. Textos, impressao, leituras. In: HUNT, Lynn (Org.) A nova Histéria Cultural. Tradugo
por Jefferson Luis Camargo. S&o Paulo: Martins Fontes, 1992. p. 213.
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convencdes sabemos que ndo é recomendavel lermos um texto poético da mesma maneira que
lemos uma tese e, similarmente, ndo costumamos ler uma noticia jornalistica como se nos
debrucassemos sobre um livro de literatura fantastica.

A questdo dos géneros literarios estabelece uma intensa relacdo com as tensdes que
atravessam a sociedade, e mais especificamente com as forgas que agem no campo da
producdo literaria. Ao analisar A educagdo sentimental de Flaubert, Pierre Bourdieu
demonstra que as personagens desta narrativa representam de maneira elucidativa diversos
posicionamentos sociais possiveis aos jovens franceses da segunda metade do século XIX,
pois para o socidlogo a literatura é capaz de trazer a tona, ainda que de forma velada e
discreta, a estrutura social concreta e as relacdes de forca nela existentes?”. Desta forma,
Fréderic, que em grande medida representa o proprio Flaubert, desvela as tensdes no interior
do campo de producdo literaria que esta se constituindo na Franca naquele momento. De um
lado temos a posicéo do protagonista da narrativa, caracterizada pela defesa de uma arte pura
e desinteressada, a “arte pela arte”. No polo oposto, por sua vez, ha outras duas forgas, a
“grande” arte burguesa, identificada com o teatro burgués, provavelmente centrado na estética
realista, também conhecida como teatro sério, e a arte supostamente mercenaria, que tem
como géneros privilegiados o vaudeville, o cabaré e o folhetim, também conhecida como
teatro alegre ou ligeiro®. Vista a partir desta perspectiva, optar por uma forma estética ndo é
uma acao irrefletida, mas uma atitude condizente as aspiracdes de um autor para atingir
determinados individuos, grupos e objetivos, o que por sua vez influi na delimitacdo dos
sentidos possiveis de um texto, bem como na constituicdo de seu horizonte de interlocucao.

Questdes desta natureza estiveram presentes na trajetdria de Vasques. O dramaturgo
teve uma inser¢do precoce no mundo teatral de seu tempo. Aos cinco anos de idade, ainda
crianca, ele encantou as plateias ao entrar no palco para agradecer as palmas dos espectadores
a maneira que Jodo Caetano costumava prestar os seus agradecimentos ao publico. A partir
deste momento Vasques passou a representar papéis de crianca na companhia do conhecido
ator e empresario dramético a quem mais tarde ele consideraria como seu mestre pelos anos
de aprendizado, sendo também digno de menc¢do que Vasques atuou entre 1854 e 1858 na
companhia do célebre ator instalada nestes anos no teatro D. Pedro 11?°. O contato com esta

importante figura do meio teatral, como sustenta Andrea Marzano, possivelmente contribuiu

* BOURDIEU, Pierre. As regras da arte: génese e estrutura do campo literario. Traducio de Maria Lucia
Machado. S&o Paulo: Companhia das letras, 2005.

% Ibid., p. 40.

% MARZANO, Andrea. Cidade em cena: o ator Vasques, o teatro e o Rio de Janeiro (1839-1892). Rio de
Janeiro: Folha Seca, 2008. p. 21.
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significativamente na formagc&o artistica de Vasques. A predilecdo de Jodo Caetano, sobretudo
a partir da 1845, pelo melodrama, que era um género muito apreciado pelas plateias
heterogéneas, mas rechacado pela critica, talvez tenha ensinado uma licdo ao nosso cémico®’
que anos mais tarde, na condi¢do de dramaturgo, conferiu justamente mais atencao aos apelos
e desejos do publico de que as opinides dos articulistas dos jornais.

Ainda seguindo a argumentacdo da historiadora supracitada, outra “escola” para o
Vasques foi a Barraca Trés Cidras do Amor que era montada por Joaquim Duarte Teles no
Campo de Santana na ocasido das celebracGes da festa do Divino Espirito Santo no Rio de
Janeiro da segunda metade do século XIX. As apresentacdes que ocorriam na Barraca do
Teles, como era conhecida, caracterizavam-se por sua heterogeneidade pois reuniam desde
numeros mais ligados ao gosto das elites quanto outros de origem popular, como é o caso dos
maxixes e lundus que ali eram entoados e interpretados. Este ambiente de contato e de trocas
culturais certamente favoreceu a formacdo de Vasques, que inclusive também apresentava
alguns numeros nestas ocasides. Além disso, percebe-se também neste evento a relagdo do
artista com a cultura das ruas, algo que se constituird como um ponto bastante recorrente em
suas futuras cenas comicas?.

A primeira peca da autoria de Vasques foi Sr. José Maria Assombrado pelo Mégico,
que estreou em 1858. Ao longo de sua trajetoria, ele escreveu mais de sessenta cenas comicas,
além de compor pecas de maior félego como os dramas Lagrimas de Maria e A honra de um
taverneiro, que gozaram de uma melhor aceitacdo por parte da critica.

E importante notar que algumas de suas primeiras cenas comicas, escritas na década
de 1860, versavam justamente sobre elementos da cultura urbana e popular do Rio de Janeiro.
E o caso de Sr. Anselmo apaixonado pelo Alcazar, D. Rosa assistindo a um espetacle
extraordinaire avec Mlle. Risette e Viva o circo Grande Oceano! que traziam como tema duas
atracOes frequentemente criticadas nos jornais: o polémico café-concerto da rua da Vala do
Sr. Arnaud e o circo dos Estados Unidos que estava em turné pelo Rio de Janeiro, ambos
considerados locais que ofereciam apresentacdes que ndo se encontravam sintonizadas com 0s
principios mais elevados da arte dramatica realista. Além disso, é importante mencionar que
as cenas coémicas de Vasques foram escritas nos moldes dos géneros ligeiros que, trazidos

principalmente da Franca, espalharam-se pelos palcos da Corte e das provincias a partir da

2’ MARZANO, Andrea. Cidade em cena: o ator Vasques, o teatro e o Rio de Janeiro (1839-1892). Rio de
Janeiro: Folha Seca, 2008. p. 28.
% Ibid. p. 30.
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segunda metade do século XIX e tornaram-se uma modalidade de diversdo muito comum na
década de 1880, integrando uma verdadeira rede de divertimento ptblico no Rio de Janeiro®.

Apesar do sucesso diante das plateias essas modalidades teatrais ditas “alegres”, como
os vaudevilles, revistas de ano, e as proprias cenas comicas, pelas quais Vasques ficou
especialmente conhecido, eram frequentemente alvos de critica de uma parcela dos literatos,
notadamente daqueles que se aproximavam da estética realista. Ansiosos por reformar os
costumes da sociedade e alinhados a propostas governamentais de construcdo do Estado
Nacional, certos literatos consideravam as incursdes destes géneros, classificados como
menores de acordo com sua avaliagdo, na contramdo do projeto de criagdo de uma
determinada cultura que idealizavam para a nagao.

IiImar Rohloff de Mattos propde que a compreensdo do projeto de construcdo do
Estado imperial ultrapasse a identificacdo dos mecanismos de coercdo que garantem a
dominacdo, buscando também apontar o papel que uma dire¢cdo moral, cultural e intelectual
exerceu sobre ele®®. Na argumentacéo do autor, 0s saquaremas n&o se restringiam ao grupo
politico mais conservador, composto exclusivamente pelos latifundiarios fluminenses. Além
destes individuos exercerem a funcéo de dirigentes ao lado das elites de orientacdo liberal, as
suas acdes também incorporaram outros segmentos com a finalidade de efetivar seus projetos
de difusdo da ordem e da civilizagdo. Entre estes individuos encontravam-se profissionais
liberais como médicos, professores, e 0s proprios escritores que constituiam o que Mattos

denominou de “teia de Penélope”, responsavel pela instrugdo publica que:

[...] cumpria — ou deveria cumprir — um papel fundamental, que permitia —
ou deveria permitir — que o Império se colocasse ao lado das “Nagdes
Civilizadas”. Instruir “todas as classes” era, pois o ato de difusdo das Luzes
que permitiriam romper as trevas que caracterizavam o periodo colonial; a
possibilidade de estabelecer o primado da Razdo, superando a “barbarie” dos
“Sertdes” e a “desordem” das Ruas; o meio de levar a efeito o espirito de
Associacdo ultrapassando as tendéncias localistas representadas pela Casa;
além da oportunidade de usufruir os beneficios do Progresso, e assim romper
com as concepgdes mégicas a respeito do mundo e da natureza.®*

Dentro desse projeto, o teatro ocupava um papel essencial de formador da sociedade e
a estética realista, que se confundia com a no¢ao de “escola de costumes”, considerada um

instrumento eficaz para atingir tais objetivos.

» MENCARELLI, Fernando Antonio. A voz e a partitura: teatro musical, industria e diversidade cultural no Rio
de Janeiro (1869-1908). 2003. Tese (Doutorado em Histéria) — UNICAMP, Campinas, 2003.

%0 MATTOS, llmar Rohloff de. O tempo saquarema. Sao Paulo: Hucitec, 1987.

3 Ibid. p. 259.
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Caracterizados pelo emprego de diferentes linguagens, pela comicidade, enredos
simples e temas candentes extraidos dos burburinhos da cidade, o teatro ligeiro, como também
era denominado o teatro “alegre” ou “musicado”, que comegou a conviver nos tablados com a
estética realista, investia especialmente nos elementos cénicos, conferindo maior liberdade
aos improvisos dos atores, e privilegiando a encenacdo e a gestualidade com a execucdo de
masicas e numeros de dancas, tdo comuns em seus espetaculos.

Ja o teatro realista era bem mais sébrio. Apesar de também abordar assuntos comuns
ao cotidiano, sua preocupacao central incidia na moralizacdo dos costumes dos espectadores a
partir de tramas nas quais as personagens encarnavam determinados vicios que deveriam ser
compreendidos e corrigidos pelas plateias, o que nos indica uma consonancia em relagéo ao
projeto saquarema. Desta forma, a estética realista conferia maior atencdo ao texto e aos
dialogos, ja que estes elementos eram fundamentais para a consecucdo de seus objetivos.
Figura recorrentemente empregada nas pecas deste género, 0 raisonneur era uma personagem
cuja funcdo principal era justamente a de demonstrar aos espectadores qual era a tese da peca
realista por meio de discursos de teor moralizante dirigidos aos demais personagens, mas que
no fundo evidenciavam as posicdes do préprio autor da peca?.

Nesse sentido, constatamos que ha pelo menos dois projetos distintos e em embate no
que diz respeito a criagdo do teatro brasileiro na segunda metade do século XIX. A partir
desta breve descricdo, podemos compreender como a aproximagdo a um ou outro género
possuia uma fungdo determinante para a circulacdo de um texto e a constituicdo de certos
parametros que norteavam as interpretacdes dos espectadores e leitores, assim como 0S
sentidos construidos por eles. E igualmente significativo considerar que estas tensdes que
atravessavam o teatro também existiam no mundo dos impressos, uma vez que diferentes
modalidades de brochuras de textos teatrais de autores ndo consagrados circulavam
paralelamente aos textos produzidos por aqueles pertencentes aos circulos dos literatos da
Corte.®®

Além da questdo do género literario, é possivel argumentar, como nos sugere
Bourdieu, que o posicionamento social do autor também contribui para circunscrever o
sentido de um texto. Uma abordagem que se debruce sobre a relagdo entre o autor e 0 mundo
em que Vive, esteja ela fundamentada no pensamento socioldgico ou ndo, ja é bastante comum

entre os historiadores, que ha algumas décadas encaram a literatura como um relevante

%2 Cf. SOUZA, S. C. M. As noites do ginasio: teatro e tensdes culturais na corte. Campinas: Editora da Unicamp,
2002. p. 72.

%3 Cf. EL FAR, Alessandra. Paginas de sensac&o: literatura popular e pornografica no Rio de Janeiro (1879-
1924). S&o Paulo: Companhia das letras, 2004.
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testemunho historico. Submetido aos processos de critica e analise j& familiares entre os
profissionais da &rea, um texto literario pode ser interpretado como expressdo do
entendimento que um sujeito historico elabora sobre 0 mundo no qual esta inserido. A partir
desta perspectiva, podemos deduzir que um texto é sempre balizado pelas opinides e
posicionamentos que sdo construidos a partir da experiéncia do autor junto a um contexto
social e temporal.

Assim sendo, € preciso deixar claro que, quando nos referimos ao estudo dos textos,
ndo nos orientamos por uma compreensao essencialista e autbnoma da obra de arte, a qual
estaria desprendida de qualquer referencial concreto. Sidney Chalhoub e Leonardo Affonso de
Miranda Pereira afirmaram, de maneira bastante sugestiva, que ao historiador cabe justamente
dessacralizar a literatura, demonstrando os fios que a ligam as questfes de seu tempo®.
Enquanto sujeito historico, o autor esta inserido em uma rede de interlocucdes, reflete sobre a
sua atividade de escrita, tem determinadas concepcles estéticas, certos gostos e afiliacdes,
posicionamentos politicos e opinides diante das grandes e pequenas questdes e problemas de
seu tempo que sdo sempre projetados em seus escritos, contribuindo assim para a sua
constituicdo e para a delimitacdo de seus sentidos.

Visto deste angulo, temos que problematizar a inser¢do de Francisco Correa Vasques
no tempo e no espaco, procurando cruzar os textos por ele produzidos com sua experiéncia de
vida enquanto sujeito histdrico. E extremamente significativo levar em consideragdo, por
exemplo, que 0 nosso dramaturgo era mulato, nascido em um momento no qual sua familia
passava por dificuldades financeiras, e que ele ndo obteve uma educacdo formal completa,
tendo somente frequentado o colégio elementar®.

Estes fatores contribuiram significativamente para a constituicdo de um campo de
possibilidades ao jovem Vasques, que desde muito cedo ingressou no teatro e ali encontrou
meios de garantir sua sobrevivéncia e mesmo melhorar suas condi¢des de vida, haja visto seu
sucesso diante das plateias na segunda metade do século XIX. A parca formacdo escolar do
dramaturgo, por sua vez, explica os erros gramaticais que séo bastante comuns em seus textos
e, simultaneamente, permite-nos compreender o fato de Vasques privilegiar os elementos da

oralidade em detrimento da cultura escrita.

% CHALHOUB, Sidney; PEREIRA, Leonardo Affonso de Miranda. Apresentagdo. In: CHALHOUB, Sidney;
PEREIRA, Leonardo Affonso de Miranda. (Orgs.) A Histdria contada: capitulos de historia social da literatura
no Brasil. Rio de Janeiro: Nova fronteira, 1998.

% Cf. SOUZA, S. C. M. Entre o carpinteiro teatral e o dramaturgo de gabinete: o dilema do machete e do
violoncelo. In: . Carpinteiros teatrais, cenas cbmicas e diversidade cultural no Rio de Janeiro
oitocentista: ensaios de histéria social da cultura. Londrina: Eduel, 2010. p. 25.
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A aproximagcdo de Vasques a certos géneros mais populares, ou seja, aquelas estéticas
que possuiam maior aceitacdo dos espectadores, também pode ser entendida quando temos em
conta esses elementos que vimos arrolando. Apesar de ser duramente criticado por varios
literatos na imprensa e pela censura do Conservatdrio Dramatico Brasileiro®, que o acusavam
de produzir um teatro menor que sO objetivava o lucro e o divertimento das audiéncias,
Vasques parecia conhecer bem o0 gosto das plateias a ponto de produzir pegas que se
adequavam as suas expectativas.

Extremamente relevante é o caso de Orfeu na Roga, uma parddia de grande sucesso
que estreou em 1868 e alcancou a incrivel marca de quatrocentas representagdes em poucos
meses. A peca era uma adaptacdo do enredo da opereta de Jacques Offenbah Orfeu nos
Infernos que estava em voga na Europa e na cidade do Rio de Janeiro e que, por sua vez,
parodiava o mito grego de Orfeu e Euridice. Ao trazer para o contexto da capital do Império a
sétira construida por Offenbach, Vasques adaptou os personagens as realidades locais,
mantendo, todavia, a critica de costumes existentes na obra do dramaturgo francés. Ao situar
espacialmente Orfeu na roca no ambiente rural do Rio de Janeiro, Vasques deu voz a uma
série de segmentos sociais marginalizados, e através das atitudes e falas desempenhadas por
estas personagens, o dramaturgo expés de maneira critica uma série de questdes sociais
sensiveis ao contexto de meados do século XIX, como é o caso da violéncia da instituicdo da
escraviddo, o abismo social que separa as elites do restante da populacdo e mesmo a
preocupacdo com as aparéncias em uma sociedade que faz da posse e da utilizacdo de certos
elementos como simbolos de status e poder®”.

A reflexd@o sobre a sociedade e suas desigualdades é recorrente na obra de Vasques e
também podemos observar esta postura na sua atuagdo em outros espacgos sociais. Perante

certas questBes importantes do seu tempo, temos que nos lembrar de seus engajamentos

% O Conservatério Dramético Brasileiro foi um 6rgéo criado em 1843 com a autorizagdo de D. Pedro II. Sua
organizacdo foi inspirada pelas instituicGes congéneres existentes em Paris e Lisboa, e seus objetivos iniciais
eram impulsionar o desenvolvimento da dramaturgia nacional. O Conservatorio era composto majoritariamente
por politicos proeminentes e literatos e alguns meses apds a sua fundagdo foi incumbido também de examinar
previamente as pecas que seriam representados no teatro D. Pedro, funcdo que ap6s o periodo de dois anos foi
ampliada para todos os teatros publicos da Corte. Os textos de teatro musicado eram frequentemente rechagados
pelos censores da instituicdo, uma vez que, na visdo destes, eles ndo correspondiam as suas expectativas a
respeito de um teatro que servisse a instrucdo publica e a moralizacdo dos costumes. A existéncia da instituicdo
foi marcada por diferentes tensbes estabelecidas com politicos, a policia, empresérios, autores de teatro, atores e
entre os préprios membros. Em 1864 a institui¢do foi dissolvida, retornou apenas em 1871 e encerrou suas
atividades novamente em 1887. Apesar das inten¢des, a instituicdo ndo conseguiu obter credibilidade diante de
diversos grupos da sociedade e foi duramente criticada na imprensa. Sobre o Conservatério Dramatico Brasileiro
ver: SOUZA, S. C. M. As noites do gindsio: teatro e tensdes culturais na corte. Campinas: Editora da Unicamp,
2002.

% SOUZA, S. C. M. Um Offenbach tropical: Francisco Correa Vasques e o teatro musicado no Rio de Janeiro da
segunda metade do século XIX. Histéria e Perspectivas. Uberlandia, n® 34, jan.-jun., 2006. p. 225 — 259.
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politicos e de suas tomadas de posi¢do. Uma publicacdo de um leitor anénimo do periddico
semanal Echo popular, por exemplo, indica-nos que o dramaturgo atendeu a solicitagdes dos
trabalhadores do comércio do Rio de Janeiro, produzindo uma peca que tratava das

reivindicacdes pleiteadas por caixeiros para gque as lojas fechassem mais cedo aos domingos:

Ao distinto artista Vasques

Ficamos sumamente agradecidos ao mesmo Sr. por ter atendido ao pedido
que lhe fizemos no Echo Popular, para S. S. tomar por incentivo o
fechamento das portas, e a0 mesmo tempo ensaiar uma comédia com o
mesmo titulo. Prossiga o Sr. Vasques na sua carreia ilustre, que tornar-se-a
afeicoado de toda a nobre classe caixeiral.® (grifo no original)

E preciso destacar também que o artista manteve um posicionamento abolicionista que
se fez notar através da participacdo em récitas favoraveis a abolicdo que aconteciam nos
teatros da Corte. Frequentemente, nestas ocasides, diversos artistas apresentavam numeros
variados como a declamacéo de poemas, execugdo de musicas, discursos e a representacao de
pecas teatrais que defendiam o fim da escraviddo no Brasil, sendo o dinheiro arrecadado
revertido na compra de alforrias. Vasques também atuou no movimento abolicionista ao lado
de Jodo Clapp, Joaquim Nabuco e José do Patrocinio®. Além disso, a convite deste Gltimo,

ele tornou-se o folhetinista da Gazeta da Tarde*’, escrevendo semanalmente em uma sesso

% Echo popular. 26, out.,1869. Empregados do comércio, geralmente vindos de Portugal, os caixeiros possuiam
divisdes hierarquicas correspondentes as fungdes que lhe eram confiadas por seus patrdes. Segundo Fabiane
Popinigis a relagdo que estabeleciam com os patrdes constituia um campo de disputas, uma vez que eles
utilizaram as brechas do controle patronal para atingir seus objetivos, sendo que o fechamento das portas se
configura como um exemplo desta relagdo. O citado movimento reivindicava que as portas dos comércios
fechassem as oito horas da noite nos dias de semana, e que 0s mesmos nao abrissem aos domingos e,
posteriormente, nos feriados. O movimento teve inicio na década de 1850 através da imprensa, coleta de
assinaturas, comicios e da cobranca direta dos patrfes para que atendessem as reivindicag@es. Entretanto, uma lei
gue garantisse 0 seu cumprimento s6 foi aprovada em 1911. Sobre isso ver: POPINIGIS, Fabiane. As sociedades
caixeirais e o fechamento das portas no Rio de Janeiro (1850-1912). Campinas, Cad. AEL, v.6, n. 10/11, 1999

%9 A respeito da participagdo de Vasques em récitas em prol de causas abolicionistas ver: SOUZA, S. C. M.
Cantando e encenando a escraviddo e a aboli¢do: histdria, misica e teatro no Império Brasileiro. In: IV Encontro
Escraviddo e Liberdade no Brasil Meridional, 2009, Curitiba. Anais do IV Encontro Escravid&o e Liberdade no
Brasil Meridional. Curitiba, 2009. Segundo Andrea Marzano um dos assuntos mais recorrentes abordados por
Vasques em seu folhetim Scenas Comicas foi justamente a questdo da abolicdo. Ainda segundo a mesma autora,
Vasques costumava discursar em lugares publicos em defesa ao fim da escraviddo. Sobre isso ver: MARZANO,
Andrea. O ator Vasques, a crbnica teatral, a massificagdo da cultura e a aceitacdo de um cdmico nos meios
intelectuais do Rio de Janeiro. In: X Encontro Regional de Historia - Historia e Biografias, 2002, Rio de Janeiro.
Anais do X Encontro Regional de Historia da Associagdo Nacional de Historia - Histdria e Biografias, 2002.

0 Segundo Ana Flavia Magalhdes Pinto, o projeto editorial da Gazeta da Tarde, que foi fundada em 1880 por
Ferreira de Menezes e ap6s sua morte dirigida por José do Patrocinio até 1887, focalizou o combate a escravidao
no Brasil, sendo possivel citar as lutas contra o “6dio de raca”, a escravizagdo de ingénuos e libertos e contra as
péssimas condicdes as quais os escravos eram submetidos. Cf. PINTO, Ana Flavia Magalhdes. A Gazeta da
Tarde e as peculiaridades do abolicionismo de Ferreira de Menezes e José do Patrocinio. In: XXVIII SIMPOSIO
NACIONAL DE HISTORIA, 2015, Floriandpolis. Anais eletronicos. Florianpolis: UFSC, 2015. Disponivel
em: <http://www.snh2015.anpuh.org/resources/anais/39/1428106071_ARQUIVO_AnaFlaviaM.Pinto-
ComunicacaoAnpuh2015.pdf> Acesso em: 0706/2016.



28

que ele intitulou sugestivamente de Scenas Comicas, nas quais comentava sobre os ultimos
acontecimentos da Corte, sobre a abolicdo e, como ndo poderia deixar de ser, sobre a situacéo
do teatro nacional, demonstrando uma grande vontade em aprimorar as condicdes

profissionais da classe artistica do Rio de Janeiro.

2.2 O PROBLEMA DA MATERIALIDADE DOS TEXTOS

Como ja argumentamos anteriormente, o fenémeno da leitura ndo se limita apenas as
intencdes explicitas e implicitas do autor, uma vez que a materialidade do texto se constitui
como uma importante instancia mediadora entre autor e leitor.

E nesse sentido que os suportes materiais consistem em um segundo polo no qual as
analises sobre as préticas de leitura devem ser perseguidas. Tal proposi¢cdo novamente nos
afasta de uma compreensdo ‘“desencarnada” de obra de arte, pois tratar do problema da
materialidade significa, antes de mais nada, partir da compreensao de que um texto ndo existe
sem 0 veiculo que o torna tangivel a um leitor. Apesar de parecer um tanto ébvia, esta
afirmacéo pode nos oferecer insights interessantes para investigar um tema t&o fugidio como a
leitura.

Ao elaborar algumas considera¢des sobre as revolucbes da escrita ao longo da historia
ocidental, Chartier demonstra como as transformac6es nos veiculos textuais implicam em
mudancas nas praticas de leitura. A passagem do volume ao cddice, por exemplo, sugere-nos
que um leitor pode ler e escrever ao mesmo tempo, o que antes lhe era vetado pela
impossibilidade de escrever enquanto manejava o rolo. O sistema de indice e paginacédo
também tornaram mais viaveis a confrontagédo de diferentes fragmentos textuais, notadamente
os evangelhos nos primeiros momentos de utilizacdo do codice. Este novo formato também
facilitou o manuseio e a portabilidade, adaptando-se aos interesses das comunidades cristas no
que diz respeito a pregacdo, oracdo e culto*. Nos dias de hoje, ainda segundo Chartier, o
texto virtual, fixado em uma tela de computador ou em outro dispositivo eletrdnico, também
apresenta outras possibilidades aos leitores contemporaneos. Auxiliado por mecanismos,
como sistemas complexos de busca, hiperlinks e ferramentas de edicdo, eles podem se

apropriar dos textos de novas maneiras.

* CHARTIER, Roger. Do cédice ao monitor: a trajetdria do escrito. Estudos avangados, Sao Paulo, vol. 8, n° 21,
1994.
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Entretanto, a relevancia em se refletir sobre a materialidade n&o se resume
exclusivamente aos casos em que temos grandes alteracdes dos suportes textuais. Um nico
texto, seja ele um codice, volume ou e-book, pode ser analisado em seus aspectos formais
com a intencdo de compreendé-lo enquanto mediador e produtor de significados. Em muitos
casos em que o autor acompanha de perto os processos de edigdo de sua criagdo, ou seja, a
transformacdo de sua composi¢do original em livro através de uma serie de procedimentos
editoriais, podemos observar que o0s aspectos materiais confluem para o cumprimento das suas
expectativas em relacdo a obra.

Para darmos um exemplo concreto referente ao contexto abordado por esta
dissertacdo, podemos lembrar do prestigio que significava publicar um livro pela editora mais
conceituada do Brasil no seculo XIX, a do francés Jean Baptiste Garnier. O editor, atraves de
anuncios nos jornais, ndo poupava esforcos em afirmar a superioridade de seu trabalho,
argumentando que os livros eram impressos em Paris com papel de qualidade superior, além
de serem finamente encadernados*. N&o por acaso, muitos dos literatos da segunda metade
do século XIX, tais como Machado de Assis, almejavam ver seus textos editados por ele.

Entregar os manuscritos nas maos de Garnier ou a poucos outros editores que
ofereciam servigcos semelhantes ao dele, tal como os irmdos Henrique e Eduardo Laemmert,
significava reconhecimento de sua obra pelo editor mais renomado da época, 0 que conferia
simbolo de status ao autor e a seu trabalho, delimitava um publico consumidor e mesmo as
formas e os espacos de leitura nos quais a obra circularia. Devido a um tratamento
aprimorado, utilizacdo de matéria-prima de qualidade superior e por conta das técnicas
empregadas, um livro produzido segundo estes parametros certamente teria um preco elevado
e, portanto, muito provavelmente seus consumidores seriam individuos mais abastados.

A encadernacdo, por sua vez, também interferia na circunscricdo dos espacos de
leitura e nas proprias maneiras de ler. Um livro de capa dura é mais pesado e dificil de
manusear. Se ele leva vantagem nos critérios de beleza e durabilidade, todavia é menos
portatil e desta forma mais adequado a ser apreciado em determinados locais, como o gabinete
e a biblioteca, e geralmente sob algum apoio para o0s bragos ndo se cansarem.

O oposto acontecia para o caso das brochuras de autores, na maior parte das vezes

marginais aos circulos letrados, que eram vendidas a pre¢cos maédicos nas vias adjacentes a rua

*2 HALLEWELL, Laurence. O livro no Brasil: sua Histéria. Traducdo por T. A. Queiroz. Sdo Paulo: EDUSP,
1985.
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do Ouvidor®®, Mais maleéveis, leves e de facil portabilidade, em funcdo do seu tamanho
reduzido, ofereciam outras modalidades de leitura. As vias publicas, pragas e botequins
constituiam espacos privilegiados para o deleite desses “livrinhos”, a0 mesmo tempo em que
os seus consumidores podiam pertencer a diferentes estratos da sociedade.**

E relevante que esta tenha sido justamente uma das formas pela qual muitos dos textos
de Francisco Correa Vasques circularam por toda a segunda metade do século XIX.
Frequentemente dotados de proporcbes reduzidas e com um numero pequeno de paginas,
devido a prépria natureza das pecas que em sua maior parte ndo eram extensas, os livros de
Vasques parecem se enquadrar nesta modalidade de publicacdo. Alguns deles também
chegaram a integrar uma colecdo de textos teatrais de autores portugueses e brasileiros,
editados e vendidos por Antdnio Augusto da Cruz Coutinho®, um destes livreiros que
possuiam suas lojas nas adjacéncias da rua do Ouvidor e ofereciam livros diversificados a
precos baixos.

Outra modalidade utilizada pelo dramaturgo foi a publicagdo nos rodapés de jornais,
sob forma de folhetins, como também era comum entre escritores de formacéo letrada. E o
caso, por exemplo, da cena comica encenada pela primeira vez em 1883 Ai! Cara dural, que
foi veiculada como parte de uma sessdo de folhetins de sua prépria autoria publicadas na
Gazeta da Tarde entre 1883 e 1884 a qual nos referimos anteriormente. A exemplo da
publicacdo das brochuras, o folhetim também poderia circular em espagos semelhantes, ao
passo que o preco reduzido dos jornais o tornava acessivel a uma vasta parcela de leitores
e/ou ouvintes. E importante mencionar ainda a pratica de reunir diferentes folhetins em um

unico volume por meio da costura das paginas, transformando-o em uma espécie de livro.

** E importante destacar que nem sempre as brochuras eram de autoria de escritores marginais. No catélogo da
colecdo Teatro Moderno Luso-Brasileiro editada e vendida por Antdnio Augusto da Cruz Coutinho, na qual
foram publicadas muitas das cenas comicas de Vasques, sairam a luz trés pecas de Machado de Assis. Machado
também publicou alguns de seus textos pela editora de Pedro da Silva Quaresma que apostava na venda de
brochuras na sua “Livraria do Povo”. Por outro lado, os editores de renome ndo se encarregavam unicamente das
obras dos grandes nomes da literatura. Garnier, por exemplo, dispunha aos seus fregueses a “Biblioteca de
Algibeira”, composta de vinte obras que eram vendidas a pregos menores em relagdo aos demais volumes de sua
livraria. Cabe ainda destacar que o termo “livrinhos™ era uma maneira pejorativa de se referir a essas brochuras,
0 que evidenciava o olhar preconceituoso de alguns literatos e das elites sobre esta modalidade de publicagdo.
Como argumenta Alessandra El Far, os “livros para o povo”, como eram anunciados nos jornais pelos seus
vendedores, traziam 0s mais variados temas e enredos a uma parcela cada vez maior da populacdo e por isso
fizeram com que o livro deixasse de ser um artigo de luxo, anteriormente destinado quase que exclusivamente as
parcelas mais abastadas. Neste sentido, podemos reconhecer que as tensBes que existiam nos palcos com a
difusdo do teatro musicado, atravessavam também o mundo da literatura com o florescimento das brochuras.
Sobre isso ver: EL FAR, Alessandra. Livros para todos os bolsos e gostos. In: ABREU, Marcia;
SCHAPOCHNIK, Nelson (Orgs.). Cultura letrada no Brasil: objetos e praticas. Sdo Paulo: Fapesp, 2005.

* EL FAR, op. cit.

** Sobre a questdo do formato dos textos de Vasques e sua edicdo por Cruz Coutinho ver: SOUZA, S. C. M. Do
tablado as livrarias: edicdo e transmisséo de textos teatrais no Rio de Janeiro da segunda metade do século XIX.
Varia Historia, v. 42, p. 1-23, 20009.
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Entretanto, a materialidade dos textos escapa aos sentidos e inten¢des que um autor
atribui originalmente & sua criacdo. Ndo podemos nos esquecer de que a edigdo envolve
diferentes processos: a escolha dos tipos e do papel a ser utilizado, as dimensdes do livro, a
disposicdo do texto nas paginas, a encadernacdo, a composi¢cdo, a impressdo, entre tantas
outras. Tais fungdes sdo desempenhadas por diferentes individuos, os trabalhadores do livro a
quem Robert Darnton chamou de “os intermediérios esquecidos da literatura®®”.

Dada a complexidade da cadeia de producdo deste artefato, é dificil supor que o
resultado final corresponda totalmente ao manuscrito original prefigurado pelo autor, por mais
que ele acompanhe de perto o processo de edicdo. Como uma primeira possibilidade de
desvios podemos citar os erros cometidos por tipdgrafos no momento de compor os textos nas
formas de impressao, o que pode resultar em palavras com grafia incorreta ou mesmo frases
incoerentes.

Para o caso da publicagéo de pecas teatrais na Europa moderna, por exemplo, Chartier
demonstrou que em meados do século XVII a pontuacdo era frequentemente uma atribuicéo
de tipdgrafos, revisores e editores, uma vez que poucos dramaturgos se incumbiam desta
tarefa. Isto é extremamente significativo, uma vez que todo o ritmo da leitura, as pausas e
retomadas da fala, capazes de gerar uma interpretacdo mais viva e proxima a encenacgdo, eram
frequentemente responsabilidade de trabalhadores que atuavam nos bastidores da literatura,
transformando manuscritos em livros através da um processo de manufatura.

Outro caso relevante abordado por Chartier é o da Bibliotheque Bleue. Este projeto
editorial voltado as camadas menos letradas da sociedade, publicava obras de diversificados
géneros textuais, que anteriormente ja haviam circulado nos moldes tradicionais de edic¢do, no
formato de brochuras de capa azul que eram vendidas a precos baixos. Os textos ndo eram
propriamente populares; entretanto, através de determinadas adaptacfes, o0s editores
procuravam adequé-los as expectativas de leitura de seu puablico consumidor. A inser¢do de
imagens, inclusdo de resumos, mudancgas na estrutura do texto, fragmentacdo de capitulos,
eram exemplos de transformacdes operadas pelos editores com a finalidade de tornar os textos
palataveis aos individuos menos familiarizados com a leitura, ao passo que também o0s
inclinavam as préticas de leitura em voz alta, as veillées, comuns no século XVIII e meados

do XIX na Franca, momento no qual o projeto editorial tomou corpo.

* DARNTON, Robert. Os intermediérios esquecidos da literatura. In: . O beijo de Lamourette. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 1990.
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Sejam desdobramentos das intencdes do autor, acidentes de percurso ou projetos
editoriais, consideramos, com outros autores, que o0s elementos formais atuam
significativamente na atividade da leitura.

A investigacdo da materialidade dos textos tornou-se o objeto central da Bibliografia,
uma disciplina académica relacionada a critica textual que se especializou na investigacao dos
processos de transmissdo dos textos. Inicialmente, sobretudo nas décadas de 1910 a 1930, as
preocupacOes deste campo do conhecimento convergiam principalmente para a elaboracéo de
versdes mais fidedignas de determinadas obras, principalmente aquelas que compunham o
canone literario. Ao especializarem-se nos diversos processos produtivos dos livros, 0s
estudiosos acostumaram-se a lidar com diferentes edigdes de um mesmo texto e desta forma
tornaram-se capazes de descrever suas caracteristicas a partir dos aspectos materiais dos
livros: os tipos mdveis utilizados, o papel, a ortografia empregada, a técnica de encadernacéo,
entre muitos outros.

A reconstrugdo dos processos produtivos a partir de uma detalhada pesquisa dos
elementos mencionados tinha o objetivo de produzir edigdes mais proximas possiveis das
intencdes do autor, na medida em que nem sempre era possivel localizar seus manuscritos
originas. N&o por acaso muitos desses bibliografos conciliavam suas atividades académicas
com a de editores de textos antigos, adicionando notas a determinadas passagens nas quais
problematizavam opg¢des tomadas por tipdgrafos, impressores ou editores no momento de
producdo do livro que eventualmente acarretavam desvios em relacdo ao original. As edi¢des
de Skakespeare, por exemplo, marcadas por relevantes diferencas, estimularam as pesquisas
de muitos bibliégrafos que desejavam aproximar-se dos manuscritos perdidos do dramaturgo,
o qual parece néo ter atribuido muita importancia & publicacio de seus textos*’.

Formado nestes parametros intelectuais, a partir da década de 1960 Donald F.
McKenzie, um bibliégrafo neozelandés, publicou trabalhos que passaram a colocar sob
suspeicdo algumas das certezas desta disciplina. Nos argumentos apresentados em 1985 nas
Pannizi Lectures, um ciclo de palestras conferidas anualmente na British Library que retne
estudiosos do livro de diferentes areas, ele propds novas perspectivas a respeito dos objetivos
a serem perseguidos pela Bibliografia, bem como sobre o percurso metodol6gico para atingi-

los.

" Sobre a Bibliografia ver: DARNTON, Robert. A importancia de ser bibliografo. In: . A questdo dos
livros: passado presente e future. S8o Paulo: Companhia das Letras, 2010. GASKELL, Philip. A new
introduction to the bibliography. New Castle: Oak Knoll, 2012. . From writer to reader: studies in
editorial method. New Castle: Oak Knoll, 1999. HOWSAM, Leslie. Old books & new histories: an orientation to
studies in book and print culture. Toronto: University Toronto, 2006. McKENZIE, D. F. Bibliography and the
sociology of texts. Cambridge: Cambridge University, 2004.
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O principal argumento de McKenzie era de que 0s signos textuais deixassem de ser
entendidos meramente como marcas arbitrarias no papel para serem indagados em sua
dimensdo simbdlica. Para o autor, a Bibliografia tinha de ultrapassar a simples descricdo dos
processos produtivos dos livros. Operacfes desta natureza consistiam em um importante
ponto de partida, mas era preciso ir aléem e problematizar a potencialidade da materialidade
textual em atuar na construgdo de sentidos. Para ele, a forma produz efeito sobre os
significados, e seria competéncia dos biblidgrafos atentar para esta relacdo a partir do estudo
de diferentes textos, o que, na sua compreensdo, incluia basicamente qualquer veiculo de
comunicacéo, da epigrafia ao cinema.

Seu trabalho sobre a producdo dramética de Willian Congreve se tornou exemplar de
suas proposicdes tedrico-metodologicas. Ao investigar duas edi¢cdes distintas de uma peca do
dramaturgo inglés, McKenzie demonstrou como determinadas alteracGes formais, como a
inclusdo de indicagfes cénicas, a diminuicdo do formato e a demarcacdo de cenas e
personagens, contribuiram para a transformacdo do préprio status da obra. Segundo sua
argumentacdo, estas alteracGes foram fundamentais para torna-la classica, pois inscreveram-
na em uma modalidade de publicacdo de textos teatrais que estava se popularizando no
periodo, transformando-a inclusive em referéncia para publicacbes futuras de outros
dramaturgos. Tal modelo procurava permitir o estabelecimento de uma relacdo mais proxima
com a representacdo teatral, dando elementos aos leitores para imaginarem as cenas da peca.

Inspirados em McKenzie, trabalhamos com a hipdtese de que a edicdo das pecas de
Vasques possuia um sentido semelhante. Podemos observar que os textos que publicou
frequentemente adotaram 0s recursos caracteristicos dos géneros teatrais em geral, tais como a
mencéo aos personagens, demarcacdo das falas, divisdo das cenas, entre outros. Todavia, em
muitos casos, observamos também a utilizacdo de certas notacOes tipograficas que destacam
determinadas palavras, trechos e frases. Estes recursos, que podemos entender como “indices

de oralidade™*®

, objetivavam chamar a atencdo dos leitores e/ou ouvintes para uma série de
mecanismos, gestos e artificios proprios da representagéo teatral, sugerindo a maneira pela
qual o texto deveria ser lido. Ao leitor silencioso e solitario, caberia imaginar a agdo do palco
auxiliado destas notagfes. Ja no tocante a leitura em voz alta, tais indicios abriam também

novas possibilidades, como a alteracdo da voz e do ritmo e quem sabe de movimentos

*8 Chartier se apropria da defini¢@o de “indices de oralidade” da obra de Paul Zumthor. Para ele, estes indices sdo
notacOes implicitas ou explicitas destinadas aqueles que leem o texto em voz alta, ou 0s escutam em determinada
ocasido, e que demarcam a presenca da voz humana no texto. Cf. CHARTIER, Roger. Formas de oralidade e
publicacdo impressa. In: . Do palco a pagina: publicar teatro e ler romances na época moderna — séculos
XVI-XVIII. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2002. p. 13-42.
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corpéreos executados pelos ledores®, individuos que desempenhavam este tipo de leitura a
uma audiéncia que era em grande parte analfabeta™.

As cangdes, recorrentemente presentes nas cenas comicas de Vasques, sd0 um caso
interessante para compreender a relevancia destes recursos. Em muitas de suas cenas comicas
ele utilizou masicas que estavam em voga em um determinado momento. Em seus textos,
indicava através do itdlico o momento exato de sua execucdo. Além de orientar a
representacdo dos atores, essas indicacGes permitiam aqueles que lessem os textos em voz
alta, bem como os que os escutavam, a identificacdo da cancdo que muito provavelmente
conheciam por outros meios.

Por outro lado, o uso do itdlico, também bastante comum em diversos textos do
dramaturgo, poderia indicar a ambiguidade de uma frase, alertando ao leitor que ali havia uma
piada. Ainda ha outros recursos que serdo analisados mais atentamente ao longo desta
dissertagéo, tais como 0s parénteses, a pontuacédo, os jogos de palavras e trechos sublinhados.
Tais elementos permitem-nos explorar formas e técnicas de ler um tanto diversa daquelas a
gue estamos habituados e, desta forma, enquanto aspectos da materialidade dos textos, eles
nos permitem construir hipoteses sobre a leitura de textos teatrais na segunda metade do
século XIX. Portanto, acreditamos que o didlogo com a Bibliografia seja proficuo devido a
sua utilidade a esta pesquisa, mas também aos pontos de contato que podem ser observados.

2.2.1 Historia do Livro ou Historia da Leitura?

E significativo que a partir da definicdo da Bibliografia como “sociologia dos textos”,
McKenzie argumenta que ela deveria englobar os estudos dos mecanismos técnicos de
producdo e transmissdo textuais, mas também os seus processos sociais, incluindo a prépria
esfera da recepcdo. A inclusdo deste aspecto social a Bibliografia a aproximou das discussdes
e pontos de interesse comuns a historiografia, e mais especificamente a Historia do Livro,
correspondendo, portanto, as intencbes de McKenzie de estabelecer um dialogo com outras

areas do conhecimento.

# Utilizamos a palavra “ledor” para nos referir aos individuos que liam para uma audiéncia, seja ela alfabetizada
ou néo.

%0'SOUZA, S. C. M. Do tablado as livrarias: edigo e transmissao de textos teatrais no Rio de Janeiro da segunda
metade do século XIX. Varia Historia, v. 42, p. 1-23, 20009.
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Robert Darnton, um leitor dos trabalhos de McKenzie®!, vé com bons olhos esta
aproximagéo. O historiador propde que aqueles que desejem investigar os livros como objetos
historicos lancem méo de uma perspectiva holistica, abrangente o suficiente para englobar as
diversas instancias de sua circulacdo em uma determinada sociedade. Segundo seu ponto de
vista, seria necessario abordar os livros em sua interagdo com um processo de comunicacao,
partindo do leitor e passando pelo editor, impressor, distribuidor, livreiro e finalmente ao
leitor, que completaria o ciclo®. Esta abordagem, de fato, possui certas consonancias e
afinidades em relacdo as propostas metodoldgicas desta pesquisa. Entretanto, hd que se
esclarecer algumas diferencas entre o que podemos denominar de Historia do Livro e Historia
da Leitura.

A primeira vista, podemos considerar que ambas abordagens partilham diversos
elementos em comum, e que mesmo determinados historiadores podem flutuar entre uma e
outra. A Histdria do Livro parece possuir uma tradicdo mais antiga de pesquisas, sendo
possivel situar L apparition du livre, publicada por Henri Jean Martin sob a orientacdo de
Lucien Febvre em 1958 como um marco importante, ao menos na historiografia francesa. O
intento principal da obra era compreender os impactos trazidos pelo livro impresso a cultura
europeia da época moderna a partir de uma anéalise de suas condi¢cBes materiais e técnicas de
producdo. Com o passar do tempo, deixou-se de circunscrever as pesquisas somente ao livro,
pois progressivamente as possibilidades se expandiram para outros suportes do escrito. A
proposta holistica de Darnton nos é util para perceber as inUmeras vias de entrada trilhadas
por pesquisadores estudiosos desta tematica e o proprio crescimento do interesse académico
por ela. Com a Histdria Cultural, as pesquisas passaram a dirigir sua atencdo também aos
aspectos simbolicos, interessando-se pelo fenbmeno da recepcédo e, portanto, pelo problema
da leitura.

Contudo, a Historia da Leitura parece ter se tornado um campo de estudos autdénomo,
dotado de problemas e metodologias proprias, como tem sido demonstrado até aqui.
Poderiamos considerar essencialmente que ela procura tratar a leitura como um fenémeno

complexo, que deve ser perseguido na confluéncia de diferentes instancias. Ainda assim, ela

*1\Ver DARNTON, Robert. Censores em acéo. Como os estados influenciaram a literatura. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2016. p.20.

52 Cf. DARNTON, Robert. A importancia de ser bibliégrafo. In: . A quest&o dos livros: passado, presente
e futuro. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2010. E necesséario mencionar que Roger Chartier também reconhece
a relevancia da Bibliografia. E particularmente significativo que em sua aula inaugural no Collége de France, o
historiador tenha citado as contribuicdes de McKenzie e afirmado que ele poderia estar ocupando o seu lugar
naquela catedra. Cf. CHARTIER, Roger. Escutar os mortos com os olhos. Estudos avancado. Sdo Paulo, vol. 24,
n° 69, 2010.



36

estd em grande parte conectada aos debates e perspectivas formulados pelos estudiosos dos
livros, sendo que este dialogo e fundamental e inclusive recorrente.

Cabe ainda ressaltar que ndo pensamos que O objetivo central deste campo
investigativo sirva somente a descricdo de uma ou outra forma de ler, ou esteja centrada
apenas na recuperacao de determinadas interpretaces construidas por um grupo de leitores
em um certo contexto. Pensamos, simultaneamente, que resultados desta natureza devam ser
articulados a contextos sociais e culturais mais amplos, levando-nos a elaborar uma
compreensdo mais apurada de como a cultura é frequentemente um campo de disputas nos

quais as tensdes sociais se manifestam.

2.3 “CACAR NA PROPRIEDADE ALHEIA”: A LEITURA COMO UM ATO SUBVERSIVO

Longe de serem escritores, fundadores de um lugar préprio, herdeiros dos
servos de antigamente mas agora trabalhando no solo da linguagem,
cavadores de pogos e construtores de casas, os leitores sdo viajantes;
circulam nas terras alheias, ndmades cagando por conta propria atraves dos
campos que ndo escreveram, arrebatando os bens do Egito para usufrui-los.”®

Apos discutirmos as instancias do autor e da materialidade textual, compete neste
momento tratarmos do Gltimo polo, possivelmente o mais fugidio de todos: a recepcdo. O
titulo desta secdo toma de empréstimo a metafora do cacador empregada por Michel de
Certeau, exposta no fragmento acima, para exemplificar a sua perspectiva sobre o ato da
leitura. Assim como o cacador, que ndo demonstra receio em adentrar em territério alheio e
abater uma presa que nao lhe pertence, o leitor também se apropria de um texto que néo é seu
construindo significados novos onde ndo se pressupunha que ele o fizesse.

O posicionamento do autor é consonante as ideias centrais desenvolvidas em A
invencdo do cotidiano sobre as praticas do homem “comum” e a sua concep¢do sobre o
consumo. Ao negar que o consumidor seja um mero receptaculo da ideologia produzida pela
elite, Certeau considera as praticas cotidianas como desviantes da ordem estabelecida.
Segundo ele, tais praticas atuam de forma silenciosa, astuciosa, sutil e sdo capazes de

transformar e inverter os sistemas impostos aos seus praticantes.

53 CERTEAU, Michel de. A invencéo do cotidiano: artes de fazer. Petrépolis: Vozes, 1994. p. 269-270.
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Os conceitos de tatica e estratégia ddo suporte a tarefa de entender a logica dessas
operacOes. As estratégias dizem respeito a organizacdo de um espago proprio por sujeitos de
“querer” e “poder” a partir do qual € possivel administrar a relagdo com elementos externos e
definir alvos e objetivos. Ja as taticas atuam em um contexto adverso e em um lugar imposto
pelo outro, sendo utilizadas em certas ocasides para reverter a ordem das coisas em favor
proprio. Elas caracterizam-se justamente por ndo possuir um lugar proprio e por procederem e
agirem no lugar do outro, jogando com suas regras e sua ordenacdo, tirando proveito de um
espaco previamente organizado.

Portanto, as consideragdes do autor acerca da leitura partem do questionamento da
suposta passividade de quem Ié. Certeau concebe essa pratica como uma producdo do proprio
leitor, fundamentada na construcdo de significacdes refratarias as intencdes do autor. A ideia
de um “sentido literal” dos textos — caracterizada por aquilo que quem escreveu “realmente”
quis dizer —, um sentido que ¢ “verdadeiro” em detrimento de outros, considerados heréticos,
é contestada pelo autor, que concebe tal atitude como produto de uma viséo da elite social.
Dentro da logica de uma ortodoxia semantica, o “segredo” do sentido original estaria restrito
aquele que produziu o texto e seria apenas passivel de ser discutido pelos que sdo autorizados
para tal — outros produtores de linguagem — enquanto os restantes, ignorantes dessa “verdade”
dependeriam dos primeiros para que suas leituras se tornassem legitimas.

A autonomia do leitor, segundo Certeau, ndo seria dependente de transformacdes
sociais que implicassem mudancas em conceber a atividade de ler. Ele argumenta que as
praticas de leitura ja& constituem uma atividade autdbnoma dos supostos “consumidores” e
caracteriza os leitores como viajantes, justamente por ndo se prenderem a um lugar préprio,
mas por se situarem em um ndo-lugar. Ao mesmo tempo em que estdo no texto eles transitam
por outros territorios: vdo a outros escritos, as suas proprias memorias e, dessa forma, atuam
silenciosamente. Utilizando-se da inventividade, sdo como artistas: constituem um significado
proprio ao rigido texto que Ihes é imposto, como se fossem cacar nos territorios de outrem.

As proposicdes de Michel de Certeau acabaram por chamar atencdo dos estudiosos
para a instancia da recepcdo e também contribuiram para relativizar a no¢do de que a obra
guarda um sentido original que deve ser necessariamente desvendado por quem a |é. Todavia,
um problema particular surge para o caso das pesquisas em historia. Em A invencdo do
cotidiano, Certeau fornece diversos exemplos contemporaneos de como 0 consumo € um ato
criativo. Ao investigar o caso dos lavradores pernambucanos e 0 uso que faziam da religido
como forma de questionar a ordem social vigente, ele teve acesso a materiais e procedimentos

usualmente vetados aos historiadores, como a coleta de depoimentos e a observagdo. Desta
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forma, cabe questionarmos como é possivel recuperar as leituras e interpretacdes construidas
ao longo do tempo. Infelizmente, as evidéncias as quais teriamos que recorrer para realizar
trabalhos desta natureza tendem a ser raras. Algumas das fontes trabalhadas pelos
pesquisadores incluem correspondéncias de leitores e autores e os livros de lugares-comum,
que deixaram registrados 0s comentérios de excertos retirados de determinadas obras.
Entretanto, tais documentos cortejam geralmente uma parcela restrita da sociedade,
usualmente os individuos mais abastados e que gozaram de uma formacao letrada.

Acessar as leituras das camadas populares torna-se, desta forma, uma tarefa ardua,
ainda que ndo impossivel. Carlo Guinzburg explorou brilhantemente esta questdo em O queijo
e 0s vermes ao analisar a maneira peculiar pela qual um moleiro da regido do Friuli havia
interpretado uma série de obras de distintos géneros que circulavam no século XVI. Todavia,
0 préprio Guinzburg reconhece a excepcionalidade do caso investigado por ele, 0 que se deve
em grande parte a singularidade do processo inquisitério localizado pelo historiador. Afinal, a
curiosidade e inquietacdo dos inquisidores em compreender de que doutrina ou lugar
Menocchio havia extraido aquelas ideias terminou por conceder ao moleiro a possibilidade de
explicar detalhadamente o seu pensamento, o que forneceu a Guinzburg indicios sugestivos a
sua pesquisa™*.

Para o caso desta dissertacdo, infelizmente ndo tivemos acesso a documentos que
tornariam possivel investigar leituras concretas dos textos de Vasques. Em parte, isto se deve
ao fato de uma parcela significativa da sociedade ser analfabeta naquele momento®. Acredita-
se que mais da metade da populacdo do Império em meados do século XIX sequer sabia ler.
Desta forma, a escassez de registros nos impossibilitaram de conduzir uma investigacdo mais
apurada das interpretacdes de determinados leitores, ou de certas comunidades deles.

Todavia, podemos extrair conclusbes importantes desta caréncia de documentos
historicos. Se ndo possuimos evidéncias diretas que nos permitam acessar as interpretagdes
elaboradas pelas camadas populares, temos de lembrar que a leitura em voz alta era uma
modalidade recorrente no Rio de Janeiro da segunda metade do século XIX. O crescimento do
mercado editorial daquele momento, portanto, certamente ndo atingia apenas aqueles capazes

de ler, mas também individuos que podiam escutar 0s textos nos espacos plblicos®®.

 Cf. GUINZBURG, Carlo. O queijo e os vermes: o cotidiano e as ideias de um moleiro perseguido pela
inquisicdo. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2001.

% \er nota 68.

% SOUZA. S. C. M. Um objeto j4 perdido de moda? Literatura dramatica e mercado editorial fluminense (Rio de
Janeiro, segunda metade do século XI1X). Escritos, v. 3, 20009.
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Mesmo que nos seja vetada a possibilidade de analisar casos especificos de como 0s
leitores atribuiam sentido aos textos teatrais que liam ou escutavam, ainda assim podemos
construir hipdteses coerentes a respeito dos codigos e convencdes presentes nesta modalidade
de leitura, as expectativas que norteavam estas praticas e como elas se relacionavam com o0s
movimentos e tensdes da sociedade na segunda metade do século X1X. Afinal, a producéo de
conhecimento histérico é sempre lacunar, e parte do trabalho historiador consiste em resolver
as limitacbes impostas pela documentacdo, assim como feito por Natalie Zemon Davis ao
investigar o célebre caso de Martin Guerre. Impossibilitada muitas vezes de seguir 0s rastros
dos personagens principais de sua pesquisa, a autora recorre a outros arquivos, persegue a
trajetoria de outros sujeitos, compara e levanta uma serie de possibilidades explicativas, mas
sem nunca deixar de lado os critérios de prova as quais os historiadores tém de recorrer para
sustentar suas hipoteses®”.

A discussdo de Certeau ainda nos é util por outra razdo, uma vez que ela nos alerta
para os discursos produzidos pelas parcelas dominantes que frequentemente supdem que a
recepcdo € uma acdo mecanica, automatica. Para ele, a ideia, sustentada pelo lluminismo no
século XVIII de reformar a sociedade a partir dos livros e de introduzir costumes e habitos a
partir da vulgarizacdo do ensino relaciona-se a esta no¢do. Mais do que isso, é possivel
constatar que essas concepcOes instituem uma barreira bastante sélida entre os produtores e 0s
supostos consumidores. Ao acreditarem no poder transformador da leitura, ou da escola, 0s
pensadores das Luzes supunham a atividade da leitura como um fenbmeno passivo, uma vez
que acreditavam gue os leitores eram moldados pelo escrito.

Vemos, por exemplo, que para o caso da segunda metade do século XIX, os literatos
brasileiros também apostavam na possibilidade de transformar a sociedade a partir das suas
penas, modelando os individuos pela leitura, ou transmitindo valores morais a partir das pecas
gue subiam aos palcos. Entretanto, longe de naturalizamos estes argumentos, temos que
problematiza-los e entendé-los em sua articulacdo com as tensdes existentes no campo da
producdo literaria e teatral, que por sua vez se relacionam a um cenario politico favoravel a
constituicdo de Estado nacional e a manutengdo das clivagens sociais entre os individuos que

viviam dentro de suas fronteiras.

" DAVIS, Natalie Zemon. O retorno de Martin Guerre. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987. Ver também o artigo
de Carlo Guinzburg sobre o livro de Natalie Davis: GUINZBURG, Carlo. “Provas e possibilidades a margem de
“I1 Retorno de Martin Guerre”, de Natalie Zemon Davis.  In A micro-histdria e outros ensaios. Lisboa: DIFEL,
1989.
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O segundo capitulo tratara destas questdes a partir do estudo da publicacdo de pecas
do teatro realista e musicado e de sua repercussdo, que pode ser sondada a partir das criticas
publicadas nos jornais. Comecemos, portanto, analisando as intenc¢fes do teatro realista em
reformar os costumes de seu publico e a relacdo que esta tentativa estabelecia com as
expectativas de adeptos desta estética a respeito da leitura e dos leitores de meados do século
XIX.
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3 POSSIBILIDADES DE LEITURA DE TEXTOS TEATRAIS NO BRASIL DA
SEGUNDA METADE DO SECULO XIX.

3.1 A LEITURA QUE SE ALMEJA: O TEATRO REALISTA E A ILUSTRAGAO DAS PLATEIAS

No ano de 1863 Machado de Assis publicou em um livro intitulado Teatro duas pecas
que haviam sido representadas recentemente nos palcos do Rio de Janeiro. Além disso, o
autor incluiu em sua obra uma carta enderecada a Quintino Bocaillva, bem como a resposta
gue obteve deste homem de imprensa que o havia convidado em 1860 para ser colunista no
Diario do Rio de Janeiro. O autor, que ainda estava na casa dos vinte anos de idade,
demonstrava certo receio em publica-las e buscava na “autoridade literaria” de Quintino uma

opinido sincera a respeito disso:

Vou publicar as minhas duas comédias de estreia; e ndo quero fazé-lo sem
conselho da tua competéncia. J& uma critica benévola e carinhosa, em que
tomaste parte, consagrou a estas duas composicdes palavras de louvor e
animacdo. Sou imensamente reconhecido, por tal, aos meus colegas da
imprensa. Mas o que recebeu na cena o batismo do aplauso pode, sem
inconveniente, ser transladado para o papel? A diferenca entre os dois meios
de publicacdo ndo modifica o juizo, ndo altera o valor da obra? >8

Ao escrever essas palavras, o autor revelava certa preocupacao com o possivel destino
que suas pecas teatrais poderiam tomar. Afinal, temos que ter em conta que estas foram
escritas com a principal finalidade de serem representadas, permitindo aos atores seu devido
estudo, ensaio e a memorizacao das falas. Ao indagar a Quintino a respeito da modificacdo do
juizo a que sua obra estava sujeita, Machado muito provavelmente procurava sondar uma
possivel recepcdo de um leitor qualificado e, desta forma, avaliar a pertinéncia em publicé-la.

Sobre este ponto, certamente a escolha de indagar Quintino Bocailva ndo foi
despretensiosa. Como dissemos acima, basta lembrarmos que o jornalista o convidou para
escrever no Diario do Rio de Janeiro e, como nos sugere o proprio Machado, Bocailva

também ja havia elogiado anteriormente suas duas composi(;(”)es.59 Se a opinido favoravel e o

%8 ASSIS, Machado de. O caminho da porta. In: Teatro de Machado de Assis. Edigdo preparada por Jo&o Roberto
Faria. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003. p. 121.

%9 Conseguimos localizar uma critica feita por Quintino Bocailiva sobre a peca O caminho da porta. Ela foi
publicada no Diario do Rio de Janeiro do dia 14 de setembro de 1862 no folhetim teatral Paginas menores na
primeira pagina e assinada pelo pseudénimo H. O teor da critica é bem semelhante ao conteldo da carta
publicada posteriormente por Machado.
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incentivo de seu amigo conferiam a Machado certo crédito perante os demais literatos e
leitores ilustrados daquele momento, a deciséo de incluir a troca de correspondéncia em seu
livro consistiu em uma inteligente estratégia para evidenciar as opinides de Quintino e
justificar a publicacdo das pecas perante um publico leitor.

Entretanto, para além da compatibilidade entre veiculos diferentes, quais sejam o
tablado e a pagina do livro, Machado expressava ainda outra inquietacdo. Esta segunda
apreensdo dizia respeito a qualidade literaria de seu texto. Na carta, a0 prosseguir com sua
argumentacdo, podemos constatar que o autor questiona a si mesmo sobre o0 mérito que suas
pecas possuiriam dentro do cenario literario. Ao avaliar seu proprio trabalho, balizando-se
pelas criticas que recebeu, ele reconheceu que devido sua condi¢do de iniciante ainda ndo
teria sido capaz de produzir uma obra-prima, tendo, portanto, muito trabalho pela frente, pois

0 género teatral ndo era dos mais faceis e exigia grande dedicacéo:

O juizo da imprensa viu nestas duas comédias — simples tentativas de autor
timido e receoso. Se a minha afirmacdo ndo envolve suspeitas de vaidade
disfarcada e mal cabida, declaro que nenhuma outra solucdo levo nesses
trabalhos. Tenho o teatro por coisa muito séria, e as minhas forgas por coisa
muito insuficiente; penso que as qualidades necessarias ao autor dramatico
desenvolvem-se e apuram-se com o tempo e o trabalho; cuido que é melhor
tatear para achar; é o que procurei e procuro fazer. Caminhar destes simples
grupos de cenas — a comédia de maior alcance, onde o estudo dos caracteres
seja consciencioso e acurado, onde a observacdo da sociedade se case ao
conhecimento pratico das condi¢Bes do género — eis uma ambicao propria de
animo juvenil, e que eu tenho a imodéstia de confessar. E, tdo certo estou da
magnitude da conquista, que me ndo dissimulo o longo estadio que ha
percorrer para alcanca-la. E mais. T&o dificil me parece este género literario,
que sob as dificuldades aparentes, se me afigura que outras haverdo menos
superaveis e tdo sutis, que ainda as ndo posso ver. Até onde vai a ilusdo do
meu desejo? Confio demasiado na minha perseveranga? Eis 0 que espero
saber de ti.%

A argumentacdo de Machado de Assis desvela uma maneira particular de se pensar o
teatro na segunda metade do século XIX. Ele se refere, entre outras coisas, a importancia de o
dramaturgo ser um observador arguto da sociedade e possuir a capacidade de aliar a escrita de
seus textos um estudo aprofundado dos costumes e tipos sociais de sua epoca, tipicos do
realismo. O realismo teatral teve inicio na Franca, tendo Alexandre Dumas Filho como seu
principal precursor. As preocupacfes deste género recaiam sobre o homem, a quem o

dramaturgo deveria fazer um esforco para observar, compreender e entdo expor seus defeitos

%0 ASSIS, Machado de. O caminho da porta. In: Teatro de Machado de Assis. Edigdo preparada por Jo&o Roberto
Faria. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003. p. 122.
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e formas de supera-los, com o intuito de fornecer um ensinamento moral as plateias.
Considerada uma “escola de costumes”, esta estética pretendia moralizar a sociedade,
constantemente considerada enferma e decadente. Para isso, 0s escritores que se alinhavam as
propostas da estética realista procuravam elaborar pecas que chamassem a atencdo dos
espectadores para determinados vicios e defeitos que deviam ser combatidos e eliminados,
almejando-se sobretudo sua substituicdo por virtudes que consequentemente conduziriam ao

progresso da civilizacdo. De acordo com Silvia Cristina Martins de Souza:

[...] para além do divertimento, o teatro assumia a fungdo, por assim dizer,
bem mais “edificante” de buscar na sociedade os exemplos que esta lhe
oferecia, recambiando-os na forma de licdo a ser seguida, denotando que a
imagem a ser refletida no palco ndo deveria ser uma reproducdo neutra e
mecénica do real.[...] Desta maneira, e por estar presa a uma nocéo de arte
vinculada a nocdo de educagdo da sociedade, a comédia realista se
transformou em teatro de tese, chamando escritores, criticos, atores e publico
para a polémica social®".

Ainda de acordo com esta historiadora, foi justamente o0 aspecto “civilizatorio” e
“moralizante” da estética realista que dirigiu a atencdo dos literatos brasileiros, que néo
tardaram a traduzir pecas francesas que passaram a integrar o repertdrio dos tablados do Rio
de Janeiro. O Ginasio Dramatico, teatro que nas décadas 1850 e 1860 foi um importante
reduto do realismo, era tido pelos escritores ilustrados como um instrumento de
desenvolvimento do “teatro nacional” e de alinhamento ao teatro europeu. Em 1855, estreou
no Gindsio o primeiro drama realista representado no Brasil, Mulheres de marmore, de
Barriere e Thiboust, ao qual se seguiram outros dramas estrangeiros, mas também
composicdes de autores brasileiros, como por exemplo O demdnio familiar de José de
Alencar que subiu aos palcos pela primeira vez em 1857%.

A estética realista possuia ainda outras particularidades. Em relacdo a sua execucgéo, €
importante considerar que se esperava que 0s atores desempenhassem uma interpretacéo
natural com a finalidade de convencer os espectadores da realidade do que estava sendo
representado. Nesse sentido, 0os improvisos, bem como expressdes corporais exageradas eram
vistas com maus olhos pelos criticos adeptos do realismo. Em detrimento de se dirigirem ao
publico, esperava-se que os atores fingissem ignora-lo, inclusive, como argumenta Décio de

Almeida Prado, por vezes dando até as costas a ele®. Era necesséario aprender a domesticar

61 SOUZA, S. C. M. As noites do ginasio: teatro e tensdes culturais na corte. Campinas: Editora da Unicamp,
2002.

® Ibid.

8 PRADO, Décio de Almeida. Histéria concisa do teatro brasileiro. S&o Paulo: Edusp, 2003. p.78.
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gestos, interpretacdo e diccdo, procurando adequa-los ao ritmo imposto pelas comédias
realistas[...]”**. Este principio estendia-se aos recursos cénicos com o emprego de moveis,
roupas, € a construcao de cenarios que imitavam da melhor maneira possivel os espacos reais,
gue na maioria das vezes coincidiam com os lugares frequentados e ocupados pelas elites da
sociedade®.

Desta forma, a preocupacgéo que afligia Machado néo era descabida. Ainda jovem, o
autor procurava demarcar seu terreno de atuacgéo, estabelecer vinculos e assumir publicamente
suas expectativas sobre o “teatro nacional”, bem como afirmar a trajetoria que pretendia
percorrer neste meio. Colocar-se ao lado de penas como José de Alencar, Joaquim Manuel de
Macedo e o proprio Quintino requeria o compartilhamento de certas ideias, perspectivas
literarias e padrdes estéticos determinados.

Houve quem o considerasse fracassado em desempenhar tal intento. Uma critica
assinada por um certo E. Lima em O Futuro, periddico literario quinzenal de Faustino Xavier
de Novaes no qual o préprio Machado publicou algumas crbnicas, ndo poupou palavras ao
apontar as inconveniéncias de O caminho da porta, uma das pecas publicada no livro que
Machado organizou posteriormente, ao qual ja nos referimos. O argumento principal desta
critica incidia sobre o género escolhido por ele para dar cabo ao seu projeto. Na avaliacdo do
critico, a opcao pelo provérbio dramético®® ndo correspondia aos objetivos da estética realista,
pois a populacdo encontrava-se supostamente incapacitada para compreendé-la, e em vez de
receber a devida instrucdo dos tablados, esta supostamente apenas se deixaria encantar pelos
aspectos comicos e “imagens disparatadas” construidas pelo seu autor. E significativo notar
que o argumento construido para desqualificar a composi¢cdo de Machado consistia em
afirmar que ele havia sido educado literariamente nos moldes do melodrama e que desta
forma s6 se interessava por “enredos, peripécias, preocupagdes, ou gracejos de criadagem™®’.
O melodrama era um género teatral popular, cuja origem historica associa-se a

expansdo do teatro as classes menos favorecidas apds a Revolucdo Francesa. Compostos por

® SOUZA, S. C. M. As noites do ginasio: teatro e tensdes culturais na corte. Campinas: Editora da Unicamp,
2002. p. 79.

% Cf. PRADO, Décio de Almeida. Histéria concisa do teatro brasileiro. Sio Paulo: Edusp, 2003.

% Segundo Jodo Roberto Faria, 0 provérbio dramatico é um género francés que surgiu no final do século XVII.
Era encenado principalmente nos salBes frequentados por membros da aristocracia e consistia em uma espécie de
jogo, no qual os participantes tinham de descobrir qual era o provérbio que estava sendo representado pelos
atores em curtas encenagdes e comédias. No século XX, Alfred Musset herdou a tradi¢cdo do género, elaborando
pecas que retratavam personagens das classes hegeménicas em tramas pouco complicadas, investindo
especialmente na linguagem e nos dialogos em detrimento do movimento cénico. Cf. FARIA, A comédia
refinada de Machado de Assis. In: ASSIS, Machado de. Teatro de Machado de Assis. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2003. FARIA, Jodo Roberto Faria. O comedidgrafo. Jornal da Unicamp. Campinas, 25 a 31 de agosto, 2008.

®" 0 Futuro, 1 fev., 1863.
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enredos simples, as pecas melodramaticas possuiam um teor sentimental e moralizante
desenvolvido através de personagens antagdnicos que representavam um dilema moral,
encarnando uma luta entre o0 bem e o0 mal, o que desvela uma compreensdo simplificada das
relacBes humanas presente neste género. Além disso, destaca-se o investimento na elaboracéo
de cenarios fantasiosos e a presenca de musica, caracteristicas diretamente opostas aos
principios do realismo. Desta forma, como era de se esperar, os melodramas eram criticados
pelos jornalistas alinhados a estética realista, justamente pelo fato de ndo condizerem aos seus
principios estéticos, mas certamente também por rivalizarem com os “dramas de casaca” que
subiam ao palco do Ginéasio. A associacdo de O caminho da porta a este género, portanto,
certamente era uma critica que contrariava os interesses de Machado de aproximar o seu
proverbio dramatico das caracteristicas dos dramas realistas.

Seria, contudo, O caminho da porta uma peca além das capacidades cognitivas da
grande parte dos espectadores e leitores de teatro no Rio de Janeiro da segunda metade do
século XIX, como sustentou o critico de O futuro? Composi¢do de um ato, situada em um
unico cendrio e contando com quatro personagens, ela tratava das incursdes amorosas de dois
homens — Inocéncio e Valentim — que disputavam a afei¢cdo de Carlota. Aproveitando-se de
sua condi¢do de vilva da alta sociedade, esta personagem sentia verdadeiro prazer em ser
galanteada pelos rapazes que frequentavam sua casa, sem, no entanto, almejar estabelecer
lagos duradouros com nenhum deles.

A sucessdo das cenas demonstra as infrutiferas tentativas empreendidas pelos rapazes
gue visavam ganhar a sua atencdo, cada um a sua maneira. Entretanto, Inocéncio e Valentim
sdo auxiliados pelo Doutor, advogado a quem interessava estar na casa da vilva unicamente
na condicdo de ser um estudante do amor. Homem experiente, que aprendeu com suas
préprias desilusdes e que inclusive ja se encantou por Cartola em um passado recente, ele
procura tornar os rapazes conscientes de seus erros, compartilhando com eles sua sabedoria,
repleta de referéncias a mitologia greco-romana e ao conhecimento pratico de seu oficio.
Vejamos o seguinte didlogo travado com Valentim, um jovem romantico de apenas vinte e

cinco anos que vivia as expensas da fortuna de seu pai:

DOUTOR:

[...] Tu estés ridiculo. Ndo hd um dia em que ndo venhas gastar trés, quatro,
cinco horas a cercar esta vilva de galanteios e atengdes, acreditado talvez ter
adiantado muito, mas estando ainda hoje como quando comecaste. Olha, ha
Penélopes da virtude e Penélopes do galanteio. Umas fazem e desmancham
teias por terem muito juizo; outras as fazem e desmancham por ndo terem
nenhum
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VALENTIM:
N&o deixas de ter uma qual ou tal razéo.

DOUTOR:
Ora, gracas a Deus!

VALENTIM:

Devo, porém prevenir-te de uma coisa: € que ponho nesta conquista a minha
honra. Jurei aos meus deuses casar-me com ela e hei de manter o meu
juramento.

DOUTOR:
Virtuoso romano!

VALENTIM:

Faco o papel de Sisifo. Rolo a minha pedra pela montanha; quase a chegar
com ela ao cimo, uma médo invisivel fa-la despenhar de novo, e ai volto a
repetir o mesmo trabalho. Se isto é um infortlnio, ndo deixa de ser uma
virtude.

DOUTOR:

A virtude da paciéncia. Empregavas melhor essa virtude em fazer palitos do
qgue em fazer a roda a esta namoradeira. Sabe 0 que aconteceu aos
companheiros de Ulisses passando pela ilha de Circe? Ficaram
transformados em porcos. Melhor sorte teve Actéon que por espreitar Diana
no banho passou de homem a veado. Prova evidente de que é melhor pilha-
las no banho do que Ihes andar a roda nos tapetes da sala.”®

A composicdo, como se pode ver, lancava mdo de conversas diretas e de dialogos
cheios de referéncias e construidos com bastante esmero ao longo de todo o texto.
Caracteristica peculiar dos provérbios dramaticos, os didlogos constituem o préprio eixo de
desenvolvimento das pecas, que por sua vez, carecem de efeitos cénicos®®. Este fator muito
provavelmente demandava grande concentragdo dos espectadores que desejassem
acompanhar a trama, sendo possivel sugerir que os individuos que tinham a expectativa de
assistir no teatro a um movimento dramatico mais intenso provavelmente sairam
desapontados de la.

As referéncias mitoldgicas, por sua vez, utilizadas com a intengdo de gerar comicidade
ao comparar as atitudes dos personagens dos mitos com os da peca, dependiam também de
certos pardmetros para serem apreciadas. Rir de tais comparagdes certamente dependeria do
conhecimento prévio dos mitos e de suas tramas, saber este que muito provavelmente ndo era

de dominio comum naquela sociedade, principalmente se levarmos em conta que no comego

%8 ASSIS, Machado de. O caminho da porta. In: Teatro de Machado de Assis. Edigdo preparada por Jo&o Roberto
Faria. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003. p. 134-136.

% FARIA, A comédia refinada de Machado de Assis. In: ASSIS, Machado de. Teatro de Machado de Assis. S&o
Paulo: Martins Fontes, 2003.
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da segunda metade do século XIX, grande parte da populacdo do Império era analfabeta™.

Retomando a repercussdo da peca nos jornais do periodo, podemos constatar que se a
critica publicada em O Futuro foi rigorosa, todavia ndo parecia coincidir com a opinido geral
da maioria dos folhetinistas dramaticos, uma vez que o esfor¢co do jovem escritor ndo passou
desapercebido aos seus olhos.

Apesar de apontarem defeitos, geralmente atribuidos a falta de maturidade literaria de
Machado, eles elogiaram sua composicdo, encorajando o autor a persistir no caminho que
vinha trilhando. E interessante notar que os criticos procuraram minimizar o peso da
inexperiéncia sustentando que o fato do autor ser jovem podia ser encarado de maneira
positiva, uma vez que a préatica, a dedicacdo e o estudo naturalmente conduziriam a trabalhos
mais elaborados, capazes de colaborar, nas suas visdes, com a transformacao da situacdo do
teatro e com a moralizagdo dos tablados do Rio de Janeiro. O folhetim do Diario do Rio de
Janeiro, por exemplo, chegou a afirmar que Machado de Assis faria parte de uma “falange de
inteligéncias vigorosas e juvenis”, a qual merecia o devido reconhecimento e aprego da
sociedade.

A resposta a carta de Machado elaborada por Quintino também nos permite verificar o
que vinhamos arrolando. Ao perceber os receios do jovem escritor, Quintino ndo hesitou em
estimula-lo a continuar seguindo o caminho trilhado pela publicacdo de O caminho da porta e

O protocolo:

Fazes bem em dar ao prelo os teus primeiros ensaios dramaticos. Fazes bem,
porque esta publicagdo envolve uma promessa e acarreta sobre ti uma
responsabilidade para com o publico. E o publico tem o direito de ser
exigente contigo. Es moco, e foste dotado pela Providéncia com um belo
talento. Ora, o talento é uma arma divina que Deus concede aos homens para
que estes a empreguem no melhor servigo dos seus semelhantes A ideia é
uma forc¢a. Inocula-la no seio das massas é inocular-lhe o sangue puro da
regeneracdo moral. O homem que se civiliza, cristianiza-se. Quem se ilustra,
edifica-se. "

" Cf. EL FAR, Alessandra. P4ginas de sensacéo: literatura popular e pornografica no Rio de Janeiro (1879-
1924). S&o Paulo: Companhia das letras, 2004. Em uma de suas cronicas, ao comentar os resultados obtidos com
0 censo de 1872, Machado de Assis lamentava que apenas 30% da populacdo sabia ler. Entretanto, de acordo
com os dados do censo, a porcentagem era menor, algo em torno de 15,76%°. Como sugestivamente afirmou
Sidney Chalhoub, ¢é possivel que Machado tenha se referido unicamente a taxa de analfabetos entre homens
livres e adultos, uma vez que a crénica relacionava o assunto da instrucdo ao da cidadania. Cf. CHALHOUB,
Sidney. Machado de Assis historiador. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2003. p. 281.

" Diario do Rio de Janeiro, 14 set., 1862.

"2 ASSIS, Machado de. O caminho da porta. In: Teatro de Machado de Assis. Edigdo preparada por Jo&o Roberto
Faria. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003.
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Este trecho nos sugere que, a0 menos na opinido de Quintino Bocailva, Machado
estava em consonancia com as propostas do teatro realista, mesmo que tenha composto sua
peca ao gosto dos provérbios dramaticos. Nesse sentido, sua opinido diverge em relacéo as
consideracBes do critico de O Futuro. Compreenderemos a razdo destas avaliacdes
contraditorias se levarmos em conta que a comédia realista e 0s provérbios dramaticos
apresentavam algumas aproximacgdes quanto a sua forma. Ambos privilegiavam o emprego de
tipos oriundos da alta sociedade e eram géneros mais sobrios em relacdo a dramaticidade. A
avaliacdo de Quintino justifica-se pelo fato de que apesar de O caminho da porta ndo seguir a
estrutura formal de uma alta comédia realista, geralmente composta por trés atos e uma trama
melhor desenvolvida, ela trata de um problema social com vistas a educar as plateias.

Os temas do amor e do casamento parecem ser 0 eixo central desta composicao e seu
ensinamento moral objetiva apontar os defeitos dos tipos encarnados por certos personagens,
0 que consiste em outro ponto de aproximagdo com a estética realista. Valentim, por exemplo,
é descrito como um tipico romantico que se deixa levar facilmente pelos encantos de Carlota,
a exemplo dos personagens dos romances. Capaz de fazer declaragdes de amor espontaneas, €
poético e apaixonado a ponto de, em um determinado momento do enredo, deixar a casa da
vilva obstinado a comer suicidio ao ser por ela rejeitado. Mais s6brio, Inocéncio, que tem 38
anos e aparenta possuir meios que lhe garantam também uma posicdo social privilegiada,
procura conquistar Carlota de outras maneiras. Incapaz de fazer grandes discursos amorosos,
ele recorre as frases feitas de um Secretario dos amantes e procura realizar favores a vilva
para agrada-la, apesar de, como 0 seu proprio nome nos sugere, ser inocente das suas reais
intencdes, uma vez que a namoradeira adora ser cortejada sem nunca se entregar
verdadeiramente a um de seus pretendentes’>.

O Unico imune aos encantos de Carlota € o Doutor, personagem mais sintomatico das
influéncias da estética realista nesta pega, sendo que sua caracterizagdo e comportamento o
aproximam, ainda que timidamente, da figura do raisonneur, bem ao gosto do teatro realista.

Ao utilizar da razédo e de todo o seu conhecimento de advogado, ele € o Unico capaz de avaliar

® O “Secretario dos amantes™ era um manual de utilidades praticas, género que de acordo com Alessandra El Far
também circulava no formato de brochuras e se popularizou durante a segunda metade do século XIX,
principalmente nas décadas de 1880 e 1890. Por serem manuais, possuiam uma utilidade pratica: fornecer frases
prontas, modelos de carta e discursos amorosos para serem empregados por jovens rapazes a suas pretendentes.
E importante ressaltar que tais textos se prestavam a uma leitura fragmentada, pois o leitor poderia comecar pela
pagina que lhe parecesse mais sugestiva. Por Ultimo, é interessante notar que a referéncia a este tipo de
publicacdo na peca de Machado sugeria uma critica do autor. Afinal, o fato de Inocéncio ter langcado mao desta
estratégia para conquistar Carlota é motivo de riso para o Doutor, 0 personagem mais sobrio que tem o papel de
instruir os personagens, e, por conseguinte, transmitir orientacdo moral aos espectadores da pega. Sobre 0s
manuais de utilidades praticas ver: EL FAR, Alessandra. Paginas de sensacdo: literatura popular e pornografica
no Rio de Janeiro (1879-1924). S&o Paulo: Companhia das letras, 2004. p. 89.
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0 que se passa na casa da vilva e, desta forma, procura alertar aos rapazes a respeito de sua
ingenuidade diante da situacdo. Carlota, por sua vez, também ndo escapa as suas repreensdes
que procuram demonstrar a suposta imoralidade de sua atitude para com os dois rapazes na
esperanca de fazé-la mudar seu comportamento.

Nos momentos finais, os ensinamentos do Doutor surtem efeito e Valentim, farto de
ser enganado, exclama que “quando ndo se pode atinar com o caminho do coracdo, toma-Se 0
caminho da porta”, condensando, desta forma, o ensinamento moral que a peca visava
transmitir aos espectadores. Este é o provérbio da peca, que como indica Jodo Roberto Faria
talvez tenha sido adaptado de Musset “é preciso que uma porta esteja aberta ou fechada”™®. O
valor defendido € o bom matriménio. Isto pode ser evidenciado por uma passagem na qual o
Doutor orienta Valentim de que o casamento com uma moca namoradeira certamente
acarretaria em traicdo no futuro, um vicio social a ser combatido. Além disso, objetiva-se
sobrepor o valor da razdo em relacdo ao amor juvenil inflamado e aos excessos que
caracterizam o0 romantismo, assim como em relacdo a ingenuidade e a ignorancia,
representados por Inocéncio.

E significativo que a frase de Valentim seja repetida mais duas vezes antes de cair o
pano, e quando ela é proferida pelo Doutor, empregando-se a palavra comédia com um duplo
sentido, cria-se a impressdo de que ele se dirige ndo somente a vilva namoradeira, mas a

todos os espectadores da peca, de maneira a ensinar-lhes uma ligéo:

CARLOTA
N&o seja vaidoso. Esta certo?

VALENTIM
Estou. E a razdo é esta: quando ndo se pode atinar com o caminho do
coragdo toma-se o0 caminho da porta (cumprimenta e dirige-se para a porta)

CARLOTA
Ah — Pois que va! — Estava ai Sr. Doutor? Tome cadeira.

DOUTOR
(baixo)
Com uma adverténcia: H&4 muito tempo que me fui pelo caminho da porta.

CARLOTA
(séria)
Preparam ambos esta comédia?

DOUTOR

" EARIA, A comédia refinada de Machado de Assis. In: ASSIS, Machado de. Teatro de Machado de Assis. S3o
Paulo: Martins Fontes, 2003. p. 18.
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Comédia, com efeito, cuja moralidade Valentim incumbiu-se de
resumir: - Quando ndo se pode atinar com o caminho do coracdo, deve-se
tomar sem demora o caminho da porta. (saem o Doutor e Valentim)™ (grifo
N0sso)

Desta forma, parece-nos mais provavel que Machado estivesse mais proximo as
propostas e perspectivas do teatro realista do que ao melodrama como nos sugere o jornalista
de O Futuro. As palavras de incentivo de Quintino Bocailva, a0 mesmo tempo em que
reconhecem a iniciativa do jovem autor, procuram orienta-lo a arriscar produzir um texto de
maior félego, mais original e mais completo. Podemos perceber em tais sugestdes o desejo de
que o autor continuasse a trabalhar com o género teatral, pois, na visdo de Quintino, ele
futuramente seria capaz de trazer a luz um trabalho mais digno de aplausos em relacdo aos
que havia tornado publico recentemente.

Mas, quanto ao sucesso de sua peca frente as plateias, Quintino parece concordar com
o0 jornalista de O Futuro. Eis o que ele diz a respeito de ambas as composic¢des publicadas no
livro de 1863:

Como lhes falta a ideia, falta-lhes a base. Séo belas, porque séo bem escritas.
Sdo valiosas, como artefatos literarios, mas até onde minha vaidosa
presuncdo critica pode ser tolerada, devo declarar-te que elas sdo frias e
insensiveis, como todo o sujeito sem alma. Debaixo deste ponto de vista, e
respondendo a uma interrogacdo direta que me diriges, devo dizer-te que
havia mais perigo em apresenta-las ao publico sobre a rampa da cena do que
ha em oferecé-las a leitura calma e refletida. O que no teatro pode servir de
obstaculo a apreciacdo da tua obra, favorece-a no gabinete. As tuas comédias
sdo para serem lidas e ndo representadas. Como elas sdo um brinco de
espirito podem distrair o espirito. Como ndo tém coracdo ndo podem
pretender sensibilizar a ninguém. Tu mesmo assim as consideras, e
reconhecer isso é dar prova de bom critério consigo mesmo, qualidade rara
de encontrar-se entre os autores’

Na visdo de Quintino Bocailva, as composi¢cdes se esmeravam por seu valor literario,
0 que quer dizer que eram bem escritas, elegantes, e possuiam um estilo refinado. Além disso,
Quintino sugere que O caminho da porta e O protocolo eram pecas mais adequadas para
serem lidas no gabinete do que assistidas no teatro. Diante destas observagdes podemos supor
que a edicdo direcionava as pec¢as a um publico letrado, composto muito provavelmente por
aqueles que possuiam uma educacdo formal, atuavam como homens de letras nos jornais, ou

mesmo desempenhavam alguma funcédo publica.

> ASSIS, Machado de. O caminho da porta. In: Teatro de Machado de Assis. Edigdo preparada por Jo&o Roberto
Faria. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003. p. 180-182.
"® Ibid. p. 126.
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A argumentacdo de Quintino também nos parece indicar algumas pistas a respeito de
praticas de leitura de textos teatrais na segunda metade do século XIX. A calma e a reflexdo,
as quais o autor faz referéncia certamente condiziam com as suas expectativas a respeito da
leitura. Notemos, também, que o autor ainda circunscreve um espaco privilegiado para este
tipo de leitura, 0 do gabinete. Este espaco é frequentemente referido pelos literatos como
lugar de leitura e reflex&@o e se refere a um comodo separado da casa, dedicado justamente a
estes propositos. Se lidas a contrapelo, estas afirmacdes deixam entrever que talvez estes
parametros ndo correspondessem as praticas da maior parte da populacdo do Rio de Janeiro,
frequentemente acusada de ser mal instruida pelos mesmos literatos.

E significativo que as duas primeiras pecas de Machado n&o tenham saido do papel””’.
Hoje avental, amanha luva foi publicada no ano de 1860 em trés edi¢cbes do més de marco de
A Marmota, periodico de Paula Brito, com quem o jovem escritor possuia lacos de amizade,
tendo inclusive trabalhado como tipdgrafo em sua grafica. No ano seguinte Desencantos foi
editada também pelo livreiro e editor’®, mas ndo ha indicios de que nenhuma delas tenha sido
representada’®.

Tomando como referéncia os receios e inquietacbes expostos na carta do autor, cabe
levantar a hipdtese de que talvez elas ndo tenham sido encenadas por consistirem ainda um
exercicio literario, ou seja, por ndo estarem maduras o suficiente para subirem ao palco, ou,
guem sabe, porque o autor tenha considerado que lhes faltasse efeito cénico. Todavia, em um
longo texto que anunciava a inauguracdo de uma nova companhia no Rio de Janeiro, o Ateneu
Dramatico, a peca Desencantos foi citada como integrante de um arquivo de composicdes
originais e nacionais que se pretendia levar & cena®. A proposta desta nova companhia
condizia com os ideais de Machado de Assis na medida em que ela procurava fortalecer o

" No foi possivel encontrar nenhum antncio de representagio de Hoje avental, amanha luva e Desencantos nos
jornais pesquisados.

’® Jodo Roberto Faria é quem afirma que esta peca foi editada em 1861 por Paula Brito. Pude localizar outra
edicdo da mesma obra feita em 1862 pela tipografia do Diario do Rio de Janeiro.

¥ E importante considerar que Paula Brito desempenhou um papel importante como editor, pois de acordo com
Laurence Hallewell sua atuagdo se insere em um momento de transformacdo no mercado livreiro do Rio de
Janeiro. De acordo com o autor, na década de 1850 h4 uma diminuicdo da publicacdo de titulos especializados,
principalmente referentes a administracdo publica, politica e exército, e o advento das obras mais abrangentes,
incluindo-se a impressdo de livros e revistas para mulheres, cuja educagdo tinha sido instituida recentemente e a
introducdo do publico familiar a0 mundo da leitura. Em um momento em que as atividades de producdo de
impressos eram praticamente monopolizadas por estrangeiros, Paula Brito, foi um importante difusor da
literatura produzida por escritores brasileiros, que inclusive se reuniam na Sociedade Petaldgica, que funcionava
em sua loja na Praca da Constituicdo e da qual também faziam parte intelectuais, politicos e jornalistas. Ainda
segundo Hallewell, Paula Brito teria também editado textos teatrais, sendo que treze deles foram edicGes
originais brasileiras, enquanto a maioria eram libretos de Opera traduzidos para o portugués. HALLEWELL,
Laurence. O livro no Brasil: sua Histdria. Traducdo por T. A. Queiroz. Sdo Paulo: EDUSP, 1985. p. 88.

% Diario do Rio de Janeiro, 6 mai., 1862. Correio Mercantil, 9 mai., 1862.
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teatro, incentivar os autores a produzirem textos originais e desta forma restaurar a suposta
desfavoravel situacdo do teatro na Corte, encenando principalmente dramas realistas.

Entretanto, o fato da peca néo ter sido efetivamente representada talvez indique falta
de interesse ou mesmo receio da empresa teatral em levar a cabo sua execucdo. E provavel
que isto se deva a incredulidade quanto ao seu sucesso entre as plateias, a exemplo das criticas
gque mapeamos até aqui. A aproximacdo de Machado de Assis com 0s critérios e regras
préprias do que podemos chamar de um “teatro de gabinete”, mais adequado a leitura calma e
refletida, tornam-se evidentes. Esta € outra tensdo com a qual os dramaturgos do periodo
tinham que lidar. Agradar as plateias nem sempre era garantia de conquistar os leitores, e a
producdo de um texto refinado, bastante aprimorado em sua linguagem, como vimos, poderia
produzir o desinteresse dos espectadores.

Machado, entretanto, ndo era o Unico preocupado com questdes desta natureza. Em
1861, a pedido de leitores que nédo se identificaram, publicou-se em A Marmota uma carta de
autoria do comediografo Francisco Correa Vasques escrita para o album de um certo Paiva,
seu amigo e provavelmente ator®’. De maneira comica, Vasques afirmava que as linhas que
saiam de sua pena eram tortas, e que ele nunca havia subido ao palco dos literatos,
considerando a si mesmo indigno até mesmo de deixar um recado no album de seu amigo.
Tais sugestivas afirmacfes, permitem-nos agora avancar para o estudo de como o problema
da leitura apresentava-se para 0s géneros de teatro musicado que disputavam espago nos

tablados com a estética realista.

3.2 A LEITURA QUE SE TEM: O TEATRO MUSICADO E O GOSTO DO PUBLICO FLUMINENSE

Quisera escrever no teu livro... mas o que? Tinha grandes desejos de dar um
espetaculo dos meus servicos em teu beneficio; mas Deus me defenda! sou
péssimo ator, confesso; no theatro da prosa nunca fiz mais do que figuras
mudas e nunca me foi permitido o dizer: o almogo esta na mesa, e no theatro
das Musas, nesse entdo fui sempre considerado o mais insignificante
varredor do pano do fundo.® (grifo no original)

81 pProvavelmente trata-se do ator Jodo Luiz de Paiva, citado por Vasques no seu folhetim da Gazeta da Tarde de
13 de dezembro de 1883. Diversos anincios pesquisados constam o nome de Paiva como membro de
companhias teatrais. Para o ano de 1861, por exemplo, ver o anuncio de representacdo localizado na quarta
pagina do Diario do Rio de Janeiro do dia 23 de julho. Trata-se de um beneficio ao Paiva realizado no Ginasio,
no qual tomou parte como ator o préprio Vasques, que neste momento trabalhava junto a Sociedade Dramatica
Nacional.

82 A marmota, 22 fev., 1862.
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A0 que nos parece essas palavras ndo tinham pretensdo de vir a publico. O pequeno
texto que as precede sugere que uma copia da mensagem escrita por Vasques no album do
ator Paiva foi parar nas méaos de alguns leitores que, entdo, por acharem-na “adubada da graca
e espirito que sdo naturais ao ator Vasques” encaminharam-na a redacdo de A Marmota,
periodico literario de Paula Brito.

A primeira vista, a publicacio deste texto aparenta ser obra do acaso, algo
excepcional, justamente por ser originalmente destinado a uma circulagéo privada, limitada ao
ambiente doméstico®. Todavia, a veiculacio de excertos extraidos de &lbuns pela imprensa na
segunda metade do século XIX era uma prética comum®. Em A Marmota, por exemplo,
anunciava-se textos desta categoria com determinados titulos, como ‘“N’um album” ou ainda
“No album de (...)”, que eram sempre destacados em negrito. Desta forma, temos de levar em
conta a possibilidade de que junto a dimensdo privada era possivel aos albuns adquirir uma
circulacdo publica, fato que certamente era conhecido pelos leitores de jornais do periodo.
Infelizmente encontramo-nos incapacitados de saber exatamente quem remeteu esta carta a
redacdo do periddico, contudo podemos arrolar algumas possibilidades. E provéavel que os
responsaveis pelo feito tenham sido individuos ligados ao teatro de alguma forma, haja visto
que para terem acesso a carta seria preciso conhecer seu escritor ou seu destinatario. E ainda
possivel supor que conhecessem Vasques, e inclusive podemos conjecturar que talvez o
remetente tenha sido o proprio Paiva, o primeiro a se deliciar com as gracas do texto do
dramaturgo. Todavia, ndo podemos excluir a possibilidade de que tenha sido seu proprio autor
o responsavel por envia-la, e que inclusive ele a tenha escrito ja tendo em vista sua possivel
publicacéo.

Contudo, se ndo podemos definir ao certo o responsavel por envia-la, as motivacoes
que conduziram a sua publicacdo estdo mais evidentes. Ao correr das linhas, Vasques

utilizou-se de uma linguagem jocosa para questionar a sua prépria habilidade como escritor,

8 Ao acompanhar diversos periddicos da década de 1860 constatamos que os &lbuns podiam ser livros pessoais,
nos quais pessoas préximas eram solicitadas por seus donos para nele registrarem pequenos textos literarios de
seu préprio punho, trechos extraidos de alguma obra literaria, autdgrafos ou ainda desenhos. Segundo Rosane
Carmanini Ferraz, na segunda metade do século XIX houve uma maior difusdo dos processos fotogréaficos,
estimulando também o interesse pelo colecionismo de fotografias de personalidades politicas e literarias e a
criacdo de albuns de familia. Todavia tais praticas eram mais comuns no seio das elites brasileiras. Sobre isso
ver: FERRAZ, Rosane Carmanani. Entre usos e fungdes: a pratica do colecionismo de fotografias no século XIX
e sua difusdo no Brasil Imperial. Patrimdnio e memoria, S&o Paulo, Unesp, v.10, n.1, p.183 — 198, jan. — jul.,
2014. Desta forma, é preciso ter em mente que apesar de ambas as modalidades possuirem elementos comuns no
gue diz respeito a pratica de colecionar e reunir memorias, elas possuem diferencas quanto ao seu conteddo. O
album do ator Paiva ao qual nos referimos, portanto, enquadra-se na primeira modalidade.

8 Para a década de 1860, localizei publicacdes desta natureza em diferentes periédicos, como A marmota,
Semana lllustrada, Revista Popular e Diario do Rio de Janeiro.
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colocando em davida inclusive a sua capacidade em cumprir a tarefa que Ihe foi designada
pelo amigo. Entretanto, é justamente a partir da costura dos argumentos que sustentam sua
incapacidade em atender ao pedido de Paiva que seu texto ganha vida.

A carta é recheada de trocadilhos e piadas de duplo sentido extraidos do vocabulario
comum ao meio teatral e ao tablado, o que levou os leitores que encaminharam a carta a
redacédo de A Marmota requisitarem a sua publica¢do por reconhecerem no texto “prova de
espirito e de talento” que ndo deve passar desapercebida em um “mundo de indiferenca e de
ambigoes. ”

Lembremos que em 1858 o dramaturgo fez sua primeira incursdao como autor de teatro
com a cena comica Sr. José Maria Assombrado pelo Magico que subiu ao palco do Ginasio
Dramatico, onde naquele momento ele trabalhava como ator. Em 1863 dez de suas cenas
comicas ja circulavam em pequenas brochuras, sendo possivel adquiri-las por 500 réis cada,
ou ainda obter todas elas encadernadas em um Gnico volume por 5 mil réis®®. Anunciadas sob
0 titulo de “cenas comicas, burlescas e sem pretensdes”, elas eram vendidas no escritério do
Ginasio, 0 que evidencia uma das formas de circulacio para esses textos teatrais. E
interessante notar que o espaco tido por muitos literatos como o lugar privilegiado para a
difusdo da estética realista, tornava-se, desta forma, também um centro difusor da literatura
teatral considerada por eles como “menor”.

Apesar de sua significativa producdo em um curto periodo de tempo, e ainda que suas
pecas constituissem verdadeiros “coringas” para a companhia do Ginasio Dramatico®,
pouquissimos criticos se aventuraram a elogid-la e podemos dizer que nem mesmo se
preocuparam em comentar sua repercussdo nos folhetins teatrais. Podemos entender o seu
siléncio se levarmos em conta que, no inicio da década de 1860, ap6s a morte de Joaquim
Heliodoro, empresario da companhia que atuava no Ginasio desde 1855, este teatro passava
por uma reestruturacao, e, sob uma nova direcédo, era tido pelos partidarios da estética realista
como uma nova esperanga para o desenvolvimento do tdo sonhado teatro “nacional”®’. E
compreensivel, portanto, que em um momento como este, fosse de bom tom para a
consecucdo deste objetivo que se evitasse gerar visibilidade a modalidades teatrais
divergentes, mesmo que, contraditoriamente, fossem justamente elas as responsaveis por

atrair nmeros cada vez maiores de espectadores ao Ginasio.

% Diério do Rio de Janeiro, 12 jul., 1863.
8 A expressdo é utilizada por Silvia Cristina Martins de Souza para se referir & estratégia adotada pelo Ginésio
Dramaético no inicio da década de 1860 de anunciar a representacao das pegas de Vasques e inclui-las nas récitas
com a finalidade de garantir uma boa afluéncia de publico nos seus espetaculos. Cf: SOUZA, S. C. M. As noites
870 ginasio: teatro e tensdes culturais na corte. Campinas: Editora da Unicamp, 2002. p.

Ibid.
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Vasques parecia estar consciente destas tensfes que atravessavam o0 teatro no
momento em que escrevia a carta ao seu amigo Paiva, e, novamente, a partir de um jogo de

palavras que fazia rir, tratava de um assunto que no fundo era muito sério:

Podes acender as luzes da boca dos teus parabéns para lisonjear-me: pode
acender todas as gambiarras da tua bondade, porque se mandares erguer o
pano de boca da verdade, veras cair sobre qualquer cenario meu todos 0s
tacoes de indiferenca e do desprezo® (grifos no original).

Por detras do seu humor velava-se uma critica ao restrito circulo de literatos
brasileiros e a imprensa, critica esta que era motivada pela indiferenca com a qual sua obra
vinha sendo recebida por eles. Vista de um outro angulo, todavia, a carta de Vasques e sua
suposta visdo pessimista sobre si mesmo, também pode ser lida como uma estratégia tomada a
cabo pelo dramaturgo como forma de afirmar sua posicdo no cenario teatral daquele
momento. Afinal, agradassem os criticos ou ndo, as cenas comicas de Vasques estavam
despontando e, consciente disto, o seu autor langava méao de uma conveniente modéstia para
dizer que suas pecas eram mal aceitas e vitimas do desprezo e da indiferenca dos literatos,
enguanto, simultaneamente, eram aplaudidas pelas plateias dos teatros, inclusive utilizando os
mesmos recursos comicos e o estilo empregado em suas cenas comicas para escrever no
Album do ator Paiva. Isso ndo quer dizer que as tensdes e disputas vivenciadas por Vasques
fossem inexistentes, mas que, pelo contrario, o dramaturgo havia encontrado uma forma de
lidar com elas e garantir uma boa imagem perante a opinido puablica. E possivel perceber
nessa espécie de autocritica uma forma encontrada por Vasques para se defender das
acusacgOes que lhe imputavam a pecha de “carpinteiro teatral”®. Ao se acusar antes que os
criticos o fizessem, o dramaturgo desarmava 0s espiritos avessos ao tipo de teatro por ele
escrito e desempenhado, e, simultaneamente, ao utilizar de um estilo comico, o autor ainda
conquistava as simpatias e 0s risos do publico leitor, e, desta forma, acabava por se promover
publicamente.

A peca O Sr. Anselmo apaixonado pelo Alcazar, por exemplo, foi representada pela

primeira vez no Ginésio Dramatico em 10 de dezembro de 1862 em uma récita em beneficio®

8 A marmota, 22 fev., 1862.

8 Carpinteiro teatral era a maneira pejorativa empregada por criticos teatrais para se referir aos dramaturgos que
se dedicavam aos géneros ligeiros. O termo evocava a avaliagdo negativa dos textos destes dramaturgos por parte
dos criticos, que os consideravam como de baixa qualidade literaria. Cf. SOUZA, S. C. M. Carpinteiros teatrais,
cenas cOmicas e diversidade cultural no Rio de Janeiro oitocentista: ensaios de historia social da cultura.
Londrina: Eduel, 2010.

% Nos espetaculos em beneficio os lucros obtidos com a venda dos ingressos eram destinados a pessoa
beneficiada, usualmente um ator. Outra pratica existente consistia em encaminhar a renda a instituicbes de
caridade, ou ainda em prol da libertagdo dos escravos, como acontecia nas récitas abolicionistas. Sobre os
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ao Vasques que foi prestigiada com a presenca de D. Pedro I, o que € significativo, uma vez
que o anuncio antecipado de sua ida ao teatro chamava atencdo do publico e garantia uma
plateia mais numerosa, fato que corrobora o argumento que acabamos de delinear. Se
levarmos em conta as consideracOes de Gabriel Tarde sobre a opinido publica que toma corpo
no século XIX com as inovacgdes da imprensa, reconheceremos que a veiculagao de ideias nos
jornais servia a constituicdo de uma coesdo entre um publico, entendido por este autor com o
corpo coletivos de individuos reunidos espiritualmente, ou seja, um agregado social que
compartilha de certas ideias a despeito de estarem separados fisicamente®. Desta forma,
declaragfes como as desta carta, que inclusive se fazem presentes em outros textos de
Vasques, seja na forma de excertos que orientam os leitores sobre a natureza de sua obra, ou
posteriormente nos seus folhetins publicados na Gazeta da Tarde, podem ser entendidas como
uma maneira eficaz de Vasques agremiar um publico para o seu teatro e para sua literatura,
constituindo desta forma uma opinido publica favoravel sobre ela e oposta aquela construida
pelos literatos, que por sua vez, também faziam uso da imprensa como forma de divulgar as
suas ideias sobre a arte dramatica.

Em 21 de janeiro do ano seguinte O Sr. Anselmo apaixonado pelo Alcazar ja havia
subido ao palco mais nove vezes, sendo constantemente incluido em espetaculos ao longo de
1863. E relevante que, neste mesmo ano, esta cena comica tenha sido representada no Teatro
Lirico em uma récita organizada pela comissdao da freguesia de S. José em favor das
“urgéncias de estado”®. Estas urgéncias a que se referia o antncio diziam respeito ao clima
de tensdo gerado pelos impasses diplomaticos entre Brasil e Inglaterra que ficaram
conhecidos como a questdo Christie. Diante da iminéncia de uma possivel guerra, alguns
cidaddos do Império constituiram uma comissdo geral com vistas a coordenar a arrecadacao
de fundos para a patria em uma atitude de suporte ao governo imperial. Desta forma, a
escolha da peca de Vasques como componente da récita oferecida no dia 21 de janeiro nos é

sugestiva, uma vez que certamente objetivava-se atrair um grande publico para a ocasi&o®.

espetaculos em beneficio ver: SOUZA, S. C. M. Carpinteiros teatrais, cenas cdmicas e diversidade cultural no
Rio de Janeiro oitocentista: ensaios de historia social da cultura. Londrina: Eduel, 2010. p. 29.

L TARDE, Gabriel de. A opini&o e as massas. Traducio de Eduardo Brand#o. S&o Paulo: Martins Fontes, 2005.
% As récitas eram espetaculos compostos pela representacdo de diferentes nimeros artisticos. Geralmente
incluiam a representacdo de uma peca mais extensa de trés atos, a qual era intercalada por apresentacdes mais
curtas, como mondlogos, apresentacfes de orquestra ou canto, declamacdo de poesia ou ainda as cenas comicas.
No entanto, como argumenta Silvia Cristina Martins de Souza, com o tempo as cenas comicas garantiram um
lugar préprio nas récitas, sendo que algumas companhias teatrais se especializaram na sua representagdo. Sobre
isso ver: SOUZA, S. C. M. Carpinteiros teatrais, cenas comicas e diversidade cultural no Rio de Janeiro
oitocentista: ensaios de histéria social da cultura. Londrina: Eduel, 2010. p. 27.

% 0O Correio Mercantil do dia 23 de fevereiro de 1863 noticia que houve uma reunido de “importantes
brasileiros” na casa do encarregado de negdcios do jornal em Montevidéu, e que ali decidiu-se pela criagdo de
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Podemos dizer a mesma coisa sobre frequéncia com que O Sr. Anselmo apaixonado
pelo Alcazar foi levado & cena em beneficios, tanto do seu autor, como de outros atores, o que
indica uma boa vontade do dramaturgo em auxiliar os companheiros de oficio, postura esta
que sera reforcada mais adiante nos textos de seus folhetins publicados entre 1883 e 1884. A
peca teve uma vida longa, pois fez parte do repertério de Vasques ao longo da década de
1860, adentrando também pela de 1870 e sendo representada por outros atores com menor
frequéncia na de 1880.

Tal caracteristica deve-se, em parte, ao fato das cenas comicas serem pecas compostas
em um ato e executadas geralmente por um unico ator, o que facilitava sua inclusdo na
programacédo das representacdes. Além deste elemento, este género também se caracterizava
pelo emprego de tematicas candentes extraidas do cotidiano e dos burburinhos da cidade, que
eram abordadas sempre de maneira cOmica e empregando-se diferentes linguagens, tais como
a musica, a danca, pequenos numeros de magica e imitacdes. Além disso, as pecas destes
géneros acabavam de ser escritas no palco, o que nos revela a predisposi¢do dos atores em
improvisar, acrescentando ou alterando o texto conforme a ocasido®.

No entanto, apesar do sucesso obtido entre as plateias, o siléncio dos criticos a respeito
de Sr. Anselmo Apaixonado pelo Alcazar no momento de suas primeiras representacfes €
bastante revelador das tensdes estabelecidas entre a estética realista e diferentes géneros ditos
“ligeiros” que estavam se difundindo naquele momento. Como argumenta Décio de Almeida
Prado, um marco importante desta disseminacdo do teatro musicado foi a polémica encenacéo
da ja referida peca Orphée aux Enfers de Jacques Offenbach em 1858, ocasido que langou a

opereta-bufa e a introducdo do cancé nos palcos de teatro franceses™.

uma comissdo central para a arrecadacdo de fundos para o0 armamento do pais, contribuindo desta forma para a
subscricdo nacional que era organizada pelo governo imperial. A comissdo central era composta por Ignacio de
Avellar Barbosa da Silva, Antonio Marques Guimaraes, Antonio Fernandes Braga, Manoel Antonio da Rocha
Faria, Miguel Carlos Corréa Lemos e Barbosa da Silva, o encarregado de negdcios do Correio Mercantil. No dia
25 do mesmo més anunciava-se que uma das ramificagdes da comisséo central, a citada comissdo da freguesia de
S. José, havia organizado a récita com vistas a arrecadagdo de fundos. Além da cena cdmica do Vasques, o
espetaculo era composto também pela comédia O testamento de César e nimeros de musica, sendo que contou
também com a presenga de D. Pedro II.

% Cf. SOUZA, S. C. M. Carpinteiros teatrais, cenas comicas e diversidade cultural no Rio de Janeiro
oitocentista: ensaios de histéria social da cultura. Londrina: Eduel, 2010. p. 243. Segundo a autora, a prética do
improviso nos palcos seria uma influéncia do entremez, género teatral de contorno popular que se difundiu em
Portugal a partir do século XVIII.

% Segundo Décio de Almeida Prado, a peca era uma par6dia do mito grego de Orfeu e Euridice, no qual o
musico, inconformado pela morte de sua amada, vai a0 mundo dos mortos com o intuito de resgaté-la.
Entretanto, esta saga € narrada de um ponto de vista satirico, demonstrando que por tras do suposto amor do
casal escondia-se a infidelidade de ambos. Os proprios deuses do Olimpo séo destronados de sua grandeza, uma
vez que também estdo sujeitos a estes deslizes, ao passo que todos procuravam sustentar apenas as boas
aparéncias para nao desagradar a opinido publica. Cf. PRADO, Décio de Almeida. Historia concisa do teatro
brasileiro. Sdo Paulo: Edusp, 2003. p. 89-91. Como argumentou Silvia Cristina Martins de Souza, o
deslocamento simbdlico da funcdo de raisonneur, que na comédia realista era desempenhada geralmente por
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Em 1859 foi inaugurada no Rio de Janeiro uma casa de espetaculos responsavel pela
difusdo deste tipo de repertorio, o Alcazar Lirico, cujo dono era um francés chamado Arnaud.
Empregando atrizes e dancarinas francesas, a casa oferecia a representacdo de operetas,
vaudevilles, canconetas, quadros-vivos e também ndmeros de danca, entre os quais 0 canca™,
apresentacdo na qual as atrizes sugestivamente “levantavam suas pernas vestidas com
justissimas calgas de seda [...] fazendo as “delicias” do publico majoritariamente masculino
que frequentava aquela casa e assistia as récitas fumando e bebendo cerveja®.

Para muitos dos partidarios da estética realista, motivados pela ideia de moralizar a
sociedade através do palco, o0 sucesso desta casa de espetaculos afrontava diretamente o seu
projeto reformador, sendo, portanto, recorrentes as criticas tecidas ao Alcazar na imprensa
durante a década de 1860, tendo o proprio Machado de Assis, sob o pseuddénimo de Dr.
Semana, sido responsavel pela publicacdo de algumas delas na Semana Illustrada entre 27 de
marco e 1 de maio de 1864 na forma de cartas dirigidas ao chefe de policia e ao presidente do
Conservatorio Dramatico Brasileiro.

Estas cartas, recheadas de ironia e provocacdes, instigavam policia e censura a
fazerem uma visita a casa de espetaculos da rua da Vala para que pudessem averiguar a
legalidade de tudo o que acontecia, naquela “casa de educagdo”, “escola de costumes” ou
ainda naquele “especial e inocente estabelecimento”, para usar as palavras sarcésticas do
literato. Machado denunciava a imoralidade do Alcazar, questionava os habitos ali
encorajados, bem como a decéncia de seus frequentadores, uma vez que ele duvidava que o
chefe de policia pudesse encontrar ali uma unica familia decente e honesta do Rio de Janeiro.
O escritor ainda se queixava do estrangeirismo, condenando a disseminagdo dos géneros

ligeiros vindos da Franca e da concorréncia desleal que representavam ao “teatro nacional”,

individuos ilustrados, como médicos e advogados, para individuos de menor projecao social indicava uma critica
elaborada pelos autores de teatro ligeiro, uma vez que o papel de julgamento é transferida a um espectro mais
amplo da populagéo, que por sua vez apresenta diferentes interpretacfes das relagdes sociais do mundo em que
vivem e em alguns casos chegam a questiona-las por um viés comico

%0s espetéaculos oferecidos pelos cafés-concertos eram compostos por diferentes apresentacdes, entre as quais
constavam, por exemplo, cangdes, dangas e nimeros de ginastica. Também integravam o repertorio destes
estabelecimentos alguns géneros de teatro musicado, tal qual os vaudevilles e as operetas. Nos cafés-cantantes o
publico assistia a essas apresentacGes bebendo e fumando. Além disso, como argumenta Fernando Antonio
Mencarelli, os frequentadores destas casas de espetdculo expressavam-se efusivamente mediante gritos e
assobios, comportamentos inadequados e que inclusive eram frequentemente coibidos pela policia. Apesar do
sucesso e polémica originados pela introducdo do Alcazar Lirico, Fernando Antonio Mencarelli afirma que este
ndo foi o primeiro café-concerto do Rio de Janeiro, pois na década de 1830, uma certa Companhia Francesa ja
executava um repertério composto por géneros menores importados da Franga. Sobre a repercussdo do Alcazar
Lirico no Rio de Janeiro ver: MENCARELLLI, Fernando Antonio. A voz e a partitura: teatro musical, inddstria e
diversidade cultural no Rio de Janeiro (1869-1908). 2003. Tese (Doutorado em Historia) — UNICAMP,
Campinas, 2003.

¥SOUZA, S. C. M. Carpinteiros teatrais, cenas comicas e diversidade cultural no Rio de Janeiro oitocentista:
ensaios de histéria social da cultura. Londrina; Eduel, 2010. p. 227.
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Aléem disso, tratava o proprietario deste café-concerto de maneira bastante sarcastica,
referindo-se a ele como “meu simpatico Arnaud”, ou ainda o considerando como Seu
“protegido”, inclusive sugerindo, ironicamente, que estava beneficiando a sua pessoa com a
publicacéo destes textos®®,

E interessante notar que em outras duas cronicas publicadas em margo de 1865,
também na Semana lllustrada, o Dr. Semana® trouxe novamente o Alcazar & tona. No
entanto, os motivos que o impeliram novamente a escrever sobre a polémica casa de
espetaculos foram diferentes desta vez. Nesta ocasido ele agradecia a “louvavel a¢do” de Mr.
Arnaud e alguns de seus atores de sair as ruas com o objetivo de arrecadar esmolas para as
familias dos soldados que haviam morrido nas batalhas da Guerra do Paraguai. Por um
momento em que a situacdo dos teatros ficou ofuscada pelo patriotismo decorrente da guerra
com um pais vizinho, o Dr. Semana nos deixa entrever o sucesso de que gozava o Alcazar,
confirmando o que viemos discorrendo: “Louvores a esses estrangeiros, que se quiseram
lembrar de que tem ganho dinheiro entre este povo hospitaleiro, que os aplaude todas as
noites

Com a introducdo do teatro musicado nos palcos do Rio de Janeiro, ndo custou para
que autores brasileiros também comecassem a escrever pecas inspiradas por seu repertorio. O
precursor desta pratica foi Vasques, que inclusive obteve grande éxito em traduzir a voga do
teatro musicado para temas e questdes locais'™. A cena comica a que nos referirmos
anteriormente, O Sr. Anselmo Apaixonado pelo Alcazar, além de ser composta ao gosto dos
géneros ligeiros, abordava o teatro musicado como tema central ao tratar do fascinio exercido
sobre a populacdo do Rio de Janeiro pelo Alcazar, que, como vimos, tornou-se um espaco
privilegiado na difusdo deste tipo de espetaculo.

Assim como em muitas outras de suas comicas, que podemos considerar seu género
predileto, uma vez que escreveu mais de 60 delas, Vasques aproveitava-se de assuntos que
estavam sendo amplamente discutidos e conferia a eles uma roupagem cdmica ao introduzir
cancdes que seriam facilmente reconhecidas pelas plateias, além de outros recursos tais quais

a imitacdo e a danca. Em O Sr. Anselmo apaixonado pelo Alcazar, Vasques interpretava um

% ASSIS, Machado de. Obra completa. Rio de Janeiro: Edicdes W. M. Jackson, 1938. Disponivel em:
http://machado.mec.gov.br/images/stories/pdf/cronica/macr02.pdf Acesso em: 23/10/2015. Os textos foram
publicados originalmente em 1864 nas edi¢des da Semana lllustrada dos dias 27 de marco, 3 de abril, 10 de
abril, 17 de abril e 1 de maio.

% Apesar de serem assinados pelo Dr. Semana, neste caso ndo podemos ter certeza de que o autor das cronicas
era Machado de Assis, uma vez que com este mesmo pseudénimo assinaram outros colaboradores deste jornal.
101 £ significativo que um dos grandes sucessos de Vasques tenha sido uma parédia da peca de Offenbach que
foi intitulada Orfeu na roga. A parddia traduzia a satira da peca francesa para questdes locais, situando-a nas
areas rurais do Rio de Janeiro.
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homem tdo aficionado pelo café-concerto da rua da Vala, que, tendo acabado de voltar de 14,
confidenciava aos espectadores a respeito das maravilhas que aconteciam no Alcazar.
Entretanto, o Sr. Anselmo fazia isso em segredo, uma vez que sua mulher estava dormindo e
ndo seria prudente que ela acordasse e tomasse consciéncia de suas escapadas, uma vez que
ela ja o tinha proibido de frequentar aquele “foco de desmoralizagdes”, como o teatro do
Alcazar era recorrentemente denominado por seus criticos.

Uma ilustragdo de Henrique Fleiuss'® publicada na Semana Illustrada e reproduzida
abaixo € sugestiva a respeito das impressdes suscitadas pelo Alcazar e das frequentes criticas
da imprensa, que em consonancia com a mulher do Sr. Anselmo, afirmavam constantemente

que aquele era um lugar de moral duvidosa.

R
W\

PREVENGAQ AOQ8 MARIDOS

Al 1 A me nio conheces ?
= nln-te 1 Nuo vés que vou com minha familia ?
=~ Dvixa vatar, bas de pagar-me 4 noute wo Alenzar 1

Fonte: Semana lllustrada, 25 dez. 1864.

192 Sequndo Paulo Berger, Henrique Fleuiss foi um desenhista, litografo e xilégrafo que nasceu na Alemanha em
1823. No ano de 1858 veio para o Brasil junto de seu irmédo Carl Fleuiss e de Carl Linde, com os quais, em 1860,
abriu a tipografia e litografia Instituto Artistico de Fleuiss, Irmédos & Linde e fundou a revista Semana Illustrada,
publicada até 1876. Sobre isso ver: BERGER, Paulo. A tipografia no Rio de Janeiro: impressores bibliograficos
1808-1900. Imprensa Nacional, 1984. p. 96. A Semana lllustrada era uma revista de formato pequeno e era
composta de oito paginas, sendo que quatro delas eram preenchidas com textos diversos, entre as quais
constavam as cronicas de Machado de Assis sob o pseudénimo de Dr. Semana, e quatro paginas possuiam as
ilustracdes e caricaturas, desenhadas exclusivamente por Fleuiss até a décima edicdo de acordo com Nelson
Werneck Sodré. O autor também afirma que a Semana Illustrada de Fleuiss foi pioneira no que diz respeito as
revistas ilustradas, ndo havendo até sua criagdo uma revista que apresentasse tamanha regularidade na publicacéo
de ilustragdes. Sodré também atenta para o fato de que, além de Machado de Assis, tambhém escreveram neste
periodico Quintino Bocailva, Joaquim Manuel de Macedo, Joaquim Nabuco, Bernardo Guimaraes, entre outros
conhecidos literatos do periodo. Sobre isso ver: SODRE, Nelson Werneck. Historia da imprensa no Brasil. Rio
de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1966. p. 235-236.
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E interessante notar que o enredo da peca chamava a atencio do espectador justamente
pelo fato de trazer como tema um espago que vinha sendo constantemente criticado nos
jornais, 0 que certamente atraia a curiosidade de muitos individuos. Portanto, a cena comica
de Vasques oferecia aqueles que ainda ndo tinham se aventurado no Alcazar a chance de
conhecer as particularidades daquele café-concerto em um espaco considerado mais nobre, 0
do teatro. J& os seus frequentadores mais assiduos seriam impelidos a compor as plateias pela
curiosidade a respeito da maneira como o Vasques abordaria o teatro da rua da Vala em sua
composicdo. Ao fazer isso, o dramaturgo conseguiu driblar a mencionada concorréncia
desleal trazida pelo Alcazar de que nos fala Machado de Assis, sendo que o proprio Sr.

Anselmo fazia graca desta questdo ao comentar o seguinte:

O meu Alcazar! Desde que o frequento estou livre de quanto carolo nos
querem pregar por ai! Estou livre de ir ao Passeio Publico ouvir tocar alguma
banda de musica espanhola, e vir de 14 com a cara a banda. Estou livre de ver
em qualquer teatro, algum espetdculo que me faca arregalar o olho!
Teatros!...Teatros!... Ndo os prefiro ao meu Alcazar!'®®

E importante ressaltar que esta estratégia ja havia sido empregada por Vasques
anteriormente quando escreveu Viva o circo Grande Oceano, cena cdmica que estreou em
julho de 1862 no Ginasio e abordou nos palcos do teatro outro espetaculo considerado por
parte da imprensa como “menor”: 0 Circo.

Apdbs despertar a curiosidade dos espectadores e de demonstrar a sua preferéncia por
aquela casa de espetaculo, o Sr. Anselmo comecava a caracteriza-la e a descrevé-la em suas
especificidades, demonstrando em um primeiro momento a presenca da lingua francesa

naquele espaco:

N&o hé& nada como aquilo! Ha pessoas que gastam contos e contos de réis
para ir a Paris, estdo la dois ou trés meses, e ao saltar aqui, na praia dos
Mineiros, esquecem-se logo de sua terra, e perguntam: - o senhorrr faz
favorrr de me dizerrr onde fica o larrrgo do RRRocio?!... Entretanto, que eu
vou a Paris todas as noites por mil réis, e volto de 14 sem me esquecer da
minha lingua! O Alcazar, é o meu Paris! Os senhores talvez ndo se tenham
dado ao incémodo de I4 ir... ndo sabem o que perdem... vai a gente pela rua
da Vala, e 1a em certa altura vé uma tabuleta iluminada, que diz o seguinte: -
Bureau — isto quer dizer — Que se vendem bilhetes. — Oh! A lingua francesa,
é um foguete enquanto n6s dizemos — Aqui se vendem bilhetes — dizem eles
— Bureau — Isto é claro, e viva a Franca! Depois compra a gente o seu
bilhete, entra, arranja sua chaise e assenta-se ao pé de (...) table! E agora o
veras, é misiu d’aqui, vU Ié vu quelque chose d’ali, pardom misiu d’acol4;

103 \/ASQUES, Francisco Correa. O Sr. Anselmo apaixonado pelo Alcazar. Rio de Janeiro: Tipografia popular de
Cruz Coutinho, 1884. In: SOUZA, S. C. M. Scenas Comicas. Obra no prelo.
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garcom donné mua une botelhe de Biérre. Oh! como isto é bom! Como isto é
agradavel! Ali, tudo é francés, bebe francés! Tudo € francés! Os senhores
nunca foram ao Alcazar? Pois hei de obriga-los a ir por forca!™™ (grifos do
autor)

No inicio deste trecho podemos observar que Vasques ndo deixou passar a
oportunidade de fazer graca da atitude do sujeito que emprega a lingua francesa com ares
exibicionistas e de superioridade. Em um momento em que a Franca exercia grande influéncia
em diferentes aspectos da vida do império, entre os quais a cultura, falar francés era um
elemento de distin¢do social, ainda mais em um pais que, como vimos anteriormente, possuia
altos indices de analfabetismo. Visto sob este angulo, o tipo descrito comicamente por
Vasques poderia retratar muito bem um membro das elites que, tendo viajado para a Franca,
utilizou-se de sua fluéncia no idioma deste pais para se diferenciar dos demais habitantes do
Rio de Janeiro a partir da vocalizagido exagerada da letra “r”” que tem uma pronuncia gutural e
bastante marcada.

Mesmo que esta passagem seja alegorica e tenha sido elaborada em um género
comico, ela nos é relevante para percebermos as sutis alfinetadas de Vasques e a maneira
como ele expressava, por meio da comicidade de suas pecas, algumas das tensdes vivenciadas
cotidianamente na capital do império.

Por outro lado, o Sr. Anselmo frisava que era possivel ir a Paris sem sair do Rio de
Janeiro, uma vez que no Alcazar “tudo ¢ francés”. Contudo, também atentava para o fato de
gue mesmo em ““terras estrangeiras” ndo esquecia de sua propria lingua, cutucando novamente
o0 caricato personagem descrito no comeco da passagem. E significativo que os proprios
anuncios das atracdes divulgados nos jornais fossem escritos em francés, o que nos sugere que
o idioma fosse amplamente utilizado naquele ambiente.

Entretanto, o uso desta lingua certamente suscitava diferentes percepcdes aos
espectadores, uma vez que 0s precos modicos garantiam um publico heterogéneo e podemos
supor que apesar de haver certa por¢do de individuos que fosse ao Alcazar dominasse 0
francés, grande parte deles, a maioria provavelmente, fosse dele ignorante. Por mais que
talvez tivessem apreendido uma palavra ou outra que poderiam empregar ali, para um bom
numero de pessoas, assim como para o Sr. Anselmo, a utilizacdo da lingua francesa no

Alcazar nos parece que ndo seria sindnimo de refinamento, ilustrag&o e sintonia com a cultura

104 \/ASQUES, Francisco Correa. O Sr. Anselmo apaixonado pelo Alcazar. Rio de Janeiro: Tipografia popular de
Cruz Coutinho, 1884. In: SOUZA, S. C. M. Scenas Comicas. Obra no prelo.
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francesa, mas sim um elemento que exercia certo fascinio por ter algo de exdtico que
compunha o ambiente diferenciado daquele café-concerto.

Finalmente, o emprego das palavras estrangeiras de forma arrevesada, na peca,
certamente objetivava provocar o riso das plateias de sua cena cémica, o que demonstra que 0
seu emprego néo se dava por acaso. Certamente Vasques as pronunciava de maneira especial,
langando mé&o das suas comentadas habilidades de comico e de imitador para essa finalidade,
0 que € sugerido pelo fato das palavras serem sublinhadas, recurso que sera detalhadamente
analisado no capitulo seguinte.

Uma ultima caracteristica que podemos comentar a respeito deste trecho é a escrita do
dramaturgo. E possivel notar que o enredo da peca se desenvolve em um fluxo continuo no
qual seu Unico personagem, o Sr. Anselmo, comunica-se diretamente com o0s espectadores a
fim de confidenciar suas aventuras no Alcazar. Este dialogo direto entre ator e publico,
expressa-se através da forma pela qual o texto esta estruturado, refletindo-se na utilizacdo de
parégrafos narrativos extensos e no recorrente uso de sinais de pontuacdo, responsaveis por
ditar o ritmo das falas do personagem. De maneira geral, a constru¢cdo do texto parece
registrar as particularidades dos géneros ligeiros, orientando-se, portanto, por parametros da
oralidade em detrimento das regras e convengdes de escrita que eram recorrentemente
apreciadas e adotadas por aqueles individuos que faziam da literatura e do teatro ferramentas
para reformar os habitos da sociedade.

Podemos perceber esta aproximacdo em relacdo a oralidade se notarmos a maneira
como as palavras do idioma francés foram grafadas neste trecho. Ao invés de serem escritas
de acordo com a norma culta da lingua, Vasques optou por escrevé-las de forma aproximada
como eram pronunciadas em portugués. Assim, na pena do dramaturgo, monsieur virou misid,
boteille teve em botelhe seu correspondente, enquanto o pronome pessoal vous tornou-se vu e
assim consecutivamente. A oralidade também se faz presente na repeticdo dos erres
pronunciados pelo individuo que se gabava de seu dominio da lingua francesa ao perguntar a
localizag¢do do “larrrgo do RRRocio”.

O registro textual repleto de referéncias a cultura oral parece se adequar a uma plateia
heterogénea em uma sociedade majoritariamente analfabeta, que por sinal, poderia receber os
textos por outras vias. Contudo, muitas vezes a grafia errada ndo se justificava por uma
finalidade de produzir um efeito cOmico e registrar um indicio de oralidade. Certamente
podemos reputar outros muitos equivocos a formagdo educacional do dramaturgo, que apenas
concluiu o colégio elementar, tendo deixado de frequentar a escola aos dez anos de idade.

Todavia temos que conjecturar também que existiam outros meios disponiveis para a
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aquisicdo dos saberes, regras e critérios proprios ao mundo das letras aos quais Vasques teve
acesso, tanto que chegou a ser folhetinista da Gazeta da Tarde, como ja foi aqui mencionado.
Machado de Assis é outro exemplo disso, j& que, possuindo uma condicdo social de
nascimento semelhante a de Vasques, optou por dar alento as suas pecas teatrais na década de
1860 de acordo com alguns dos parametros da estética realista, esforcando-se para se ater as
regras do “bom” portugués. Sua atividade de critico também se norteou por estas concepgdes,
tendo compartilhado do posicionamento segundo o qual o teatro seria uma “escola de
costumes”.

Sendo assim, ndo podemos fechar os olhos para o fato de que a recusa em produzir
textos alinhados com a gramética e com os modelos que orientavam 0s textos mais bem
quistos pelos circulos letrados, por mais que estivessem fortemente relacionados a uma parca
formacdo escolar, também resultaram, até certa medida, das escolhas tomadas por Vasques
em sua trajetéria a margem do mundo das letras no Rio de Janeiro do século XIX, caminho
este que o conduziu a seara do teatro musicado e ligeiro que tanto crescia neste contexto
espaco-temporal.

E justamente devido as escolhas tomadas por Vasques diante das possibilidades que se
apresentavam a ele no campo do teatro que entendemos as seguintes palavras registradas

também no album de seu amigo Paiva:

Tens por varias vezes observado a sala da pintura dos meus escritos e vés
perfeitamente que as tintas do meu espirito sdo mal temperadas e que 0s
tragos que saem da brecha da minha pena séo tortuosos e grosseiros. [...]
Estavas persuadido que te poderia dar uma prova de partes do meu talento;
pois acredita, meu Paiva, que eu nunca sai dos bastidores dos meus recursos
e jamais pisei no palco dos literatos.’®® (grifo no original)

Neste trecho vemos que o dramaturgo demonstrava consciéncia de seu afastamento
diante de uma das possibilidades de ascensdo nos meios artisticos daquele momento: Vasques
optou ndo tomar o caminho dos literatos e produzir pecas orientadas pela estética realista,
aproximando-se, por sua vez, dos géneros ligeiros, frequentemente criticados pelos literatos,
sobretudo na década de 1860. Ao dizer que seus tragos eram tortuosos e Qrosseiros,
reconhecia também que sua escrita ndo correspondia aos critérios da lingua culta que
determinavam a qualidade dos textos literarios daquele momento, 0 que por conseguinte o

impedia de pisar no “palco dos literatos”.

105 A marmota, 22 fev., 1862.
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No entanto, como fizemos anteriormente, também podemos ler esta afirmagdo como
uma forma que Vasques encontrou para ironizar os criticos, deixando implicita a ideia de que
mesmo despossuido dos atributos literarios por eles valorizados, conseguiu alcancar
significativo sucesso entre seus espectadores e leitores. Se a escrita de Vasques era mal
recebida pelos criticos, 0 que podemos considerar a respeito de sua recep¢do entre outros
leitores da segunda metade do século XIX?

Excluindo-se alguns pareceres do Conservatorio Dramatico Brasileiro e criticas
publicadas nos jornais, infelizmente ndo possuimos testemunhos diretos que nos permitam
perscrutar as opinides de um espectro mais amplo e heterogéneo de leitores. Todavia,
podemos partir da constatacdo de que o éxito obtido pelo dramaturgo nos palcos e a
regularidade com que publicou as pecas que encenava eram fortes indicios de que a avaliacdo
de muitos dos homens de letras do império ndo correspondia ao de suas plateias, leitores, ou
ainda daqueles individuos que tinham acesso aos seus textos mediante a leitura em voz alta.

A peca que vimos comentando, por exemplo, teve trés edi¢des publicadas entre 1862 e
1884, o que representa um numero significativo no contexto brasileiro, ja que eram raras as
vezes em que os livros tinham de ser reeditados pelo esgotamento de sua primeira edicdo™.
A primeira delas havia vindo a luz pela tipografia de Azeredo Leite, enquanto as demais
foram publicadas pelo tipografo e livreiro Antdnio da Cruz Coutinho'®’. Em todos os casos,
portanto, O Sr. Anselmo apaixonado pelo Alcazar recebeu a formatacdo tipica das brochuras
gue se tornavam cada vez mais comuns nas livrarias do Rio de Janeiro.

A respeito da quantidade de impressdes ndo podemos fornecer um ndmero preciso;
todavia os pesquisadores da edicdo deste periodo apontam que as tiragens raramente
excediam mil exemplares'®. Um texto veiculado na Semana Illustrada, contudo, sugere-nos
gue pelo menos uma das cenas cémicas de Vasques tenha atingido a marca das duas mil
impressdes em uma mesma edi¢do. No dia 5 de margo de 1865, na mesma ocasido em que
prestou seus agradecimentos ao Sr. Arnaud e aos artistas do Alcazar pela sua atitude em
recolher doagOes as familias de soldados mortos nos combates da Guerra do Paraguai, o Dr.
Semana também reconhecia a iniciativa do “estimavel artista” em compor a cena patriética
intitulada O Brasil e o Paraguai, que estrearia neste mesmo dia no Ginasio. O texto ainda

fazia referéncia ao fato de que o dramaturgo venderia pessoalmente, de porta em porta, 0s

106 HALLEWELL, Laurence. O livro no Brasil: sua Histéria. Traducdo por T. A. Queiroz. Sdo Paulo: EDUSP,
1985. p. 148-149.

97 cf. SOUZA, S. C. M. Do tablado as livrarias: edigdo e transmiss&o de textos teatrais no Rio de Janeiro da
segunda metade do século XIX. Varia Historia, v. 42, p. 1-23, 20009.

108 Cf. HALLEWELL, op. cit.
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exemplares que havia mandado imprimir, algo que ndo era incomum naquele periodo, mas
que demonstra que ele soube muito bem tirar proveito da situacdo’®.

Certamente, como ja argumentamos anteriormente, a posi¢cao do Dr. Semana justifica-
se, a0 menos em parte, pelos sentimentos patrioticos e pelo entusiasmo nacional vivenciados
de maneira mais intensa nos momentos iniciais do conflito militar no qual o Brasil tinha
recentemente se envolvido Além disso, naquele momento ja acontecia o recrutamento de
voluntérios, para o qual o apoio da imprensa exerceu uma importante funcio™°, ao lado
também das iniciativas de arrecadacdo de fundos para as familias dos soldados mortos em
combate, da qual a peca de Vasques era um exemplo.

Diante de tais circunstancias, o Dr. Semana elogiou uma composi¢cdo que pouco se

aproximava das concepcdes realistas sobre o teatro geralmente defendidas em seus textos:

O estimavel artista acaba de compor uma interessantissima cena patriética
denominada “O Brasil e o Paraguai”, em que o cacique feroz dessa taba de
selvagens € zurrido a valer. Representa-se ela hoje no teatro Ginasio, que
abre de novo suas portas debaixo da direcdo do nosso mui conhecido
Furtado Coelho. Mandou imprimir uma edi¢do de 2,000 exemplares que
pretende vender pessoalmente de porta em porta em beneficio das vilvas e
filhos desvalidos de nossos irméos, que ficarem sepultos na infamada terra
do Paraguai. E felicissima lembranca. Quem ndo comprara um exemplar do
belo trabalho dramético do predileto ator e infatigavel autor?'™* (grifo no
original)

E evidente que a positiva avaliagdo do Dr. Semana decorria de sua compreensdo de
que O Brasil e 0 Paraguai era uma “cena patridtica”, algo extremamente conveniente aquela

ocasido, principalmente se levarmos em conta que a Semana lllustrada sustentou o apoio a

109 A Semana Illustrada do dia 12 de marco de 1865 anunciava que as vendas ja tinham arrecadado uma soma
sofrivel, e diante do fato de ndo ter sido esgotada a primeira terca parte, procurava-se estimular os leitores
comprarem a “excelente composi¢do” a fim auxiliar os soldados que tinham atendido aos chamados do
recrutamento para o Corpo de Voluntarios da Patria. Com este mesmo proposito, na edigdo seguinte publicou-se
uma caricatura feita por Henrique Fleiuss que representava Vasques vendendo os exemplares de O Brasil e 0
Paraguai nas ruas. O Dr. Semana, por sua vez, aludindo ao sucesso de vendas desta peca, sugeria
humoristicamente que o artista tinha composto uma nova cena comica intitulada O Vasques esmagado pela
generosidade dos brasileiros.

19 segundo José Murilo de Carvalho, a Guerra do Paraguai teve um importante papel na producéo da identidade
brasileira devido as suas propor¢des e ao envolvimento de significativa parcela da populacdo. Na opinido do
autor, é possivel identificar o desenvolvimento do patriotismo em diferentes manifestacdes, entre as quais
constam a atuacdo da imprensa, a poesia e a musica popular. Sobre isso ver: CARVALHO, José Murilo de.
Cidadania no Brasil: o longo caminho. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2004. A questdo da musica
popular foi explorada por Silvia Cristina Martins de Souza ao observar que a Guerra do Paraguai foi aproveitada
como tema por autores de lundus, recitativos e polcas que através de cangdes cdmicas teciam criticas a
dominacéo senhorial, expressas, entre outras coisas, pelos mecanismos de recrutamento forcado. Ver: SOUZA,
S. C. M. Capenga ndo forma e Corcunda nédo perfila: o recrutamento para a Guerra do Paraguai nas letras de
lundus, polcas e recitativos. In;: BOTELHO, Denilson (Org.). Historia e Cultura Urbana: A Cidade como arena
de conflitos. Rio de Janeiro: Multifoco, 2014.

11 Semana Illustrada, 5 mar. 1865.
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guerra ao longo de todo o conflito™. Este argumento pode ser reforcado se considerarmos
que uma das representacGes da cena comica se deu em uma récita no Ginasio que contou com
a presenca do Imperador e cuja renda foi revertida & uma sociedade patridtica. E ainda
interessante notar que nesta mesma récita, Furtado Coelho, o empresario do Ginasio neste
momento, que também era ator, declamou um monologo da autoria de Machado de Assis
intitulado O acordar do império, por ele composto especialmente para a noite de 8 de maio**,
Desta maneira, por mais que Machado e Vasques estivessem afinados a estéticas teatrais que,
como vimos, tinham propostas bem diferentes, a situacdo da guerra e a mobilizacdo de
esforgos para a vitoria brasileira, tornou possivel naquele contexto que suas composi¢des se
alternassem na programacao do Ginasio.

Em O Brasil e o Paraguai, notamos que Vasques pintava uma imagem do Brasil como
um pais pacifico, receptivo as nagdes estrangeiras, tendo sido, portanto, injustamente atacado
pelo seu vizinho, a quem jurou ndo descansar enquanto ainda estivesse de pé, ameaca esta que
foi igualmente dirigida a Solano Lopez, apelidado pelo dramaturgo de “Herodes do Paraguai,
o moderno degolador de inocentes. ”*'* A tonica da peca, portanto, ia diretamente ao encontro
das justificativas fornecidas pelo governo imperial para a manutencdo do conflito. Estas
justificativa se centravam na necessidade de responder a uma invasdo do territério sem a
declaracdo de guerra e a imperiosidade de combater a ameaca representada pelo governante
do Paraguai'®®.

Porém, apesar da cena patritica realmente exaltar as virtudes do Brasil diante da
suposta barbarie do pais vizinho governado pelo “tirano” Solano Lopez, avaliacdo que se
tornou comum em diversos jornais neste periodo, ela abordava tais questdes fazendo uso de

uma série de recursos préprios das cenas comicas, entre as quais a adogdo de um viés satirico,

12 De acordo com Marcos Talio Borowiski Lavarda, a Semana lllustrada apresentou uma postura
particularmente patridtica e nacionalista durante todo o periodo do conflito, inclusive chegando a levantar
suspeitas de que estaria sendo subvencionada pelo governo, apesar de ndo haver evidéncias que comprovem esta
especulacédo sustentada por outros jornais do Rio de Janeiro. Neste periddico, durante os anos da Guerra, foram
constantes a veiculacdo de noticias sobre os conflitos, imagens litografadas, caricaturas, o incentivo ao
alistamento voluntario, bem como a divulgacdo de campanhas de arrecadacdo de fundos. Ainda segundo o
mesmo autor, os textos do Dr. Semana deste periodo frequentemente depreciavam Solano Lopez e inclusive
incitavam os leitores a destruicdo do Paraguai. Sobre isso ver: LAVARDA, Marcos Tulio Borowiski. A
iconografia da Guerra do Paraguai e o periddico Semana lllustrada 1865-1870: um discurso visual. 2009. 140
fls. Dissertagdo (Mestrado em Historia) — Universidade Federal da Grande Dourados, Dourados.

13 Correio Mercantil, 8 mai. 1865.

14 \/ASQUES, Francisco Correa. O Brasil e o Paraguai. Rio de Janeiro: Tipografia Azeredo Leite, 1865. In:
SOUZA, S. C. M. Scenas Comicas. Obra no prelo.

15 DORATIOTO, Francisco. Histéria e ideologia: a producéo brasileira sobre a Guerra do Paraguai. Nuevo
Mundo, Mundos Nuenvos. Paris, Coléquios, 2009. Disponivel em: https://nuevomundo.revues.org/49012 Acesso
em: 08/11/2015
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e a intercalacdo da fala com mdusicas que eram cantadas por ele e acompanhadas pela
orquestra.

A exemplo da opinido emitida pelo Dr. Semana, que como ja dissemos foi um dos
pseuddnimos utilizados por Machado, talvez a tiragem de dois mil exemplares se justificasse
pelas circunstancias deste momento e constituissem, portanto, mais em uma exce¢do do que
na regra para a publicacdo das cenas comicas de Vasques e de outros autores como ele.
Todavia, levando em conta a expressividade dos nimeros, temos que atentar para o fato de
que a difusdo de outras pecas do dramaturgo e seu conhecimento prévio por parte de um
publico, seja por meio dos tablados, das brochuras ou de sua leitura em voz alta, também s&o
elementos relevantes para que o autor ou editor decidisse pela impressao da citada quantidade
de exemplares, o que pode ser confirmado pela fato do Dr. Semana ter feito questdo de
mencionar a predilecdo de Vasques como ator e de seu incansavel trabalho como dramaturgo
a fim de encorajar os leitores a adquirem a cena cémica O Brasil e o Paraguai.

Alessandra El Far nos adverte para a existéncia de leitores provenientes de diferentes
setores da sociedade, que, devido ao barateamento do livro na segunda metade do século XIX,

passaram a ter acesso a este artefato, antes reservado as elites:

Profissionais liberais, funcionarios do governo ou de empresas privadas,
burocratas, militares, clérigos, estudantes, comerciantes, mercadores,
empregados das mais variadas funcdes fixas ou temporérias, dentre uma
infinidade de outras ocupacfes, formavam uma complexa e diversificada
faixa de pessoas, juntamente com suas esposas, filhos e agregados, que

detinham a habilidade da leitura e algum dinheiro para se entreterem com o

consumo de livros de baixo custo™®.

Uma vez que circulavam neste formato, os textos de Vasques poderiam ser adquiridos
por grupos diversificados, o que corresponde a composicdo de suas plateias, que ao que tudo
indica também se caracterizavam por sua heterogeneidade. De maneira semelhante ao
argumento de El Far, segundo o qual o crescimento das edi¢Ges baratas vinha ao encontro de
um crescente e diversificado puablico urbano, Fernando Antonio Mencarelli relaciona a
difusdo dos géneros musicados ao processo de urbanizacdo da cidade do Rio de Janeiro e a

criacdo de uma rede de divertimento publico para atender as demandas crescentes de plateias

16 Cf. EL FAR, Alessandra. Paginas de sensac&o: literatura popular e pornografica no Rio de Janeiro (1879-
1924). S&o Paulo: Companhia das letras, 2004. p. 71.
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heterogéneas''’. Desta forma, podemos argumentar que Vasques foi um habil observador
destes processos, aproveitando-se de ambos os movimentos para difundir suas criagdes.

Diferentemente de Machado de Assis, portanto, que especulava sobre a possibilidade
de imprimir um texto produzido originalmente para a representacdo, Vasques ndo padecia
desta preocupacéo, pois a encenacéo teatral e a edicdo de textos pareciam ser, a0 menos para
ele, componentes que faziam parte de um circuito integrado. Alguns elementos citados
anteriormente, tal qual a venda das brochuras nos teatros, tornam esta conexao evidente, e, se
dirigirmos o olhar para seus textos encontraremos ainda mais elementos que nos permitem
explorar esta questdo. Por sua vez, é justamente a presenga constante nos textos das vozes e
gestos oriundos do palco que nos sugerem que as cenas comicas de Vasques se prestavam a
modalidades de leitura diversas daquelas esperadas pelos homens de letras do século XIX
para as pecas de gabinete alinhadas as propostas realistas que tanto os agradavam.

Retomando o enredo de Sr. Anselmo apaixonado pelo Alcazar podemos notar que no
restante da peca 0 personagem passava a imitar os artistas daquela casa de espetaculos em
suas performances musicais. As canconetas, musicas de ténica humoristica, maliciosas e de
duplo sentido, que se difundiram inicialmente nos cafés-cantantes da Franca, passaram a ser
difundidas no Rio pelo Alcazar''®. Segundo Fernando Antonio Mencarelli, lundus, maxixes,
modinhas, polcas entre outros géneros musicais, também foram levados aos tablados e
incorporados as pecas de diferentes dramaturgos, sendo, portanto, fortes os lagcos entre as

musicas populares e os tablados:

A popularidade das canc¢Bes era tamanha que o circuito dos palcos aos
salfes, destes as serestas, das orquestras aos pianos, dos pianos aos violdes,
era um ciclo permanente de novidades e consagra¢fes. A importancia das
cancbes e da mdsica no ambiente teatral da época era tamanha, que 0s
artistas mais conscientes percebiam o papel que dramaturgos e escritores
poderiam ocuparllg.

E significativo que estas can¢des adquirissem uma circulagdo impressa havendo tanto
publicacdes periddicas, como por exemplo a Lyra de Apollo, jornal de oito péginas e

pequenas dimensdes que se dedicava a publicacdo de lundus, recitativos e fadinhos; os

17 MENCARELLI, Fernando Antonio. A voz e a partitura: teatro musical, industria e diversidade cultural no
Rio de Janeiro (1869-1908). 2003. Tese (Doutorado em Historia) — UNICAMP, Campinas, 2003.

18 MENCARELLI, Fernando Antonio. A voz e a partitura: teatro musical, inddstria e diversidade cultural no
Rio de Janeiro (1869-1908). 2003. Tese (Doutorado em Historia) — UNICAMP, Campinas, 2003. p. 22.
119 H

Ibid., p. 210.
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cancioneiros, que veiculavam letras de cangdes em livros, e as proprias partituras, que
poderiam ser encontradas a venda nas livrarias ou em diferentes casas de comércio da cidade.

Ao trazer as imitagdes destes nUmeros para os palcos, novamente Vasques estabelecia
uma interlocu¢do com camadas urbanas compostas por pessoas remediadas ou pobres, que
eram consumidoras desta voga musical. Assim, podemos perceber que a publicacdo de suas
pecas se inseria em um amplo e crescente circuito do qual faziam parte os teatros, diferentes
casas de espetaculos e os géneros populares de musica. Tal caracteristica nos sugere que a
recepcdo dos textos de Vasques abria-se a possibilidades que escapavam a literatura silenciosa
e de gabinete, privilegiada, como vimos, por Machado de Assis e Quintino Bocailva naquela
troca de correspondéncia no inicio da década de 1860.

Mesmo sendo avaliado negativamente pelos criticos por suas capacidades literarias,
Vasques demonstrou-se consciente de que suas tintas eram “mal temperadas”, 0 que, todavia,
ndo o impediu gozar de grande sucesso nos palcos e de publicar suas cenas comicas no
formato de brochuras.

A qualidade literaria dos textos, o correto uso das regras gramaticais e um estilo
refinado, pareciam, portanto, expectativas cultivadas por leitores identificados com o ideal de
transformar a sociedade por meio de suas penas. Por outro lado, homens livres pobres,
caixeiros, ou mesmo individuos com maior grau de instru¢do que buscassem na leitura uma
forma de entretenimento, poderiam encontrar nas cenas comicas, a despeito de sua caréncia
em matéria de estilo e refinamento, uma boa dose de divertimento a respeito dos ultimos
acontecimentos, bem como as criticas sociais de Vasques que se escamoteavam por entre suas
inimeras piadas.

No proximo capitulo analisaremos trés cenas comicas de Vasques com o intuito de
explorarmos de maneira mais aprofundada a questdo da leitura, privilegiando, sobretudo, a
analise da materialidade textual, uma vez que ela nos permite elaborar hipdteses sobre as
expectativas, codigos de interpretacdo e estratégias que possivelmente norteavam a recepcao

das cenas comicas do dramaturgo.



71

4 A LEITURA DAS CENAS COMICAS DE FRANCISCO CORREA VASQUES: UMA
ANALISE DE SUAS MARCAS TEXTUAIS

4.1 A DRAMATURGIA DE FRANCISCO CORREA VASQUES NA HISTORIOGRAFIA

Diferentemente de escritores da segunda metade do século XIX, tais como Machado
de Assis, José de Alencar e Manuel Maria Macedo, o nome de Francisco Correa Vasques é
pouco familiar para a maioria das pessoas nos dias de hoje. As pegas teatrais de autoria do
dramaturgo ndo adquiriram o status de “classicas” a ponto de poderem ser incluidas no
canone literario nacional. De maneira geral, as pesquisas académicas ou ignoraram o teatro de
Vasques, ou interpretaram sua producdo de um ponto de vista pejorativo, concordando com os
criticos que a ele eram contemporaneos e com suas ideias de que o tipo de espetaculo ao qual
Vasques se dedicou era desprovido de valor literario. Levando-se em conta a popularidade
deste personagem, cujo carisma e comicidade eram capazes de gerar uma ‘“enchente de
publico” nos teatros, para utilizar uma expressao recorrente na época, 0 ndo reconhecimento
de sua obra por parte da critica atual despertou a inquietude de alguns pesquisadores, em sua
grande maioria historiadores, que se dedicaram a investigar a trajetdria deste artista e escritor
de teatro.

Ao publicar uma biografia intitulada O ator Vasques em 1939, o ator cdmico Procopio
Ferreira contribuiu ao lancar luz sob este personagem que, todavia, ainda foi pouco estudado.
Contudo, o trabalho de Procdpio Ferreira, segundo Silvia Cristina Martins de Souza, possui
certas incoeréncias, sendo que alguns dados apresentados ndo sdo consistentes com a

documentacdo levantada posteriormente pelos pesquisadores?°

. Além disso, segundo Andrea
Marzano, a narrativa construida por Procopio Ferreira para a trajetoria de Vasques parece ser
tecida com vistas a construir uma origem que forneca suporte ao modelo de teatro defendido
justamente por ele na década de 1920,

Adentrando a historiografia, principalmente no campo da histéria social, a qual

entendemos como uma perspectiva que privilegia a abordagem das experiéncias dos homens

120 Cf. SOUZA. As noites do ginasio: teatro e tensdes culturais na corte. Campinas: Editora da Unicamp, 2002. p.
298.

121 et MARZANO, Andrea. Cidade em cena: o ator Vasques, o teatro e o Rio de Janeiro (1839-1892). Rio de
Janeiro: Folha Seca, 2008. p. 21.
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comuns ao longo do tempo, podemos observar que a producdo dramatica de Vasques tem
despertado o interesse de alguns pesquisadores.

A historiadora Andrea Marzano investigou a trajetéria do artista e dramaturgo
fluminense em sua tese de doutorado, tendo explorado a atuacdo de Vasques dentro e fora dos
teatros ao demonstrar sua aproximacdo com discussdes politicas, e sua inser¢do no mundo

social de seu tempo*#

. As possibilidades de ascenséo social a artistas como Vasques, bem
como os meandros do meio teatral, como a preocupacdo do dramaturgo com a imagem dos
artistas perante a sociedade fluminense, foram questbes perseguidos pela autora, que também

publicou alguns artigos sobre este tema'?®

. A atuacdo de Vasques no campo da dramaturgia
foi também abordada no terceiro capitulo da tese de doutorado de Silvia Cristina Martins de
Souza sobre o teatro Ginasio Dramaético. Posteriormente, a historiadora desenvolveu outras
pesquisas sobre a dramaturgia de Vasques e de outros “carpinteiros teatrais”, como eram
pejorativamente denominados aqueles que se dedicavam a escrita de pecas do teatro
musicado. Como resultado deste trabalho, a historiadora publicou mais de uma dezena de
artigos com recortes tematicos diferentes, mas que, de maneira, geral, abordam o teatro como
porta de entrada para as tensfes existentes na sociedade fluminense do XIX e como um
acalorado espaco que, apesar de sua natureza de divertimento publico, dava lugar também a
intensas discussdes politicas do Império.*?* Por Gltimo citamos Antonio Herculano Lopes, que
apesar de ndo ser historiador por formacdo, desenvolveu pesquisas historiograficas sobre a

comédia oitocentista, inserindo Vasques, ao lado de outros comedidgrafos como Martins Pena

122 ¢, MARZANO, Andrea. Cidade em cena: o ator Vasques, o teatro e o Rio de Janeiro (1839-1892). Rio de

Janeiro: Folha Seca, 2008.

23 MARZANO, op. cit.; . Scenas Comicas — Francisco Correa Vasques e a identidade do ator teatral
(1883-1884). In: CHALHOUB, Sidney; NEVES, Margarida de Souza; PEREIRA, Leonardo Affonso de
Miranda. (Org.). Histéria em cousas mildas — capitulos de histdria social da cronica no Brasil. Campinas:
Editora da Unicamp, 2005, v.21, p. 341-360. . O ator Vasques, a crdnica teatral, a massificagdo da cultura
e a aceitacdo de um cdmico nos meios intelectuais do Rio de Janeiro. In: X ENCONTRO REGIONAL DE
HISTORIA: Histéria e Biografias, 2002, Rio de Janeiro. Anais do X Encontro Regional de Histéria da
Associacdo Nacional de histéria — Historia e Biografias, 2002.

124 Cf. SOUZA, op. cit. . Cantando e encenando a escraviddo e a aboli¢do: historia, misica e teatro no
Império Brasileiro. In: IV Encontro Escraviddo e Liberdade no Brasil Meridional, 2009, Curitiba. Anais do IV
Encontro Escraviddo e Liberdade no Brasil Meridional. Curitiba, 2009. . Capenga ndo forma e

Corcunda ndo perfila: o recrutamento para a Guerra do Paraguai nas letras de lundus, polcas e recitativos. In:
BOTELHO, Denilson (Org.). Histéria e Cultura Urbana: A Cidade como arena de conflitos. Rio de Janeiro:
Multifoco, 2014. . Do tablado as livrarias: edi¢do e transmissdo de textos teatrais no Rio de Janeiro da
segunda metade do século XIX. Varia Historia, v. 42, p. 1-23, 20009. . Um objeto ja perdido de moda?
Literatura draméatica e mercado editorial fluminense (Rio de Janeiro, segunda metade do século XIX). Escritos,
v. 3, 2009. . Um Offenbach tropical: Francisco Correa Vasques e o teatro musicado no Rio de Janeiro da
segunda metade do século XIX. Historia e Perspectivas. Uberlandia, n° 34, jan.-jun., 2006. . Francisco
Correa Vasques e os Degredados do Cucui: teatro, imprensa e lagos de amizade nos inicios da republica. LPH —
Revista de Histéria (UFOP), Ouro Preto, v. 14/15, p. 35-60, 2006. . Rocambole no Rio de Janeiro: teatro
musicado, romance folhetim e sensibilidades nas cenas cémicas de Francisco Correa Vasques (1868). In: |
Congresso Internacional de Histéria Unicentro UEPG, Irati, 2013. Anais do | Congresso Internacional de
Historia Unicentro UEPG. Irati: UNICENTRO, 2013. v. 1. p. 32-44.
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e José de Alencar em sua investigacdo sobre o processo historico da construcdo das nocdes de
moderno, nacional e popular, representacdes estas que tém profundas raizes no teatro do
século XIX'%.

A despeito das diferencas de abordagem metodoldgica e do escopo analitico, um ponto
de convergéncia entre as pesquisas mencionadas acima consiste na ado¢do de um ponto de
vista critico pelos pesquisadores em relacdo as avaliagdes pejorativas que foram emitidas
sobre Vasques e suas pecas por parte dos homens de letras que Ihe eram contemporaneos,
como, posteriormente, também pelos estudiosos da historia do teatro. Ao invés de abordarem
a producdo dramatica de Vasques como expressdao de um género menor, desprovida de
qualidade literaria, a exemplo da forma como muitos literatos da segunda metade do século
XIX a descreveram, os citados pesquisadores esforcaram-se por investiga-la em seus proprios
termos, recusando-se, portanto, a acatar a opinido da maioria dos seus criticos.

A adocdo desta postura investigativa pode ser observada na préatica de situar as pecas
de Vasques em um conjunto de relagdes que articula todo o universo do teatro, composto por
empresarios, atores, plateias e criticos, as questdes sociais, politicas e econdmicas que foram
experienciadas por este dramaturgo ao longo de sua vida. Em vez de serem consideradas
como pecas de segunda categoria, 0s estudos avancam na direcdo de compreender e analisar
0s possiveis significados que as pecas possuiam para seu criador, para as pessoas que
compunham as plateias dos mais diferentes teatros no qual foram representadas, bem como
para os criticos. Em um exercicio de histdria social, procura-se articular, portanto, o teatro a
sociedade, ndo se limitando a ver na atividade da dramaturgia ou da literatura um aspecto
autdbnomo e desconectado de um determinado tempo, espacgo e atores sociais.

E, portanto, em consonancia com esta perspectiva que abordaremos neste capitulo
algumas das cenas comicas de Vasques com o propoésito de lancar luz a problematica de sua
recepcdo perante um publico leitor. Comegamos, desta forma, pela cena cémica Viva o Circo

Grande Oceano, representada no ano de 1862 no teatro Ginasio Dramatico.

125 Cf. LOPES, A. H. Vasques: uma sensibilidade excéntrica. Nuevo Mundo — Mundos Nuevos, v. 7, p. 36 — 76,
2007. . Da arte, mui brasileira, de fazer rir: de Vasques a Procopio. In: LOPES, Antonio Herculano;
PESAVENTO, Sandra Jatahy; VELLOSO, Monica Pimenta. (Org.). Histdria e linguagens: texto, imagem,
oralidade e representa¢des. Rio de Janeiro: 7Letras/Casa Rui Barbosa, 2006, v., p. 281-293.
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4.2 \1vA 0 CIRCcO GRANDE OCEANO!

No dia 20 de junho de 1862, o Correio Mercantil e o Diario do Rio de Janeiro, atraves
de uma coluna inteira da sessdo de anuncios, veiculavam que o secretario do Circo Grande
Oceano, Sr. W. T. B. Van Orden Junior, havia recentemente chegado ao Rio de Janeiro
representando a “pomposa e extensiva companhia quadrupla de Spalding & Rogers, que
dentro de alguns dias chegaria também a capital do Império. O Circo Grande Oceano, tendo ja
realizado suas representacbes na cidade de Nova York e na provincia de Pernambuco,
encontrava-se naquela ocasido em turné pela América do Sul e teria como seus proximos
destinos as cidades do Rio de Janeiro, Montevidéu e Buenos Aires. Composta ao todo por
quatro circos que se localizavam em regides diferentes dos Estados Unidos, a companhia
afastava-se de sua terra natal a procura de outras plateias em um periodo em que o pais se
encontrava mergulhado nos conflitos da Guerra de Secessdo. Para isso, segundo a noticia, o
diretor geral M. Carlos J. Rogers, havia selecionado os melhores artistas e equipamentos a fim
de agraciar o publico com espetaculos de qualidade, que neste mesmo anuncio ja se
encontravam previamente divulgados. Dentro de alguns dias, palhagos, acrobatas,
equilibristas, ginastas, artistas equestres e os cavalos, que inclusive eram apresentados com
nomes proprios e status de verdadeiros artistas, aportariam no Rio de Janeiro a bordo do
brigue Hannah, utilizado para o transporte da companhia durante a sua turné*2°.

Os motivos que levavam o secretario ter chegado antes dos demais membros da
companhia ficam evidentes em outra noticia publicada também no Correio Mercantil. No dia
24 de junho, estampava-se na sessao de anuncios uma série de servicos que o Circo Grande
Oceano demandava contratar para sua estada na cidade do Rio de Janeiro: acomodactes
confortaveis e alimentacdo para seus artistas, homens que preferencialmente falassem inglés
para erguer a estrutura do circo e para trabalharem na portaria e nas vendas de bilhetes, além
de uma estrebaria para os cavalos. Certamente estes andncios provocavam um clima de
expectativa e mexiam com os animos dos possiveis espectadores do circo. Esta aparentava ser
a intencdo primordial da veiculacdo destas noticias, pois ainda nesta mesma ocasido, 0
Correio Mercantil trazia também uma compilacdo de alguns comentarios elogiosos tecidos
em trés jornais dos Estados Unidos a respeito de alguns artistas do Circo Grande Oceano que

logo desembarcariam no Rio de Janeiro*?’.

126 Correio Mercantil, 20. jun., 1862; Diario do Rio de Janeiro. 20. jun., 1862
127 Correio Mercantil. 24. jun., 1862
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Apesar de ter nascido em solo europeu, o espetaculo circense ndo era novidade em
terras brasileiras em meados do século XIX. Esta modalidade de apresentacdo artistica
desenvolveu-se principalmente na Inglaterra e na Franca por volta da metade do século XVIII
a partir da fusdo entre apresentacdes equestres de egressos das fileiras militares e 0s nUmeros
de acrobacia, funambulismo, dancas, malabarismo, entre outros géneros que eram
desempenhados por artistas ambulantes de feira. No final do século XVIII e inicio do século
XIX diversos artistas circenses europeus migraram para outras localidades, sendo o continente
americano um dos locais que recebeu esse contingente de individuos que estavam
frequentemente em movimento™?.

Foi no ano de 1834 que o primeiro circo organizado aportou no Brasil. Segundo
Erminia Silva, a companhia de José Chiarini trouxe grande variedade de nimeros e seu
espetaculo compunha-se de ginastica, teatro e danca, demonstrando a polifonia caracteristica
dos circos. Além disso, como aponta a historiadora, € importante atentar para o fato de que a
presenca da companhia de Chiarini no Brasil é relevante para se perceber as trocas operadas
com a cultura artistica local que era recorrentemente observada pelas companhias circenses e
integrada a programacdo de suas apresentacdes. E nesse sentido, por exemplo, que podemos
entender a incorporacdo do lundu nos nimeros de danga do circo Chiarini enquanto esteve em
terras brasileiras.

Muitos outros grupos circenses aportaram no Brasil no inicio do século XIX e se
apresentaram em diferentes cidades, familiarizando o publico com esta modalidade de
diversdo que reunia niimeros tdo distintos uns dos outros'*>. No momento em que o Circo
Grande Oceano chegava ao Rio de Janeiro, outras companhias ja haviam passado pela cidade
em suas turnés e em pelo menos em um teatro fixo ja se realizavam espetaculos nesta cidade.
O Circo Olimpico de Bartholomeu Corréa da Silva, por exemplo, dava suas apresentacdes
equestres e ginasticas no fim da década de 1840 e a partir do ano de 1858 ela havia se
instalado em um local préprio na Rua da Guarda-Velha que estava sendo construido pelo
empresario para apresentacdes circenses e teatrais na qual tomavam parte artistas estrangeiros
e brasileiros de diferentes companhias*®’. Segundo Erminia Silva, os “circos de cavalinhos” e
as apresentacdes de ginastica a partir da metade do século XIX tornaram-se um

entretenimento muito comum, inclusive nas pequenas cidades do Brasil, nas quais tais

128 SILVA, Erminia. As mltiplas linguagens na teatralidade circense: Benjamin Oliveira e o circo-teatro no
Brasil no final do século XIX e inicio do XX. 2003. 370 p. Tese de Doutorado (Doutorado em Histdria Social)
Universidade Estadual de Campinas.

29 Ipid.

30| OPES, Daniel de Carvalho; SILVA, Erminia. Circos e palhagos no Rio de Janeiro: império. Rio de Janeiro:
Grupo Off-Sina, 2015. p. 60-71.
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atracdes poderiam significar a Ginica opgao de diversdo. E importante notar, portanto, que para
além dos circos itinerantes havia aqueles que atuavam em teatros adaptados ou mesmo
edificios construidos propriamente para as atracdes circenses.

A estreia do Circo Grande Oceano no dia 05 de julho foi um grande sucesso como nos
atesta um artigo do Correio Mercantil que garantia que os anuncios veiculados com
antecedéncia haviam surtido efeito, ja que cerca de duas mil e quinhentas pessoas tiveram de

disputar os lugares da plateia, que se encontrava aglomerada*®*

. O comparecimento em massa
do publico parecia ter sido previsto pelo diretor geral M. Carlos J. Rogers, que ha alguns dias
da estreia ja havia anunciado que uma das razdes pela qual optou por ndo permitir a assinatura
dos camarotes justificava-se pelas suas intencbes de atender um espectro maior de
espectadores, limitando desta forma a compra de um camarote e cinco cadeiras por pessoa em
cada espetaculo™®.

O Circo Grande Oceano, ao longo de pouco mais de dois meses nos quais permaneceu
no Rio de Janeiro, ofereceu seus espetaculos todas as noites as dezenove e trinta e as quatro
horas nas tardes dos domingos, quando aconteciam duas apresentacdes. A sua estada atraiu a
atencdo de grupos heterogéneos, sendo importante considerar que como espectadores do circo
poderiam ser encontrados, ainda que certamente em acomodacOes diferentes, individuos
oriundos das elites e homens livres pobres, sendo significativo que o préprio Imperador tenha
comparecido em pelo menos dois espetaculos. No dia 27 de julho, o cronista da Semana
lllustrada dizia que o Rio de Janeiro se encontrava em plena “maré-americana”, referindo-se
entre outros eventos ao arrebatamento provocado pela presenca do Circo Grande Oceano na
cidade.

Apesar da boa aceitacdo do publico que pode ser acompanhada nas noticias dos
jornais, houve quem ndo gostou da presenca deste circo na cidade. O primeiro texto da
Semana llustrada de 31 de agosto trazia uma visdo um pouco diferente em relacdo a positiva

crénica do dia 27;

Fui, na segunda-feira a um maleficio, no teatro do Ginasio, que me pds a ver
estrelinhas.

A plateia estava literalmente apinhada de — falta de gente; mas em
compensacgdo nos camarotes também nado havia ninguém.

A boa escolha das masicas que compunham o desconcerto, a celebridade dos
gue nele se faziam ouvir e a modicidade dos pregos de cadeiras e camarotes,

31 Correio Mercantil. 07. jul. 1862
132 Correio Mercantil. 02. jul. 1862
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arrastaram uma imensa concorréncia...para o Circo Grande Oceano e para o
Café Cantante.*® (grifo no original)

Utilizando-se de alguns trocadilhos e de linguagem sarcastica, o cronista demonstrava
certa indignacdo pelo fato de que apesar das representaces oferecidas e dos pre¢cos maédicos
dos teatros, o publico, certamente mal informado na sua concepcao, ainda preferia comparecer
aos divertimentos mais baixos, entre os quais o Circo Grande Oceano e o café-cantante, nome
pelo qual também eram chamados os estabelecimentos nos quais se representavam os géneros
de teatro musicado como o Alcazar, ao qual nos referimos anteriormente.

A nocdo de que o circo, da mesma maneira que os géneros de teatro musicado, era um
divertimento “menor” era compartilhada por outros criticos que somavam suas vozes ao do
cronista da Semana Illustrada em uma campanha contraria ao sucesso da companhia norte-
americana no Rio de Janeiro. Como aponta Silvia Cristina Martins de Souza, este foi um tema
amplamente discutido nos jornais neste momento, uma vez que a concorréncia representada
pelas apresentagdes variadas dos circos desbancava os teatros, havendo quem defendesse a
necessidade de o governo intervir na situacdo com vistas a proteger a ‘“dramaturgia
nacional™*.

Um texto da Revista Popular apresentava uma leitura um pouco diferente. Entretanto,
se por um lado o autor percebia a presenga do circo como positiva por ser na sua Visdo um
entretenimento proveitoso, por outro ndo deixava de associar as cheias que acometiam as
apresentacdes que ocorriam no Campo da Aclamacdo a situacdo de dificuldade vivenciada

pela dramaturgia nacional:

Ninguém dira que seja um mal o entretenimento publico que nos veio trazer
a companhia de que acabo de falar. Em uma cidade tdo pouco divertida
como é a nossa capital, a novidade dos espetaculos do circo Grande Oceano
foi e deve ser apreciada.

Mas o0 que a observacdo estd mostrando é que essa companhia tem sido
nociva aos nossos teatros dramaticos, que cada vez mais embaragcos
materiais encontram na vida que estéo arrastando.

Se nos primeiros meses do ano a concorréncia do publico ndo era grande nos
teatros dramaticos, agora ainda menor se mostra, e entretanto estamos na
estacdo que mais se frequentam os teatros.** (grifo no original)

133 semana Illustrada, 31, ago. 1862.

134Segundo Silvia Cristina Martins de Souza, o ator Jodo Caetano, em uma carta escrita a0 Marqués de Olinda,
reivindicava justamente a necessidade do Estado reverter a situacdo de decadéncia do teatro nacional e
apresentava como uma de suas sugestdes a protecdo deste através da proibicdo das companhias circenses
funcionarem. Cf. SOUZA, S. C. M. As noites do ginasio: teatro e tensfes culturais na corte. Campinas: Editora
da Unicamp, 2002. p.248.

135 Revista Popular, tomo XV, de jul. a set. de 1862. p. 191.
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O sucesso do circo norte-americano, todavia, ndo foi registrado unicamente pelos
jornalistas do Rio de Janeiro. Na noite de 24 de julho, Francisco Correa Vasques estreava uma
cena comica no Ginasio Dramatico que logo de inicio anunciava a situacdo que parecia
assombrar alguns dos criticos do circo: “Os teatros, os bailes, os clubes, as regatas, 0 homem
do bal&o, as casas de pasto, tudo...tudo acabou!... tudo morreu!... Podem tratar de fechar as
portas, porque ja se ndo V&, ja se ndo ouve, ja se ndo cheira, ja se ndo come sendo o Circo
grande Oceano!...”** Relativizando o peso das hipérboles empregadas com intencdes
comicas, podemos cruzar esta sugestdo com as demais noticias veiculadas pela imprensa que,
quer vissem positiva ou negativamente a presenca da companhia de Spalding e Rogers,
apontavam sempre para as enchentes de publico no circo.

Se para Francisco Correa Vasques, todavia, a chegada da companhia norte-americana
poderia significar concorréncia e potencialmente ameacar seus rendimentos como artista e
dramaturgo, nem por isso ele assumiu uma postura critica em relacdo a ele. Muito pelo
contrério, e para o horror dos mais resistentes as estripulias dos palhacos e aos malabarismos
dos saltimbancos, a cena comica que fez subir no Ginésio, que se intitulava Viva o Circo
Grande Oceano!, apresentava o espetaculo circense sob uma otica diferente. Nesta peca, o
personagem Pantaledo, interpretado pelo proprio autor e inspirado nas pantomimas que eram
representadas nos circos, através de um didlogo recheado de comicidade, contava as plateias
sobre as suas aventuras vivenciadas no espetaculo de estreia daquele circo, langando méo de
recursos e linguagens que eram compartilhadas entre os géneros musicados e 0s espetaculos
circenses.

O esforgo do artista, que em menos de vinte dias da chegada do circo ja havia levado
esta cena comica ao tablado, foi rapidamente recompensado pois as noticias dos dias
seguintes no Diario do Rio de Janeiro e no Constitucional indicavam que a cena cémica
havia sido muito aplaudida e bem aceita pelo publico.

Mesmo que ndo tenha merecido uma critica mais atenta e elaborada, como era
recorrente para as pecas de géneros ligeiros, o0 numero de representacdes e alguns indicios
quanto as ocasifes em que a peca subiu aos palcos nos demonstra o éxito de bilheteria de Viva
0 Circo Grande Oceano!. Em 14 de setembro, alguns dias depois do circo norte-americano
deixar o Rio de Janeiro e partir para a Bahia, a cena comica de Vasques havia alcancado a

marca de quinze representagdes, todavia ela continuou a ser encenada més de agosto adentro e

1% \VASQUES, Francisco Correa. Viva o Circo Grande Oceano. In: SOUZA, S. C. M. Scenas Comicas. Obra no
prelo.



79

incluida esporadicamente em alguns espetaculos ao longo de 1862, tendo voltado aos tablados
em julho de 1863 quando a companhia de Spalding e Rogers havia retornado a cidade.
Frequentemente, Vasques oferecia a representacdo de algumas de suas cenas comicas de
sucesso para beneficios de seus companheiros de teatro e com Viva o Circo Grande Oceano!
ndo foi diferente, sendo particularmente significativo que para o beneficio do empresario
Jacinto Heller que aconteceu a 31 de julho, anunciou-se que o beneficiado resolveu, a
numerosos pedidos do publico, substituir uma das apresentacdes da programacéo pela peca de
Vasques, o que certamente lhe garantiu um rendimento mais expressivo™®'.

A encenacdo desta peca significava certamente um rendimento mais expressivo
também para o Ginasio Dramaético, cuja programacao para este periodo incluia regularmente a
representacdo de uma ou mais cenas comicas de Vasques apés a encenacao de um drama de
trés ou cinco atos que frequentemente aproximava-se da estética realista. Desta forma, apesar
do Ginésio ser considerado pelos literatos um dos redutos mais importantes, sendo o mais
expressivo, da dramaturgia nacional naquele momento, recorria-se frequentemente a
apresentacdes consideradas pelos criticos como sendo de segunda categoria e impréprias aos
anseios de civilizar a populacdo do Rio de Janeiro com vistas a manter bons nameros de
publico e de arrecadacéo das bilheterias.

Certamente, portanto, a representacdo de Viva o Circo Grande Oceano!, a0 menos
para parte dos criticos dos géneros menores, manchava a reputacdo do Ginasio por trazer
aquele teatro uma peca que fazia do circo o seu tema central. Ndo obstante, a cena comica de
Vasques fazia referéncia direta ao espetaculo do circo norte-americano, mencionando com
muito entusiasmo 0s numeros que la aconteciam e os artistas e funcionarios daquela
companhia, 0 que certamente acabava instigando 0s espectadores, que por ventura ainda néo
tivessem comprado seus bilhetes, a irem desfrutar de uma apresentacdo do Circo Grande
Oceano o mais rapido possivel. Simultaneamente, ao trazer este candente tema para o tablado,
Vasques captava o publico que ja havia frequentado o espetaculo e que no teatro poderia
agora se divertir com uma cena comica que tratava deste mesmo assunto, um tema que
certamente era muito comentado pela populacgdo do Rio de Janeiro.

Desta forma, a elaboragéo desta peca pelo dramaturgo nos permite observar que ele foi
capaz de tecer uma relacdo com o circo que poderia ser descrita também em termos de
complementaridade e ndo apenas em termos de concorréncia, uma vez que os espetaculos das

duas modalidades pareciam construir uma interlocugdo, interlocucdo esta que também se

37 Diario do Rio de Janeiro, 30 jul. 1862.
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expressava no compartilhamento de certas linguagens e recursos artisticos das apresentaces
de teatro musicado e dos nimeros circenses.

E digno de nota que as cenas comicas fossem também representadas nos picadeiros e
palcos dos circos. O aclamado palhaco George Sharp, que integrava a trupe de artistas do
Circo Grande Oceano, por exemplo, havia representado algumas delas durante a estadia da
companhia no Rio de Janeiro. Como argumenta Erminia Silva, as divisdes entre as
modalidades artisticas ndo eram tao definidas no século XIX, e, por vezes, as apresentacoes
que eram levadas aos picadeiros poderiam ser muito bem executadas em um teatro, em
barracas erguidas durante as festividades, ou mesmo nos cafés-concertos. Esta situacéo denota
a existéncia de um intercdmbio entre os artistas, que muitas vezes se tornavam versados em
multiplas linguagens e formas de expressao artistica, e, paralelamente, demonstra o “quanto o
linguajar e a pratica circense estavam presentes nas atividades de outros artistas “ndo

circenses” 138

, entre 0s quais podemos citar 0 Vasques, que como vimos provavelmente obteve
muitas ligdes na Barraca do Teles, onde se apresentavam nimeros variados durante a Festa do
Divino.

Estas interlocucBes aconteciam também na maneira de divulgar os espetaculos. Em
uma apresentacdo em seu beneficio, Geroge Sharp, o famoso palhaco do Circo Grande
Oceano, langou um anuncio no Correio Mercantil solicitando ao publico “100 gatos de
diversos tamanhos, idades e cores, com vozes diferentes™°. O an(ncio dava sequéncia
informando aos leitores de que Sharp estaria disposto a pagar 500 réis por cada animal que ele
utilizaria em sua nova invencdo: um piano de gatos de cinquenta oitavas. E curioso notar que
apos alguns dias publicava-se em outro anuncio que George Sharp realmente necessitaria dos
gatos que havia pedido. Brincadeiras deste tipo eram comuns nos anuncios do Circo Grande
Oceano, contudo faziam parte também das estratégias de VVasques para atrair os espectadores
ao teatro. No ano de 1864, na ocasido de seu beneficio na qual apresentou sua cena comica Sr.
Domingo fora do sério, o artista havia divulgado que comeria um homem vivo no teatro, o
que certamente gerou um clima de expectativa e de muita graca nos dias que antecediam o seu
beneficio. No esperado dia, o artista declarou que necessitava de um voluntario para cumprir a

sua promessa, chamado que foi ouvido por um espectador que ap6s algumas dentadas do

138 SILVA, Erminia. As maltiplas linguagens na teatralidade circense: Benjamin Oliveira e o circo-teatro no
Brasil no final do século XIX e inicio do XX. 2003. 370 p. Tese de Doutorado (Doutorado em Histéria Social)
Universidade Estadual de Campinas. p. 49.

39| OPES, Daniel de Carvalho; SILVA, Erminia. Circos e palhagos no Rio de Janeiro: império. Rio de Janeiro:
Grupo Off-Sina, 2015.p., 111.
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artista logo desistiu de ser comido vivo pelo Vasques'*. Algo similar aconteceu com a
representacdo de Variagdes de flauta, uma vez que o titulo desta cena cdmica e os anincios
deixavam entrever que Vasques possuia dotes de instrumentista. Todavia, estes anincios eram
apenas parte de uma piada contada previamente pelo dramaturgo que teve seu desfecho no
palco quando toda a farsa se desfez e se tornou motivo de riso as plateias que foram
“flauteadas” pelo Vasques quando sua flauta se quebrou logo nas primeiras notas.

Em Viva o Circo Grande Oceano!, a presenca do que podemos denominar de uma
“teatralidade circencese”*!, faz-se presente na forma como Pantaledo interage diretamente
com o publico através de uma linguagem cdémica com o fito de narrar as suas aventuras no
circo. Além disso, de maneira similar aos palhacos, o artista muito provavelmente colocava as
plateias a rir no momento em que caia de uma cadeira enquanto, fazendo este objeto de
cavalo, imitava um dos nimeros equestres da companhia. A presenca da orquestra, a danca, a
imitacdo e as estrofes que eram cantadas por Vasques, tudo isto nos remete a um tipo de
espetaculo calcado sobretudo na representacdo, nos efeitos dos gestos e das vozes, ou como
define Fernando Mencarelli, na “espetacularidade cénica”, que era comum tanto nas
apresentacdes feitas nos circos, nas pragas e festividades, como no café-cantante e nos
teatros™*.

N&o era por acaso que parte das curtas criticas publicadas a esta e outras cenas
cbmicas em alguns dos periddicos advertiam aos leitores que a peca era chistosamente escrita,
mas que encontrava sua melhor forma na representacdo. No Diario do Rio de Janeiro

afirmava-se que:

Mesmo quando os escritos do jovem artista ndo revelassem talento e espirito,
ainda assim merecia ele indulgéncia, fazendo esforcos para progredir na arte
gue exerce, e para adquirir os conhecimentos de que ndo pode, nem deve
prescindir um ator” ***

Ap0s sutilmente sugerir que a qualidade literaria da cena comica poderia ndo ser das
melhores, o redator desta noticia deixou entrever que, na sua opinido, Francisco Correa

Vasques era essencialmente um ator que se arriscava a escrever algumas pecas de seu punho,

140 Bazar Volante, 03 mar. 1864.

M1 SILVA, Erminia. As maltiplas linguagens na teatralidade circense: Benjamin Oliveira e o circo-teatro no
Brasil no final do século XIX e inicio do XX. 2003. 370 p. Tese de Doutorado (Doutorado em Histdria Social)
Universidade Estadual de Campinas

12 MENCARELLLI, Fernando Antonio. A voz e a partitura: teatro musical, indGstria e diversidade cultural no
Rio de Janeiro (1869-1908). 2003. Tese (Doutorado em Historia) — UNICAMP, Campinas, 2003.

3 Diario do Rio de Janeiro, 24 jul. 1862.
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e ndo propriamente um autor de teatro que neste ponto j& havia publicado outras cinco cenas
comicas, cujas representacdes garantiam grande afluéncia de publico para o Ginasio.

Dotada das qualidades inversas em relacdo as comédias de Machado de Assis a que
nos referimos no segundo capitulo, na opinido dos criticos, as pecas de Vasques eram mais
apropriadas aos palcos que aos gabinetes. Todavia, temos que atentar para o fato de que os
textos de suas cenas comicas tinham sim uma circulacdo impressa, ndo se limitando, portanto,
a sua funcao primordial de instruir o ator no estudo da peca, auxilia-lo a decorar as falas, as
deixas, etc.

Como de costume, Vasques utilizou os jornais para divulgar a publicagéo de Viva o
Circo Grande Oceano! ao mesmo tempo em que a peca subia aos palcos. No dia anterior a
representacdo desta cena cOmica, uma nota na primeira pagina do Diario do Rio de Janeiro
informava os leitores de que Vasques havia publicado sua mais nova peca. Anlncios
posteriores, veiculados também no Diario do Rio de Janeiro e no Correio Mercantil, atestam-
nos que era possivel adquirir a esta e a outras cenas cdmicas na portaria do teatro ou mesmo
na casa do dramaturgo na Rua do Cano, n° 197 pelo maédico valor de 500 réis.

Como argumentado anteriormente, o valor cobrado e o pequeno nimero de paginas
nos sugerem que as cenas comicas de Vasques se inseriam no processo de dinamizacdo do
mercado editorial do Rio de Janeiro ao qual ja nos referimos. Temos de atentar novamente,
portanto, para o fato de que a segunda metade do século XIX deu inicio a um processo de
ampliacdo do acesso ao livro a camadas sociais as quais anteriormente eram excluidas da
possibilidade de adquiri-los, seja pelos altos precos ou pelos indices de analfabetismo, que
apesar de ainda serem muito expressivos, estavam gradualmente sendo reduzidos, assim como
os valores cobrados pelos livros que também eram cada vez menores.

A modalidade de distribuicdo das pecas nos sugere também o estabelecimento de um
vinculo entre representacéo e leitura. Isto se devia ndo somente a simultaneidade da estreia da
peca nos palcos e nas paginas, mas tambem ao espaco em que as brochuras eram
comercializadas. Certamente, com a estratégia de vender os textos nos teatros, Vasques
pretendia garantir uma dupla arrecadacdo em uma mesma ocasido. Contudo, esta pratica ndo
deixa de indicar que a representacdo e a leitura poderiam estar mais proximas do que se
imagina, uma vez que ambas estavam inseridas em um circuito de dinamizagdo da cultura
escrita e teatral a grupos heterogéneos, para os quais as no¢des de um bom texto ou espetaculo
poderia ser significativamente diferente a opinido dos literatos e criticos.

Nesse sentido, muito provavelmente os espectadores de Vasques poderiam ser

potencialmente alguns de seus leitores e estes constituiam um publico a quem o dramaturgo
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certamente procurava atingir com a venda de suas cenas coOmicas. Levando-se em conta que a
modalidade de teatro do dramaturgo era calcada na costura de mdltiplas linguagens e na
exploracdo de diferentes recursos cénicos, bem como considerando-se a existéncia de uma
articulacdo entre palco e pagina, torna-se fundamental aos interesses desta pesquisa que
pensemos a respeito das formas pela qual os seus textos poderiam ser recebidos e
interpretados pelos seus leitores tendo em vista justamente as particulares condigdes que
mencionamos.

Para investigar esta questdo, retomemos o enredo de Viva o Circo Grande Oceano! e
falemos um pouco mais sobre as estratégias de divulgacdo dos espetaculos circenses por meio
dos jornais do Rio de Janeiro.

Em certo momento desta cena comica, Pantaledo declarava as plateias o seu fascinio
pelo circo, assumindo aos espectadores, seus interlocutores, que se encontrava
verdadeiramente hipnotizado por aquela atragdo. Estivesse ele almogando ou escrevendo uma
carta, nada o conseguia tirar da cabeca as imagens suscitadas pelo circo. A fim de justificar
este seu estado de espirito, Pantaledo argumentava que foi sugestionado pela veiculacdo dos
anuncios publicados nos jornais a pedido do secretario W. T. B. Van Orden para noticiar a
chegada da companhia circense e as atragdes que ela iria oferecer em breve ao publico do Rio
de Janeiro. O fato do sucesso destes anincios terem sido comentados demonstra os resultados
positivos que esta estratégia rendeu, pois certamente colocaram 0s artistas circenses
estrangeiros na ordem do dia.

Os textos veiculados pela companhia circense para divulgar seus espetaculos
realmente se diferenciavam dos outros anuncios publicados na quarta pagina do Correio
Mercantil. Recorrentemente, estes textos traziam certas palavras grifadas em negrito, fontes
de tamanhos diferentes e em casos mais raros incluiam imagens e até mesmo tipos distintos
com vistas a conferir destaque a certas informacdes essenciais e despertar a atencdo dos
leitores. Os textos de divulgacdo do Circo Grande Oceano, além dos recursos citados,
manipulavam também o espaco entre as palavras, conferindo, como apontou Regina Horta
Duarte para os anuncios de circo em geral, a sensagdo de movimento e a ideia de que o

espetaculo comecava ja nas paginas dos jornais:

A enumeracgdo do programa ou de suas qualidades recorre a uma disposi¢do
escalonada de mensagens, criando uma sensacdo de deslocamento na leitura
sucessiva, pela necessidade de um movimento dos olhos muito mais intenso
do que nos casos do seguimento de linhas uniformemente dispostas.
ImpBem-se ao olhar, entdo, um ritmo inusitado. O circo promete o
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movimento e ja oferece desde os anuincios, acenando também com a surpresa

e a emocao. [...]

Figura 1 — Andncio circense n°1

CIRCO GRANDE OCEANO

& % B
.\,A’

SEALUING A& OGRS
T S e
TERGA-FEIRA 26 DE ALOSTO
Iss xio cenven.|

BESENICIO DA

IMPERIAL SOCIEDADE AMANTE
DA INSTRUCLAD.

0 DeoeBicky sied Junmde eain ss digiistas pev

Wiges de
SS. MW, 1L
EQUITACAO

en DA Uy s Sl
GYMNASTICA
wii variade
ACROBATICA
e agraderd & WOden
COMNEDIA
8 Tawer rir 1000 i espaciadares
Miss Kide Ormiond
Menio Betla
Fertinamd Tooewiahl
Antanm Carfos de Carmie
Geargn schary
Thewdorr Toerniaion
Nathauiel Rogery
Joseph Nuat
Wilkam Aot
Willkatns Dawerms
Josps Bunbesu
1haelen Fish

wdes w0 artistw

"
Ladas ur cavalbe
W30 du war apeesentados.
W. T B, Ve Ounen Jusian, s retanin

TYP. 50 » COMMRIS XERCANTIA & B8 SONE SanAbiW,
WEALAS CARPON BIOWT, ALY Ma EiTARA 2 S0

Fonte: Correio Mercantil, 30 jul. 1862

144

Figura 2 — Andncio circense n°2
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Como percebemos pela argumentacdo de Duarte, a manipulacdo de recursos

tipograficos dos anuncios era capaz de produzir certos efeitos nos individuos que os liam.
Estes recursos poderiam sugerir certos gestos de leitura, assim como teriam o poder de
instaurar um ritmo de ler préprio, representado pelo rapido correr dos olhos nas péaginas,
contribuindo, desta forma, para a constituicdo da percepg¢éo do texto pelo seu leitor.

Como nos aponta o biblidgrafo neozelandés Donald F. McKenzie, a forma textual tem
um importante papel na construcéo de significados e este € um dado muito proveitoso por nos
instigar a acessar possiveis formas de se ler as cenas cOmicas de Vasques através das

sugestdes aos seus leitores que eram mediadas pela materialidade textual.

1 DUARTE apud LOPES, Daniel de Carvalho; SILVA, Erminia. Circos e palhagos no Rio de Janeiro: império.
Rio de Janeiro: Grupo Off-Sina, 2015. p. 98.
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O texto de Viva o Circo Grande Oceano!, assim como 0s anuncios para o espetaculo
deste circo, incorporavam estes recursos tipograficos. Para a cena comica em questdo, talvez o
mais recorrente deles fosse a utilizacdo de palavras sublinhadas, que podem ser encontradas
espalhadas por toda a peca. Ao comentar sobre a forma como o diretor da companhia havia
planejado a divisdo da plateia e os precos dos bilhetes, por exemplo, Pantaledo dizia o
seguinte: “Quem paga trés mil réis fica embaixo, quem da dezoito fica no meio, e quem da

mil e quinhentos arranja-se nas prateleiras!... Que calculo! Que tino!” *°

Em primeiro lugar, é importante destacar que a admiracdo pelo céalculo e tino do
diretor a que se refere Pantaledo, indica um reconhecimento de que o empresario era um bom
conhecedor do mundo do entretenimento, sabendo, portanto, construir um espetaculo e uma
estrutura fisica capaz de atrais os diferentes grupos para o circo. Este faro para o pablico que
Pantaledo admirava, todavia, coincidia com as proprias habilidades de Vasques como
dramaturgo para compor pecas a partir das agitacdes e burburinhos que captava na cidade do
Rio de Janeiro e como ator para representa-las de uma maneira que agradasse a uma grande
parcela de espectadores.

Quanto as palavras sublinhadas, podemos notar que em alguns casos 0 seu emprego se
justificava por razbes mais 6bvias que em outros. O termo prateleiras, por exemplo, muito
provavelmente desejava provocar um efeito cdmico nos espectadores que assistiam a
representacdo ao sugerir que as plateias, o local mais barato, menos confortavel e certamente
0 mais ocupado de todos, assemelhavam-se a esta peca de mobilia ja que quem ali se sentasse
estaria sujeito a acotovelar-se com os demais espectadores, empilhando-se feito louca.

O emprego do sublinhado repete-se em outros casos que, assim como este, inserem
uma piada através da utilizacdo de termos dubios ou expressdes que sugerem alguma graca.
Pantaledo, apds se frustrar imensamente com a transferéncia do espetaculo de estreia do circo,
por ele esperado com muita expectativa e ansiedade, exaltou-se e teve de ser contido por

alguns policiais que ali se encontravam que o interpelaram da seguinte maneira:

Qusas contra o inspetor!? diz um sujeito, Que proferes?... Inspetor?!... j& ndo
tenho inspetor... ndo... ndo tirano!... inspetor j& ndo és... um cruel como tu!...
Nesta ocasido estava eu cercado por seis policiais — Porém gue digo?... onde
estou?... — Nas minhas mdos e daqui a pouco no xadrez da policia! —
Respondeu-me um deles que era meio capaddcio.'*® (grifo no original)

145 \VASQUES, Francisco Correa. Viva o Circo Grande Oceano. In: SOUZA, S. C. M. Scenas Comicas. Obra no
prelo.
1 Ipid.
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Capaddcio era uma palavra que, apesar de ndo constar nos dicionérios consultados
nesta pesquisa, certamente se fazia presente nas ruas do Rio de Janeiro na segunda metade do
século XIX. O termo podia ser empregado de forma pejorativa para definir alguém dotado de
indole duvidosa, um trapaceiro ou um espertalhdo, sendo significativo que os anuncios de
escravos fugidos recorrentemente a empregavam a fim de fornecer uma descri¢do do escravo
que se queria capturar. Por outro lado, capaddcio também podia assumir um sentido cdmico
para se referir a uma pessoa marota, um zombeteiro. Este adjetivo era frequentemente
empregado pelo Dr. Semana na Semana lllustrada como forma de se referir ao travesso
personagem do Moleque que o acompanhava nas crénicas deste periédico. Um significado
comico, portanto, parece ser mais apropriado para compreendermos esta passagem de Viva o
Circo Grande Oceano!. Por ser uma expressao informal certamente evocaria risos nas plateias
ao ser proferida na ocasido da representacdo, ainda mais em um momento da peca na qual
Pantaledo a empregou para se referir a uma figura de autoridade, o policial que o havia
importunado anteriormente com uma frase espirituosa que aos seus olhos, no entanto, ndo
havia tido graca alguma.

Enquanto comentava sobre o fascinio causado pelo circo, o personagem contava aos

espectadores a seguinte situacao:

[...] Vou a dias a uma casa de pasto para jantar e levo quatro horas a ver
Miss Gata Ormao a furar sete arcos... de sorte que quando o criado me
perguntou 0 que eu queria comer, eu estava tdo embebido que bradei-lhe
entusiasmado: - traga-me a rainha do circo com ervilhas! [...]**" (grifo no
original)

A situacdo absurda, na qual Pantaledo encontra-se mergulhado profundamente no
universo circense, que fica evidenciada pela fala do protagonista ao garcom, certamente tinha
a finalidade de divertir os espectadores do teatro e, ndo coincidentemente, da mesma forma
que a palavra capaddcio e prateleiras, esta sentenca aparecia sublinhada no texto desta cena
comica. Se identificamos que existe uma recorréncia da utilizacdo deste recurso tipografico
em ocasides onde se suponha que as plateias rissem, podemos levantar algumas possibilidades
a respeito das finalidades de seu emprego nos textos impressos.

Cabe relembrar que primordialmente as pecas teatrais sdo escritas com vistas a serem
encenadas e a permitirem aos atores e atrizes o estudo dos personagens, das falas, das deixas e

do enredo do espetaculo. Neste sentido, muito provavelmente, os grifos a que nos referimos

147 \/ASQUES, Francisco Correa. Viva o Circo Grande Oceano. In: SOUZA, S. C. M. Scenas Comicas. Obra no
prelo.
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tenham sido incluidos pelo préprio Vasques com vistas a destacar 0s momentos cémicos da
peca, permitindo ao ator que por ventura a representasse, reconhecer facilmente, no momento
da leitura e estudo da mesma, as deixas e 0s momentos-chave no qual aconteceriam as piadas
que poderiam agradar as plateias.

Para os demais termos destacados que pudemos perceber nos trechos acima, todavia, a
razdo pela qual o dramaturgo optou por grifa-las é mais dificil de ser interpretada, j& que elas
ndo indicam um motivo cémico mais evidente aos nossos olhos. Contudo, mesmo que nédo
sejam empregados para demarcar propriamente uma piada ou um momento engracado da peca
como as demais palavras sublinhadas a que nos referimos anteriormente, certamente o fato
delas estarem sublinhadas e saltarem a vista do leitor, no minimo sugerem-nos que tinham o
propdsito de indicar que deveriam merecer uma atencdo especial. Isto pode ser notado pelo

seguinte trecho no qual Pantaledo saudava o Circo Grande Oceano e sua trupe:

Eu que era frequentador de quantos divertimentos haviam, ndo acho hoje
prazer em coisa alguma, o Chic6! O Chicd!... o Café Cantante deixou de ter
sal para mim. Os Intimos do Ateneu ja ndo me fazem rir... A filha do
Lavrador do Ginésio j& ndo me faz chorar, Os renegados do teatro de S.
Pedro ja ndo me arrepiam as carnes... O Ballo em Maschera me aborrece, 0
homem que sobe no baldo de cabeca para baixo, j& ndo me assusta, as barcas
da companhia Ferry desapareceram-me diante dos olhos; finalmente até
embirrei com 0 gamao, jogo pelo qual eu dava cavaquinho todas as noites na
Petaldgica!.. (entusiasmado) todo eu sou of!... Circus Grande Oceano!...Viva
Miste H.N.Ruggers, diretor Equestre!...\Viva o0 Maestro do Circo Joho-Noble,
Viva o primeiro Palhaco George Shar-mel... O diretor da musica Juliem
Wytte, o guarda-roupa A Davis, 0 estribeiro James Fuqua e viva eu
também!...(pula para cima de uma cadeira; a orquestra executa qualquer
musica apropriada e ele finge estar em cima de um cavalo fazendo
evolucdes até que cai com a cadeira)**® (grifo no original)

Apos declarar que todos os outros divertimentos do Rio de Janeiro haviam se ofuscado
com a presenca do Circo Grande Oceano, Pantaledo passava a dar vivas aos integrantes e
artistas da companhia norte-americana. Este trecho de efusiva saudagéo, todo sublinhado, era
precedido de uma indicagdo cénica registrada em itélico e entre parénteses que informava que
0 ator deveria prosseguir sua fala de maneira entusiasmada, o que é confirmado também por
uma pontuacdo bastante marcante, repleta de exclamaces, e pelas indicagfes cénicas que
sucedem o texto sublinhado e que introduzem a muasica e um movimento cénico mais intenso
gue culmina com a queda de Pantaledo da cadeira, enquanto ele imitava um namero equestre

do Circo Grande Oceano.

148 \JASQUES, Francisco Correa. Viva o Circo Grande Oceano. In: SOUZA, S. C. M. Scenas Comicas. Obra no
prelo.
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O emprego nesta ocasido, portanto, indica-nos que todos estes vivas oferecidos por
Pantaledo ao Circo Grande Oceano deveriam ser pronunciados de maneira especial, e, como
nos sugere a indicacdo cénica, com entusiasmo. Apesar de ndo haver nada no texto em si que
sugira uma piada ou um motivo cdmico, certamente era no chdo dos palcos que se daria vida e
graca a estas palavras e seria no momento préprio da representacdo que elas se tornariam
motivo de riso para as plateias. Desta forma, para os casos em que ndo podemos compreender
facilmente a razdo do emprego de sentencgas e expressdes sublinhadas por um motivo mais
evidente, muito provavelmente isto se deve ao fato de tais palavras estarem atreladas aos
movimentos especificos da encenacdo: uma entoacdo de voz diferente, expressdes faciais ou
mesmo gestos corporais dos atores, 0 que nos remete mais uma vez a nocao de
“espetacularidade cénica”, que era compartilhada pelos diferentes géneros de teatro musicado
na segunda metade do século XIX.

Se este recurso de Viva o Circo Grande Oceano! servia para fornecer indicacfes
precisas ao ator, que na maioria das vezes era 0 proprio Vasques, ndo podemos nos furtar de
argumentar que aos demais leitores deste mesmo texto, as palavras sublinhadas certamente
ndo passariam desapercebidas.

Nesse sentido, o fato das brochuras da cena cdmica serem vendidas simultaneamente
em relacdo a sua estreia nos palcos permite-nos pensar que um espectador que tivesse acabado
de assistir a representacdo da pec¢a no teatro, muito provavelmente poderia reconhecer a graca
da maioria das palavras sublinhadas, cuja interpretacdo exata nos é impossivel de recuperar
nos dias de hoje. Para este caso, sugerimos que a leitura poderia ser permeada por referéncias
visuais e orais fornecidas pela memoria de cada leitor que havia também sido espectador da
cena comica de Vasques. Certamente, o conhecimento prévio da pega condicionava a
experiéncia da leitura e as palavras sublinhadas poderiam funcionar como pontes para que 0
leitor acessasse alguns momentos-chave da pega em que se supunha algum climax cémico.

E importante notar que alguns artificios mnemonicos, como Roger Chartier
demonstrou para o caso da Bibliothéque Bleue, podem ser empregados no processo de edigédo
dos textos com vistas a adequa-los a um puablico pouco familiarizado com a leitura. No caso
da colecéo de livros populares investigada pelo historiador, a inclusdo de xilogravuras,
sinopses e titulos preliminares dos capitulos foram apontados como recursos que tinham o
objetivo de fornecer referéncias visiveis aos leitores pouco experientes aos quais se destinava

as producdes desta colegdo™*.

1 CHARTIER, Roger. Textos, impresséo leituras. In: HUNT, Lynn (Org.) A nova Histéria Cultural. Tradugéo por Jefferson
Luis Camargo. S&o Paulo: Martins Fontes, 1992.
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Apesar das inumeras palavras, como vimos anteriormente, ndo terem sido incluidas
primordialmente com as mesmas intencdes, isto, contudo, ndo elimina os possiveis efeitos que
elas poderiam suscitar nos leitores de Viva o Circo Grande Oceano!, principalmente se
levarmos em conta que entre eles encontrava-se uma parcela de leitores “novos”, ou seja,
aqueles individuos que, devido as transformacdes pelas quais passava 0 mercado editorial,
tornavam-se os mais recentes consumidores de brochuras dos mais variados enredos.

Por outro lado, ndo podemos nos esquecer de gue a leitura silenciosa ndo corresponde
a unica possibilidade de se apropriar um determinado texto. As referéncias a leitura em voz
alta para a segunda metade do século XIX tém de ser levadas em conta e, desta forma,
podemos também conjecturar sobre os individuos que se apropriavam das cenas comicas de
Vasques ouvindo o0s textos em espacos publicos, ou mesmo domeésticos. Abordemos,
portanto, o problema da leitura em voz alta a partir da analise de outra cena cémica de
Vasques que foi representada pela primeira vez no ano de 1878, quando o artista atuava junto
da companhia de Jacinto Heller que dava suas apresenta¢des na Fénix Dramaética.

4.3 AVOLTA DO MUNDO EM OITENTA DIAS A PE!

E de supor que ja ndo haja bilhete sem dono para o beneficio do Vaques,
terca-feira proxima.

Assim deve ser.

E uma festa movel que se realiza apenas uma vez no ano.

Creio entretanto, que se 0 nosso mais popular ator fizesse em vez de um,
meia dizia de beneficios durante o ano, notar-se-ia no publico 0 mesmo
entusiasmo espontaneo pela aquisicdo de bilhetes. Faz parte do programa
desse espetaculo uma nova cena cémica escrita pelo préprio beneficiado:
peca destinada, sem duvida a fazer carreira igual as outras producgdes desse
género com que Vasques tem arranjado um numeroso repertério.**

Com estas palavras, o folhetinista teatral do Diario do Rio de Janeiro deixava entrever
a grande concorréncia do publico a fim de adquirir um bilhete para o espetaculo de beneficio
de Francisco Correa Vasques em finais da década de 1870. Recordemos que 0s espetaculos
em beneficio eram comuns no meio teatral deste periodo e consistiam em ocasifes nas quais
uma programacéo especial, composta por diferentes apresentacgdes, era oferecida com vistas a

reverter os lucros obtidos na bilheteria a algum beneficiado. Estes espetaculos poderiam ser

1% Diario do Rio de Janeiro, 28 abr., 1878.
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tanto realizados em favor de alguém envolvido diretamente com a producdo teatral, atores,
atrizes, diretores, uma instituicdo de socorro aos necessitados, ou ainda a um escravo que
poderia obter sua alforria com os valores arrecadados.

A antecipacdo com a qual se sugeria 0 esgotamento dos bilhetes e, principalmente, a
confianca de que a ocasido significaria um sucesso de publico foram percepcdes partilhadas
por outros periddicos que também alertavam aos seus leitores a respeito do beneficio de
Vasques com antecedéncia. Tal atitude desvela que, contando ja com vinte anos de insercédo
no meio teatral a desempenhar as fungdes de ator e dramaturgo e uma breve experiéncia como
empresario teatral, Vasques havia conquistado um ndmero expressivo de espectadores que
estariam presentes na noite de seu beneficio prestando-lhe suas homenagens.

Para o programa especial exibido nesta ocasido, Vasques lancou mao de uma
estratégia recorrentemente utilizada em seus beneficios. Aléem do drama de sua autoria,
Lagrimas de Maria, e a cena dramatica adaptada, O selo da roda, o dramaturgo incluiu uma
nova cena coOmica entre as pegas a serem representadas, o que muito provavelmente deve ter
provocado no publico sentimentos de grande expectativa pelo o que estava por vir.

A cena comica em questdo se intitulava Viagem & roda do mundo (a pé)*** e como o
préprio nome nos sugere, tratava-se de uma parddia do romance de Julio Verne, A volta ao
mundo em oitenta dias. O texto original de Julio Verne, que também foi adaptado como peca
de teatro em 1874, narra a histéria de Phileas Fogg, um inglés abastado que realiza uma
aposta no montante de 20 mil libras com seus pares do Reform Club, segundo a qual ele teria
de concluir a volta ao redor do mundo em menos de oitenta dias. Acompanhado de seu criado,
Jean Passepartout, 0 protagonista, parte em sua viagem e em espirito de aventura transita por
diferentes paises utilizando diferentes meios de transporte enquanto é perseguido pelo detetive
Fix que suspeita ser ele um ladrdo de banco.

A peca homdnima ao romance, apos ter feito sucesso na Franga, chegou ao Brasil onde
foi representada em dois teatros em 1878, tendo inclusive sido objeto de defesas e acusagoes
na Gazeta de Noticias a respeito da legitimidade de leva-la aos palcos. Notas publicadas neste
periddico no més de fevereiro por Celestino da Silva, empresario teatral e procurador de
Eduardo Garrido, que neste momento vivia Paris, afirmavam que os direitos de representar A

Volta ao mundo em oitenta dias haviam sido adquiridos pelo dramaturgo diretamente de

151 E importante registrar que utilizamos duas formas diferentes para nos referirmos a esta peca de Vasques. Isto
se deve pelo fato de que quando ela foi publicada recebeu um titulo diferente daquele pelo qual foi anunciada
nos palcos. Para evitarmos dividas, é importante esclarecer que quando utilizarmos a forma Volta a roda do
mundo (a pé) estamos nos referindo a peca teatral encenada, ao passo que a notagdo A volta do mundo em oitenta
dias a pé diz respeito a sua edicdo textual a qual tivemos acesso.
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d’Ennery, responséavel pela adaptacdo do romance original de Jalio Verne para os palcos™2.
Segundo Celestino, Garrido foi contratado por Guilherme da Silveira, empresério do teatro S.
Pedro neste momento, e, como acordado entre ambos, realizou a traducédo da peca e a remeteu
de Paris diretamente ao empresario do S. Pedro. Visando resguarda-lo de acusacgdes das quais
foi incumbido, Celestino afirmou em outra nota que Eduardo Garrido ndo cedeu 0 manuscrito
para o teatro Cassino onde funcionava a empresa de Furtado Coelho, como anteriormente
havia sido sugerido por certos individuos, tidos por ele como caluniadores™-.

Nesse sentido, podemos perceber que o objetivo das notas publicadas na Gazeta de
Noticias era duplo, pois se de um lado defendiam Eduardo Garrido dos boatos que se
espalhavam a seu respeito, também atestavam aos leitores que o Unico teatro legalmente
habilitado a fazer subir ao palco A volta ao mundo em oitenta dias era o S. Pedro de
Guilherme da Silveira, sendo, portanto, de origem desconhecida e duvidosa a peca que
Furtado Coelho levava ao Cassino.

Como apontado por Mencarelli, problemas envolvendo acusacGes de plagio ou litigios
por conta de direitos do autor, ainda muito incipientes no contexto brasileiro, eram recorrentes

e faziam parte das atribuicBes usuais dos empresarios teatrais™*

. Isto demonstra a propria
concorréncia entre os empresarios e as tensdes estabelecidas no processo de disseminagdo do
teatro musicado do qual também faziam parte autores que, semelhantemente a eles,
envolviam-se em processos da mesma natureza e reivindicavam os direitos sobre suas
criacBes artisticas™™.

As acusacdes que Eduardo Garrido recebeu ndo fugiam da rotina dos individuos
relacionados ao meio teatral e talvez fossem suscitadas neste caso pela sua proximidade em

156

relacdo ao empresario do Cassino, pois foi a convite de Furtado Coelho™" que, portugués

como ele, Garrido foi ao Rio de Janeiro a fim de fazer subir aos palcos sua méagica A Pera de

152 Gazeta de Noticias, 4 fev. 1878.

153 Gazeta de Noticias, 3 fev. 1878.

154 E significativo que em um processo localizado e analisado por Fernando Mencarelli, Celestino da Silva e
Guilherme da Silveira, por exemplo, tenham participado indiretamente de um processo civil por direitos de autor
aberto por Antdnio Coelho de Magalhdes que reivindicava acdo de perdas e danos a atriz e empresaria Isménia
dos Santos que, segundo sua argumentacdo, teria levado a cena uma peca de sua lavra sem sua autorizagao.
Segundo a atriz, ela teria adquirido a peca de Guilherme da Silveira por meio de seu procurador Celestino da
Silva. A deciséo judicial foi em favor de Isménia, todavia, como argumenta Mencarelli, observando as praticas
recorrentes no meio teatral deste contexto, ndo é inviavel levantar a possibilidade de que de fato Guilherme da
Silveira tivesse se apropriado de um texto que nao fosse de sua autoria. Cf. MENCARELLI, op. cit., p. 81.

15 Cf. SOUZA, S. C. M. Do tablado as livrarias: edicdo e transmissdo de textos teatrais no Rio de Janeiro da
segunda metade do século XIX. Varia Historia, v. 42, p. 1-23, 20009.

1% De origem portuguesa, do seio de uma familia nobre, Furtado Coelho veio ao Brasil em 1855 para trabalhar
como ator no Rio Grande do Sul, tendo depois se dirigido ao Rio de Janeiro onde continuou a trabalhar no meio
teatral desempenhando diferentes atividades: ator, ensaiador, empresario, dramaturgo e compositor. Tornou-se
bastante conhecido neste meio, principalmente por sua atuagdo na alta comédia dos dramas realistas, e pela sua
numerosa producio como dramaturgo. Cf. MENCARELLLI, op. cit., p. 56; O Album, jan. 1893.
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Satanés. A sua ativa trajetOria de escritor e tradutor também séo indicios de que ele teria
estabelecido empreitadas e participado de contratos com diferentes empresas teatrais, o que
talvez também tenha dado margem para que se elaborassem as referidas especulagdes a seu
respeito.”®’

Este imbréglio pode ser compreendido se levarmos em conta que no dia de estreia de
A volta ao mundo em oitenta dias no teatro S. Pedro, o Cassino j& dava a sua oitava
representacdo da peca, tomando o devido cuidado para omitir o nome do tradutor, o qual
identificava convenientemente como “habil pena” em um anuncio ao lado da programacgao do
teatro S. Pedro que fazia questdo de mencionar que o tradutor era Eduardo Garrido. Por uma
critica teatral publicada em O contemporaneo, podemos confirmar que o que foi dito por
Celestino a respeito da ilegalidade da peca preparada pelo Cassino tinha fundamento, uma vez
gue os espectadores que compraram ingressos para estreia de A volta ao mundo em oitenta
dias provavelmente ficaram frustrados ao saberem dentro do préprio teatro que, a pedido do
empresario do S. Pedro, a pega tinha sido embargada na sua estreia sem que fossem avisados

previamente disto**®

. Aparentemente, por algum motivo que desconhecemos, Furtado Coelho
conseguiu receber uma autorizacdo para que sua peca pudesse subir aos palcos. Portanto, apds
ter sido embargada no dia dois de fevereiro, ela pode ser encenada no dia seguinte e foi
representada consecutivamente, merecendo a atencdo dos criticos dos jornais que escreveram
sobre seu desempenho e sobre a recepcao das plateias.

Apesar de ndo nos ser possivel reconstituir toda esta trama, fica evidente que este
conflito se justificava por razdes bastante palpaveis, qual seja a disputa pelo numeroso
publico que se esperava que concorresse a uma atracdo de tamanha magnitude. Foi com bom
humor que o folhetinista teatral do Jornal do Commercio abordou a concorréncia entre as
empresas de Furtado Coelho e de Guilherme da Silveira aludindo a uma passagem do

romance de Jualio Verne:

Enquanto as maravilhas espetaculosas da encenacao, basta dizer que os dois
empresarios, fizeram sempre como Passepartout com o aluguel do elefante.
Quando um dizia:

37 Eduardo Garrido tinha origem portuguesa, mas veio a convite de Furtado Coelho ao Brasil, onde atuou como
dramaturgo e tradutor de pecas de teatro, tendo sido significativamente reconhecido por suas méagicas, que eram
um dos géneros de teatro musicado ao qual ele se dedicou. Em sua publicacdo da década de 1890 intitulada O
Album, Arthur Azevedo se referiu a grande produtividade deste personagem ao dizer que apds ter representado
sua magica A pera de Satanas, sua peca de estreia no Rio de Janeiro que lhe rendeu significativo
reconhecimento, ele “tornou-se 0 fornecedor de todos os teatros do Rio de Janeiro, como tinha sido o fornecedor
de todos os teatros de Lisboa”. Cf. O Album, mai. 1893.

158 Encontramos esta critica de O contemporaneo publicada na Gazeta de Noticias, todavia ndo tivemos acesso
ao exemplar no qual ela foi publicada pela primeira vez. Gazeta de Noticias, 17 fev. 1878.
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-Dou-lhe vistosos bailados

O outro tinha logo, o cuidado de responder:

- E eu, bailados vistosos e um shilling!

Todas as vantagens que punha em relevo um dos empresarios, eram cobertas
por um lance do outro com mais um shilling®*®. (grifo no original)

Ap0s esta brincadeira a respeito da competicdo entre os empresarios, o folhetinista
ponderava que cada pega tinha as suas particularidades decorrentes do tamanho do palco de
cada teatro e dos atores que constituiam cada companhia, portanto avaliava que ambas
mereciam ser assistidas e, assim, incentivava seus leitores a comprarem bilhetes para as duas
representacdes, deixando entrever que ambas as empreitadas, que por sinal haviam investido
fortemente na producdo da adaptacdo de Julio Verne, haviam cumprido com as promessas €
expectativas geradas no publico e que por isso provavelmente seriam bem sucedidas'®. Esta
expectativa certamente tinha sido criada pelos andncios publicados com antecedéncia, mas
também se devia, a0 menos em parte, ao fato de que a peca original ja havia sido representada
na Franca e em outros paises europeus onde foi traduzida e obtido um grande sucesso que foi
acompanhado de perto pelos periddicos fluminenses.

Esperava-se, portanto, que no Brasil a facanha se repetisse, o que de fato aconteceu
como se vé pelo nimero significativo de representacdes consecutivas e criticas que apontam
as enchentes dos teatros, por mais que algumas delas vissem na adaptacdo uma peca que, por
possuir baixissima qualidade literaria, teria seu valor superestimado exclusivamente por conta
de sua mise-en-scéne capaz de atrair os espectadores, vistos como facilmente

impressionaveis'®*

. Isto se devia principalmente porque o género escolhido para a adaptacéo
da peca foi a magica, que era uma das modalidades de teatro musicado que na década de 1870
ganhavam cada vez mais espago nos repertérios dos teatros do Rio de Janeiro.

Nas magicas tomavam parte diversos atores e figurantes em cenarios bastante
elaborados com a presenca de maquinarios que realizavam efeitos cénicos variados. Os
enredos destas pecas geralmente se aproximavam da fantasia, ndo sendo incomum terem
fadas, génios e demonios como personagens. Como caracteristico dos géneros ligeiros, o texto
tinha uma importancia secundaria se comparada ao movimento intenso criado no palco com a
presenca da mdsica entre as falas, trechos cantados, ilusdes realizadas pelos maquinérios,

mudancas rapidas de cenario e os trocadilhos e piadas que atribuiam as pegas uma tonica

159 jornal do Commercio, 13 fev. 1878.
180 Ipjd.
181 Gazeta de Noticias, 17 fev. 1878.
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cdmica®®®. As companhias dramaticas davam uma atencéo especial a todos estes elementos, 0s
quais eram ja ressaltados nos andncios como forma de atrair os espectadores. Nas criticas as
magicas publicadas nos periddicos também podemos notar que o articulista se dedicava
recorrentemente a tecer comentarios a respeito dos quadros montados, dos objetos cénicos,
das vestimentas dos atores e do maquinista, o individuo responsavel por criar 0s mecanismos
que desempenhariam os efeitos cénicos no palco.

Em uma critica publicada em 11 de fevereiro, antes de comentar os quadros mais bem
montados e 0s momentos mais emblematicos da peca que subiu aos palcos do S. Pedro pela
companhia de Guilherme da Silveira, o0 articulista teceu comentarios gerais a respeito dos

artificios e recursos cénicos presentes em sua representacéao:

Como trabalho literario, a Volta do mundo em 80 dias é inferior ao romance
e no género dramatico, em que foi aplicado, brilha mais pela encenagéo,
maquinismos, tramoias e cenarios do que pelos dialogos e pelos temas. Na
encenacao desta peca distinguiu-se a empresa do teatro S. Pedro, e quer no
luxo dos vestuérios e aderecos, quer na combinacdo de mecanismos e
mutacBes, nenhuma outra tem sido montada com mais esmero e em teatro
algum desta corte, se excetuarmos algumas magicas representadas na Fénix.
163 (grifo no original)

Na avaliagdo do autor da critica, eram justamente 0s aspectos cénicos que
engrandeciam a peca encenada no teatro S. Pedro, contribuindo para que esta superasse as
representacdes que eram dadas no Cassino. Por outro lado, se todo o investimento na
espetacularidade teatral era o trunfo principal da magica adaptada por Eduardo Garrido, nem
por isso a peca se tornava a par da qualidade do romance de Julio Verne, uma vez que nela os
“dialogos” e os “temas” ndo eram os elementos privilegiados da composigdo, segundo a
percepcdo do critico. Um articulista do periodico O contemporaneo, provavelmente mais
afinado a estética realista e ainda ansioso por defender os anseios do teatro de tese frente a
difusdo dos géneros ligeiros, demonstrou sua opinido a respeito da peca do Cassino de
maneira mais incisiva e, mesmo reconhecendo o investimento nos aparatos cénicos, acusava
ser esta uma estratégia empregada unicamente com vistas a atrair o publico para uma peca que

carecia de qualidade literaria®®*:

162 Cf. FREIRE, Vanda Bellard. Magia no cenario teatral: as mégicas e o teatro musical do século XIX. Revista
do IHGB. n. 460, jul. /set. 2013, p.209-222. Disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/0B_G9pg7CxKSsLXQwS1dOR2dvYkO/view Acesso em: 17/11/2016

1630 Cruzeiro, 11 fev. 1878.

164 Encontramos esta critica de O contemporaneo publicada na Gazeta de Noticias, todavia ndo tivemos acesso
ao exemplar no qual ela foi publicada pela primeira vez. Gazeta de Noticias, 17 fev. 1878.
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Peca escrita simplesmente para fazer efeito e produzir boas receitas, ndo tem
a Volta o menor merecimento literario, antes peca mais de uma vez contra os
preceitos estabelecidos.

Tese a sustentar nenhuma tem ou se ha, é ela péssima; pois a Unica que se
pode deduzir € que o dinheiro vence todas as dificuldades.

Para E>6r50duzir o efeito que se propBe necessita sobretudo do mise-en-
scene.

A argumentacdo tecida pelo articulista desvela sua compreensdo particular a respeito
do teatro, o qual para ele identificava-se necessariamente a uma funcao civilizatoria e tinha na
valorizacdo do texto seu ponto central. Como ja argumentamos, os adeptos do realismo teatral
esperavam que, em pecas de contornos sébrios, dotadas de “boa" qualidade literaria e de um
teor moralizante, os dramaturgos expusessem 0s Vicios sociais a serem combatidos e assim
contribuissem para o aprimoramento moral de suas plateias. Nesse sentido, a adaptacéo de A
volta do mundo em oitenta dias seria de qualidade duvidosa aos olhos do articulista deste
periddico, pois ao carecer propriamente de uma “tese”, ou 0 que era ainda pior, por “ir contra
aos preceitos estabelecidos”, ela ndo possuia um problema significativo que servisse como
objeto de reflexdo aos seus espectadores. Seguindo a argumentacdo da critica, a peca
preenchia esta lacuna com toda uma série de aparatos que teriam o Unico objetivo de atrair 0s
espectadores aos teatros e de camuflar a sua baixa qualidade literaria. Se, todavia, esta
argumentacdo sintetiza uma visdo veementemente negativa da mise-en-scéne das magicas, ela
nédo deixa de reconhecer, assim como notado em outros textos publicados nos jornais, que de
fato o investimento dos empresarios na elaboracdo de cenarios bem acabados, efeitos cénicos
e figurinos eram efetivamente elementos esperados pelo publico que frequentava este tipo de
espetaculo e, portanto, um dos fatores que explicam o seu sucesso frente numerosas plateias.

Imerso neste contexto, e certamente ciente da repercussdo da peca entre as plateias do
Rio de Janeiro, Vasques ndo tardou a elaborar mais uma de suas criacGes para os palcos da

Fénix Dramatica®®®

. A boa recepcdo do publico que assistiu a A volta ao mundo em oitenta
dias provavelmente deve ter sido uma das razdes que o levou a parodia-la no formato de uma
cena comica. Como recorrente nas pecas referidas por esta dissertacdo, o dramaturgo
aproveitou-se de assuntos de amplo conhecimento publico para desenvolver uma peca capaz
de dialogar com as questdes de seu tempo a partir de uma leitura comica da sociedade, que,

todavia, ndo deixava de ser critica e também original, ja& que usualmente ele realizava as

1% Gazeta de Noticias, 17 fev. 1878.

166 Na década de 1870 os géneros teatrais ligeiros avancavam e se disseminavam no Rio de Janeiro, e a duradora
empresa de Heller na Fénix Dramatica, onde Vasques estreou Volta a roda do mundo (a pé), era uma das que
acompanhavam de perto este processo, incorporando em seu repertorio inimeras modalidades do teatro ligeiro e
atraindo um grande publico para suas representagdes.
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adaptacOes de sua lavra situando-as em um contexto local, levando em conta as realidades
sociais e culturais do Brasil.

Nesse sentido, na pena do dramaturgo, Phileas Fogg, tornou-se o brasileiro Joaquim
Veado, que ao apostar com seu compadre Tiburcio que podia dar a volta ao mundo sem sair
do Rio de Janeiro, demonstrava aos espectadores como empreender tal viagem tendo 0s pés
como unico meio de locomocdo. Na narrativa da cena cémica, Joaquim Veado passava por
diferentes espacos da capital do Império nos quais se faziam presentes elementos de diferentes
povos e culturas com os quais 0 personagem interagia por meio de seus usuais artificios
comicos. Apesar da comicidade, na peca também se faz notar a perspicécia de Vasques na
apreensdo das relagcBes sociais que se constituiam nos locais visitados por seu Unico
personagem. Como argumentou Silvia Cristina Martins de Souza, esta cena cOmica era
permeada pela sua percepcdo a respeito dos processos de urbanizacdo e modernizacdo da
cidade do Rio de Janeiro que a tornaram mais cosmopolita com a presenca de estrangeiros em
diversos espacgos da cidade a desempenhar atividades de natureza diversa. Por outro lado,
Vasques ndo deixava de captar também as contradicdes desta modernizacdo ao se referir a
presenca dos escravos, marginalizados deste processo e dos avancos materiais que ele
representava®®’.

Ao parodiar a magica adaptada do romance de Jalio VVerne que estreou em fevereiro
no S. Pedro e no Cassino, o dramaturgo estava diante de uma tarefa familiar, uma vez que,
inseridas nos géneros ligeiros, as magicas e as cenas cdmicas eram ambas calcadas na
representacdo. Mesmo sem dispor de todos o0s aparatos técnicos e recursos que engrandeciam
as magicas, Vasques contava com a sua habilidade de dar vazdo a multiplas linguagens e de
dialogar com o0s espectadores através das interpelacGes e piadas pelas quais ele havia se
tornado conhecido.

Um andncio da cena comica de Vasques atentava justamente para esta possibilidade,
incitando os leitores do jornal a pensar na inventividade que o artista teria de lancar mao para

cumprir com a sua proposta de, em uma unica peca, visitar tantos lugares diferentes:

O Vasques prepara um magnifico espetaculo para a noite de seu beneficio,
que deve ser no 1° de maio. Teremos em primeiro lugar a Viagem a roda do
mundo (a pé), feita pelo beneficiado que visitara os seguintes paises: Largo
do Paco, rua do Ouvidor, Largo de S. Francisco, Largo da Sé, rua de S.
Jorge, Franca, Inglaterra, Alemanha, Italia, Portugal e Brasil.

7. 30UZA, S. C. M. Dos jornais ao palco: romances folhetins e textos teatrais no Rio de Janeiro da segunda
metade do século XIX. Tempo. v. 16, n. 32, jun, 2012. p. 193 - 223. Disponivel em:
http://www.historia.uff.br/tempo/site/wp-content/uploads/2012/06/v16n32a09.pdf Acesso em: 17/11/2016.
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A viagem é cheia de episodios interessantissimos'®®.

Como recorrente em seus beneficios, os espectadores compareceram em peso para
prestigiar o artista nesta ocasido especial, assim como para assistir a sua nova e instigante
cena comica. A ocasido deve ter sido uma verdadeira festa, pois as noticias nos indicam que
todos os lugares estavam ocupados, cambistas vendiam bilhetes pelo dobro do preco, e
centenas de pessoas ficaram do lado de fora e se acomodaram no jardim do teatro. Vasques
foi ovacionado naquela noite, recebeu poemas, palmas e bravos € mesmo “presentes valiosos”
como nos atesta uma nota publicada em O Cruzeiro™®.

As criticas publicadas em O Cruzeiro e no Diério do Rio de Janeiro se furtaram a
comentar mais atentamente a representacdo de Viagem a roda do mundo (a pé) frente as
outras pecas da autoria do dramaturgo levadas a cena na noite de primeiro de maio, o que
reforca a nossa compreensdo de que este era 0 género mais popular e reconhecido ao qual

170

Vasques se dedicou™"". Ao comentar os seus efeitos produzidos nas plateias por Viagem a

roda do mundo (a pé), o folhetinista do Diario do Rio de Janeiro forneceu uma viva descri¢éo
da reacdo do publico as gracas do artista que foi capaz de imitar diferentes tipos e sotaques,
cantar e dancar diversos géneros musicais e assim colocar as plateias a sustentar permanentes

gargalhadas:

Vejam o entusiasmo que causou a cena cOmica, destinada sem duvida a
popularidade que obtiveram suas irmas gémeas.

A cada frase, a cada gesto, toda a sala prorrompia em aplausos frenéticos e
gargalhadas, que eram a prolongagao de outras.

Sujeitos havia que, em uma posicdo impossivel, nas galerias, faziam
prodigios de equilibrio para aplaudir, preferindo, a ndo fazé-lo, o risco de um
trambolhédo formidando.

Muitos atiravam os chapéus ao palco, o que comovia o beneficiado e dava
certo prazer aos srs. Alvaro de Armada & C.

Com que verdade arremeda o Vasques o francés, vendedor de pinoias, a
negra baiana do largo da Sé, o menino chordo que quer por forca uma teteia.
[...] E depois, nos diversos paises quer percorre aos pulos, a conversacgdo fria
e gutural do aleméo, o passo ridiculo e melédico do solo inglés, o fadinho de
Lisboa e a modinha do trovador nacional '™

Para além de nos indicar a recepcdo bastante efusiva dos espectadores em relacdo a
cena cOmica, as palavras do folhetinista nos sugerem também a habilidade de Vasques em

entreter seus espectadores a partir da utilizacdo de diferentes linguagens que se entrelacavam

168 Gazeta de Noticias, 5 abr., 1878.

%% O Cruzeiro, 5 mai. 1878.

10 9 Cruzeiro, 5 mai. 1878; Diario do Rio de Janeiro, 3 mai., 1878.
11 Diario do Rio de Janeiro, 3 mai. 1878.
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no palco. Paralelamente, a descri¢cdo nos permite compreender a importancia da representacao
nos géneros musicados, uma vez que as habilidades de Vasques como ator, ressaltadas neste
folhetim, sdo recorrentemente invocadas como explicacdo para 0 sucesso de suas cenas
comicas. Nesse sentido, é significativo, por exemplo, que a figura do ator e dramaturgo tenha
ficado tdo associada aos papéis comicos entre as plateias do Rio de Janeiro que por vezes,
quando ele tomava parte em uma pe¢a mais séria, como um drama, por exemplo, a
repercussao que obtinha ndo era a mesma, como € o0 caso da cena dramatica representada O
selo da roda, que, ao ser representada na mesma ocasido do beneficio, apesar dos aplausos,
ndo comoveu'’?,

Entretanto, semelhantemente as criticas feitas a parodia de Eduardo Garrido a que nos
referimos anteriormente, a qualidade literdria das suas composicGes era julgada como
insuficiente de acordo com determinados parametros compartilhados por criticos teatrais e
demais homens de letras que acompanhavam o0 movimento dos palcos. A respeito de
Lagrimas de Maria, drama cujo dois primeiros atos foram encenados também no dia do
beneficio, por exemplo, o folhetinista do Diario do Rio de Janeiro, mesmo reconhecendo o
valor da peca para os palcos, ndo deixou de argumentar que ela carecia de estilo, caracteristica
que atribuiu ao baixo grau de instrucdo literaria de Vasques, que teria confessado a ele em
particular que “teve uma formacéo literaria muito descuidada™'’®. Do outro lado, no mesmo
texto, o articulista afirmava que mesmo com esta deficiéncia, o artista havia contribuido mais
efetivamente pela cena brasileira do que os renomados literatos do pais, 0 que nos permite
perceber bem as contradicdes vividas por Vasques entre o palco e as paginas.

As criticas que recebeu, entretanto, ndo desencorajaram Vasques de continuar a fazer
passar as suas cenas cOmicas dos palcos para as paginas das brochuras nas quais eram
impressas. Para o caso de Viagem a roda do mundo (a pé), a primeira edi¢cdo localizada data
do ano de 1880, para o qual hd um anuncio divulgando a sua venda na livraria de Serafim José
Alves, que também era editor, pelo preco acessivel de 200 réis, ao lado de uma colecdo de

outras cenas comicas vendidas pelo mesmo preco e de comédias negociadas a 500 réis'’®. Esta

!72 Gazeta de Noticias, 5 mai. 1878.

'3 Gazeta de Noticias, 5 mai. 1878.

174 Nesta edicdo de 1880 e na edicdo posterior de 1890 a peca foi publicada com um titulo um pouco diferente
daquele que recebeu no momento de sua estreia nos palcos em 1878. Para o primeiro caso, ela recebeu o titulo de
Viagem a volta do mundo a pé, todavia o anincio confirmava que se tratava de uma cena comica do Vasques
lancada ha pouco tempo. Para a segunda edicdo, o titulo foi o de A volta do mundo em 80 dias a pé.
Acreditamos que mesmo com a pequena diferenca de nomes trata-se também da mesma peca, pois cotejando as
criticas da representagdo com o texto desta cena comica publicado por Procdpio Ferreira, texto este que
corresponde a edigdo de 1890, podemos notar que ambos possuem o mesmo enredo. Gazeta de Noticias, 12 jan.
1880.
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cena comica foi publicada novamente em 1890 no cancioneiro Lyra de Apollo que reunia
modinhas, recitativos, lundus e cancdes e que foi editado pela Quaresma & C'"°, da qual fazia
parte como socio Pedro Quaresma, editor investigada por Alessandra El Far e identificado por
ela como uma dos que participaram na segunda metade do século X1X do processo de difusdo
de “livros populares para todos os bolsos e gostos™ .

Apesar de ndo termos encontrado nenhuma referéncia a publicagdo da cena cémica no
momento de sua estreia nos palcos, ainda assim, devido a recorréncia desta pratica, ndo
podemos deixar de levantar a possibilidade de que de fato isto tenha acontecido, sendo
plausivel que o proprio Vasques tenha mandado imprimir e exemplares para esta ocasido em
alguma tipografia e os tenha colocado a venda no teatro Fénix.

Seja como for, portanto, ao ser publicada a peca se apresentava em forma de texto e
podia ser adquirida pelos leitores do Rio de Janeiro. Diante do que consideramos a respeito
dos elogios tecidos a Vasques por conta de seu sucesso frente as plateias e, por outro lado as
criticas que recebeu em decorréncia do que se percebia como falta de habilidade literéria,
como podemos avancar na discussao a respeito das formas pela qual as cenas cémicas do
dramaturgo eram lidas? Como ja ponderamos alguma vezes, temos de atentar que 0s juizos
de valores emitidos pelos criticos sempre desvelam uma percepcdo particular a respeito da
qualidade dos textos e do que se entende por leitura produtiva ou ndo. Nesse sentido, como
demonstramos a respeito das comédias de Machado de Assis, alguns homens de letras
esperavam gue as pecas teatrais, além de servirem a representacdo, pudessem se prestar a uma
“leitura calma e refletida” a ser realizada preferencialmente no gabinete, isto é, esperava-se
que isolado de inconvenientes ruidos, os leitores pudessem saborear um texto elaborado com
perfeicdo e cuidadosamente escrito. Por estes pardmetros, os textos teatrais adquiriam no
momento da leitura um valor literario e passavam a ser avaliados pela forma como o seu autor
manejava os cOdigos escritos da narrativa, dominava as regras gramaticais, construia seus
personagens e tramas no qual estes se envolviam, faziam uso de figuras de linguagem e
demais mecanismos proprios da literatura. Esta modalidade de apropriacdo, portanto, inseria-
se nos parametros de uma cultura letrada que estava ganhando corpo na segunda metade do
século XIX a medida que avancam os esfor¢os de alfabetizacdo da sociedade e expandia-se 0

comércio livreiro e 0 nimero de autores.

5 SOUZA, S. C. M. Dos jornais ao palco: romances folhetins e textos teatrais no Rio de Janeiro da segunda
metade do século XIX. Tempo. v. 16, n. 32, jun, 2012. p. 193 - 223. Disponivel em:
http://www.historia.uff.br/tempo/site/wp-content/uploads/2012/06/v16n32a09.pdf Acesso em: 17/11/2016.

176 Cf. Cf. EL FAR, Alessandra. P4ginas de sensaco: literatura popular e pornogréfica no Rio de Janeiro (1879-
1924). S&o Paulo: Companhia das letras, 2004.
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Quando medidos por esta régua, os textos de Vasques certamente carecem de riqueza.
Entretanto o fato de serem comercializados, e em muitos casos gozarem de mais de uma
edicdo, indica-nos que devamos pensar que outras formas de apropriacdo fossem possiveis
para a segunda metade do século XIX. A partir da analise de Viva o Circo Grande Oceano!
sugerimos que 0s recursos tipograficos presentes nas edicOes teatrais das cenas comicas de
Vasques poderiam sinalizar a presenca de momentos cdmicos embleméticos da peca,
permitindo aos leitores que por ventura a tivessem assistido rememorar a sua representacao e
aos que ndo tiveram esta oportunidade beneficiar-se de algum tipo de orientacéo textual que
tornassem os momentos-chave identificaveis, ainda mais quando se tratavam dos individuos
principiantes no mundo das letras.

Se considerarmos a leitura em voz alta como uma forma de apropriacdo textual
acreditamos ser possivel avancar nesta discussdo e levantar ainda outras hipdteses para a
funcionalidade dos recursos tipograficos presentes nas cenas comicas de Vasques. Afinal, ndo
seriam as ruas, ou mesmo 0s espacos domeésticos, ambientes propicios para que estas pegas de
Vasques, repletas de gestos, musicalidade e comicidade, fossem lidas em voz alta para a
apreciacdo de ouvintes, entre 0s quais poderiamos encontrar homens e mulheres analfabetos?
Uma pratica desta natureza ndo aproximaria o fenémeno da leitura a uma expressdo da
oralidade e, desta forma, das estripulias que Vasques levava aos palcos e que tanto o fazia
conhecido pelas plateias?

José de Alencar deixou em um de seus escritos um importante testemunho desta
pratica. Em uma carta de contornos autobiogréaficos, que foi publicada postumamente por seu
filho, o escritor narrou eventos marcantes e as circunstancias para a sua formagdo como
romancista, ndo deixando de incluir entre elas a sua experiéncia como ledor da familia. A
narrativa de José de Alencar sugere que frequentemente ele era requisitado por sua mae para
ler a ela cartas e jornais. O pedido também era atendido quando se tratava da leitura de
romances a uma audiéncia composta por familiares e amigos préximos que se reuniam em um
aposento discreto nos fundos da casa. Na percep¢do do romancista, este seu posto teria sido
alcancado pelo seu esforco como um estudante dedicado do Colégio de Instrugdo Elementar, e
da austera figura de seu professor, Januario, que, segundo Alencar, foi capaz de transmiti-lo a

. . < A 177
sabedoria de recitar textos com “corre¢do, nobreza, eloquéncia e alma”""".

Y7 ALENCAR, José de. Como e porque sou romancista. Rio de Janeiro: Tipografia de G. Leuzinger & Filhos,
1893. p. 16-17. Disponivel em: <http://www.brasiliana.usp.br/handle/1918/00176100#page/22/mode/lup>
Acesso em: 27/10/2016.
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O relato de José de Alencar é rico na medida em que recupera gestos que embalavam a
leitura em voz alta, bem como algumas de suas caracteristicas. O escritor fala, por exemplo,
da necessidade de repetir determinados trechos pelo interesse que eles haviam despertado em
sua audiéncia, assim como das pausas na qual se discutia o enredo do romance e as opinides
suscitadas pelos personagens “bons” ou “maus” da historia.

As palavras do escritor também nos sugerem que a forma como ele lia, ou seja, a
maneira particular pela qual entoava as palavras, dando a elas um ritmo, envolvendo-as de
emocao e intensidade, condicionava, pelo menos até certo ponto, a recepcao da histéria pelas
pessoas que dela se apropriavam a partir dos seus ouvidos. Eis 0 que conta 0 romancista a
respeito de uma ocasido especial que Ihe ficou registrada na memoria e nas paginas de sua

carta autobiografica:

Uma noite, daquelas em que eu estava mais possuido do livro, lia com
expressdo uma das paginas mais comoventes da nossa biblioteca. As
senhoras, de cabega baixa, levavam o0 lengo ao rosto, e poucos momentos
depois ndo puderam conter os solugos que romperam-lhes o seio.

Com a voz afogada pela comogéo e a vista empanada pelas lagrimas, eu
também cerrando o livro ao peito aberto, disparei em pranto e respondia com
palavras de consolo as lamentacdes de minha mée e suas amigas.*’

A passagem nos indica que o envolvimento com o relato ficcional demonstrado pela
pequena audiéncia do romancista parecia depender ndo apenas do texto literario, mas também
da maneira como o jovem Alencar lia para 0s seus ouvintes. A inspiracdo que o animava de
maneira especial na ocasido relatada impulsionou-o a realizar uma leitura do romance com
maior expressividade, causando a sua propria comocao e a de sua plateia, que exteriorizou 0s
sentimentos provocados pelo livro através do choro.

Estas caracteristicas que arrolamos até aqui, servem-nos, em primeiro lugar, para
compreendermos que a leitura em voz alta possuia uma logica propria, sendo diferente,
portanto, em relacdo a leitura individual e silenciosa na medida em que engendrava
possibilidades distintas e uma experiéncia particular. O fato da leitura em voz alta, situar-se
neste caso em um contexto no qual seus integrantes eram individuos possivelmente
alfabetizados e leitores, aponta-nos também para a compreensdo de que o letramento nédo
significava necessariamente o fim de praticas atreladas a oralidade, mas, que, como nos

lembra Marialva Carlos Barbosa, os mundos da oralidade e da escrita estavam imbricados e

18 ALENCAR, José de. Como e porque sou romancista. Rio de Janeiro: Tipografia de G. Leuzinger & Filhos,
1893. p. 16-17. Disponivel em: <http://www.brasiliana.usp.br/handle/1918/00176100#page/22/mode/lup>
Acesso em: 27/10/2016.
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que 0s sujeitos sociais transitavam entre eles, havendo portanto praticas de leitura, no plural, e

ndo uma Unica forma de apropriacéo textual™:

As praticas sociais da leitura podem se manifestar de multiplas maneiras.
Pode-se ler silenciosamente, ruidosamente ou deliberadamente em voz alta
para outro. Pode-se igualmente ler rapidamente, o que denota 0 manejo
extensivo dos cddigos escritos, ou soletrando letra por letra, decifrando-se
cada palavra de forma isolada, o que dificulta, na maioria das vezes, a
compreensdo final. Pode-se também manejar os cédigos da escrita de forma
titubeaqgg. H&, sempre, em qualquer sociedade, multiplas praticas de
leitura.

Complementarmente, apesar da ocasido narrada por Alencar se passar em um
ambiente muito especifico, qual seja uma residéncia pertencente a individuos provenientes
das elites, é importante ressaltar que a leitura em voz alta também ocorria em outros espacos e
que dela faziam parte individuos socialmente diferentes em relacdo aos moradores e
frequentadores da casa onde viveu José de Alencar. Marialva Carlos Barbosa, ao investigar a
insercdo de escravos no mundo letrado do Brasil do século XIX, levantou indicios que podem
atestar inclusive a participacdo dos escravos nestas praticas, seja como ledores ou como
“leitores de segunda natureza”, ou seja, aqueles que se apropriavam de algum texto através da
audicao.

Para além das elites e dos escravos, também devemos considerar que homens livres
pobres, ou seja, 0s individuos pertencentes aos grupos sociais compostos por escravos libertos
ou homens brancos pobres que desempenhavam trabalhos mal remunerados, também se
inseriam de alguma maneira nas praticas de transmissdo oral dos textos, pois certamente
contavam com oportunidades nas quais poderiam desfrutar da leitura coletiva, tanto nos
espacos publicos como nos ambientes domésticos.

Portanto, levando em conta a modalidade da leitura em voz alta, sugerimos que 0s
recursos tipograficos encontrados nas cenas comicas de Vasques poderiam assumir também a
funcdo de orientar os ledores que, em uma possivel circunstancia, seja publica ou privada,
estivessem conduzindo a leitura a uma determinada audiéncia, que por sua vez poderia ser
composta tanto por homens e mulheres analfabetos, como letrados. Nesse sentido, tais

recursos tipograficos podem ser entendidos como o que Paul Zumthor denominou de “indices

1% BARBOSA, Marialva Carlos. Escravos letrados: uma pagina (quase) esquecida. E-compds. Brasilia, v.12, n.1,
jan. /abr. 20009.
180 |hid. p. 14.
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181 ou seja, as marcas textuais que apontariam a presenca da voz humana nas

de oralidade
paginas, desvelando as possibilidades de um texto ser lido em voz alta.

Retomando a cena cbmica analisada anteriormente, parece-nos que as palavras
sublinhadas que nela aparecem poderiam fornecer indicacGes valiosas a respeito dos recursos
e técnicas que um ledor empregaria para realizar a leitura a um grupo de individuos dispostos
a ouvir uma cena comica de Vasques. Ao percebermos que a existéncia de certas palavras
sublinhadas, que, como vimos, aparecem em muitos casos, indica a presenca de piadas e
momentos comicos da peca, seria possivel aos individuos que por ventura lessem em voz alta
a peca de Vasques, conferir destaque a estas passagens, pronunciando-as de alguma maneira
especial, alterando ou elevando sua voz, pronunciando o trecho com um ritmo diferente, ou
ainda mobilizando algum recurso corporal com vistas a atrair a atencdo dos leitores, acdes
estas que condizem com as praticas mobilizadas pelos intérpretes dos textos que ao longo de
um vasto tempo dedicaram-se a transmiti-los oralmente.

Capturar a performance do texto, ou seja, recuperar a ocasido em que as cenas coOmicas
de Vasques eram lidas a uma plateia, € uma tarefa complexa, uma vez que, como argumenta
Paul Zumthor, o texto escrito ndo deixa registrada a “voz viva”, o ambiente proprio da
comunicacgédo do texto, sua historicidade, sua audiéncia e os seus significados. Apesar destas
dificuldades, todavia, o autor sugere que a interlocucdo entre ledor e a plateia € uma

caracteristica marcante da transmissao de textos:

Desde que exceda alguns instantes, a comunicacdo oral ndo pode ser
mondlogo puro: ela requer imperiosamente um interlocutor, mesmo se
reduzido a um papel silencioso. Eis por que o verbo poético exige o calor do
contato; e os dons de sociabilidade, a afetividade que se espalha, o talento de
fazer rir ou de emocionar e até um certo pitoresco pessoal foram parte de
uma arte e firmaram mais de uma reputago [...]."*

Por mais que Zumthor se refira a sociedade medieval e sua produgdo poética, ndo
podemos deixar de notar certas similitudes registradas nos textos deste periodo e nas cenas
comicas de Vasques no que se refere a existéncia de interpelacdes dirigidas a um possivel
publico ouvinte. No caso da poesia medieval isto se devia ao fato de que elas possuiam uma
origem oral e eram cantadas ou declamadas pelos seus interpretes, tendo sido registradas

textualmente em um momento posterior. Para o caso dos textos de Vasques, temos de

181 ZUMTHOR, Paul. A letra € a voz: a “literatura” medieval. Tradugdo por Amalio Pinheiro e Jerusa Pires
Ferreira Sdo Paulo: Companhia das letras, 1993. p. 35.
182 1pid., p. 222.
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considerar que eles eram originalmente destinados a representacdo, por mais que viessem a
luz sob a forma de um texto manuscrito.

Um exemplo destas interpelacdes as plateias e possivelmente a um publico ouvinte
pode ser observado na abertura de Volta do mundo em oitenta dias a pé momento no qual
Joaquim Veado apresenta os motivos que o fizeram realizar a sua viagem pelo globo

utilizando apenas 0s seus pes:

(Entra pelo fundo e vem a boca de cena) — O meu compadre Tibdrcio,
€ 0 homem mais teimoso que ha nesta vida; tanto teimou que afinal vi-
me obrigado a apostar em como era capaz de fazer a viagem a roda do
mundo! Sirvam pois 0s senhores de testemunhas em como eu sem ser
Julio Verne, Dennery, Garrido ou habil pena, vou provar que...
(canta):

Sem daqui me retirar,

Sem mesmo tomar passagem
Pelas terras do outro mundo
Vou fazer uma viagem.

Né&o preciso de elefantes
Nem t&o pouco de vapores,
N&o quero locomotivas

Eu vou a pé meus senhores!...'%3

(grifo no original)

Podemos notar, em primeiro lugar, que o uso do italico coincide nesta ocasido com
rubricas que notavam atitudes a serem desempenhadas pelo ator no momento da
representacdo. A primeira delas refere-se a entrada em cena e a localizacdo que o artista
deveria assumir no palco, enquanto a segunda servia para indicar que 0s versos viriam na
sequéncia e deveriam ser cantados. Se a primeira indicacdo cénica nos parece mais dificil de
ser reproduzida em uma eventual leitura em voz alta, a segunda, todavia, certamente poderia
referenciar o ledor, informando-o a respeito da forma especifica pela qual ele deveria
reproduzir o texto aos seus ouvintes.

A respeito das interpelagdes, € possivel perceber que por duas vezes 0 personagem
referiu-se diretamente aos espectadores ao chama-los de senhores. Esta atitude, certamente
estabelecia uma relagcdo de proximidade entre o ator e a plateia, que assumia a fungédo de
cumplice, uma espécie de interlocutor direto a quem Joagquim Veado contava as suas

aventuras pelas ruas do Rio de Janeiro. Caracteristica marcante das cenas cOmicas de

183 \VASQUES, A volta do mundo em oitenta dias a pé! Rio de Janeiro: Quaresma e Cia Livreiros-Editores, 1890.
(Lyra de Apolo: album de modinhas, recitativos, lundus e cangGes.) In: FERREIRA, Procopio. O ator Vasques.
Sao Paulo: oficinas de José Magalhaes, 1939.
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Vasques, o dialogo direto com a plateia era um componente recorrente dos espetaculos
teatrais do género musicado que se fundamentavam nos principios da “espetacularidade
cénica”. A costura de diversas linguagens que se fazia nos palcos, o emprego dos artificios da
improvisacdo e a atencao especial conferida a representacdo em detrimento do texto escrito,
confluiam para que as plateias fossem interpeladas constantemente pelos personagens que as
convidavam a participar do espetaculo de maneira mais ativa.

A mencionada recorréncia desta pratica pode ser constatada se retomarmos aqui as
aventuras de Pantaledo no Circo Grande Oceano, pois no momento em gque 0 personagem
comentava a superioridade de sua amada companhia norte-americana frente aos demais
divertimentos publicos do Rio de Janeiro, dirigia-se da seguinte maneira aos espectadores do
teatro:

Podem tratar de fechar as portas, porgue ja se ndo vé, ja se ndo ouve, ja se
ndo cheira, ja se ndo come sendo o Circo Grande Oceano!... E se alguns dos
senhores que estdo presentes é de opinido contréaria, ndo o diga... ndo o
diga... porque sou capaz de enforca-lo! (como se alguém da plateia lhe
tivesse falado) Que é que o Sr. diz?...ndo sou capaz porque estou aqui em
cima?!...isso sei eu, mas por prevencgdes (tira uma grande pistola), trouxe
esta pistola que alcanga perfeitamente a quarenta passos!!... [...] (grifo no
original)'®

Outras formulas presentes neste mesmo texto denotam que 0s personagens das cenas
cOmicas se preocupavam com a participacdo da plateia, uma vez que por diversas vezes ao
longo da peca ele se dirige aos espectadores com o intuito de fazé-los acompanhar a histéria
que ¢ narrada por Pantaledo. S0 os casos nos quais se utiliza a palavra “senhores” como
forma de se referir aos espectadores e com eles estabelecer uma comunicagdo: “Boa noite

s! " «Que noite que eu passei! Os senhores imaginam! 18 Em outros casos, 0

senhore
didlogo estabelecido entre o ator e as plateias fica implicito, como quando Pantaledo faz o
seguinte pedido aos seus interlocutores: “Respeitem o meu entusiasmo! Ele ¢ filho de uma
admiracdo que eu tributei sempre pelas grandes coisas!!”. 87 Além destes exemplos, um
trecho inserido no corpo da peca, orientava os espectadores sobre o que viria a seguir,

desempenhando a funcao de um prélogo: “Vou passar aos senhores, ponto por ponto, tudo
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guanto me tem acontecido, as peripécias porque tenho passado desde que chegou essa grande
maravilha! . 1%

Se a presenca do didlogo funcionava dentro dos parametros do teatro ligeiro ao
permitir ao ator se comunicar com o publico e fazé-lo participar da representacdo dada no
palco, podemos sugerir que apds ser publicada, a cena cOmica poderia chegar aos ouvidos dos
leitores por meio de uma leitura publica na qual a interlocucéo estabelecida entre o ledor e 0s
ouvintes poderia ocorrer através dos mesmos mecanismos textuais. Desta maneira, tanto em
sua forma teatral como na sua leitura em voz alta, a cena comica de Vasques orientava-se pela
performance, sublinhando a sua insercdo em uma cultura oral da segunda metade do século
XI1X existente nos meios teatrais, circenses e literarios.

A participacdo do publico também era requerida através dos gestos que Vasques
desempenhava nos palcos e que, semelhantemente, também poderiam ser realizados por
possiveis ledores. Para tal, sdo de grande importancia as rubricas, que grafadas entre
parénteses e em itélico, destacavam a forma pela qual se deveria pronunciar uma fala, o
humor do personagem, entrada e saida dos atores e também as acBes cénicas a serem
representadas. E o caso, por exemplo, das duas indicacBes cénicas contidas no trecho
mencionado acima em que Pantaledo fazia ameacas aos espectadores que por ventura ndo
concordassem com a sua opinido a respeito do Circo Grande Oceano. A primeira dessas
indicacdes sugere-nos que era necessario ao andamento da peca que 0 personagem se portasse
como se alguém na plateia tivesse manifestado uma opinido contraria a sua e que a este
suposto individuo dirigisse as suas proximas frases, o que possivelmente seria realizado
através de certos gestos e de uma pausa, uma vez que a fala de Pantaledo teria sido
ficticiamente interrompida pelo espectador. Nesse sentido, para este caso podemos imaginar
gue Vasques, por exemplo, pudesse levar as maos aos ouvidos, procurando ouvir a suposta
interpelacdo de um espectador, ou ainda, que com a médo em cima da testa procurasse o
corajoso individuo na plateia que ousava dele discordar. Ja a segunda rubrica nos sugere a
utilizacdo de um objeto cénico com vistas a provocar o riso dos espectadores, 0 que também
nos aponta para a importancia da representacéo e do dialogo direto com os espectadores no
teatro levado a cabo por Vasques.

De maneira semelhante, podemos talvez recuperar um dos gestos presentes em A volta

do mundo em oitenta dias a pé, no momento em que Joaquim Veado, em sua viagem pelo

188 \VASQUES, A volta do mundo em oitenta dias a pé! Rio de Janeiro: Quaresma e Cia Livreiros-Editores, 1890.
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Séao Paulo: oficinas de José Magalhaes, 1939.grifo no original.
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globo sem sair do Rio de Janeiro, descrevia a Rua do Ouvidor na qual um grupo de mogas

distintas conversava em uma loja:

Mais adiante estd parado um grupo de mocas na loja de uma maodista,
oucamos: (imitacdo) — Olha Carlota, um chapéu irmdo do da D. Rital
16%000 e ela diz que lhe custou 24$000. Nao sei para que sdo feitos no
Guilherme. (Nisto passa a D. Rita e encontram-se) — Oh! D. Rita, como vai?
— Oh, Carlota, como estéas, olha a Maricota como esta crescida? — Que anda
fazendo D. Rita? — Vou ver se 0 meu vestido ja estaré pronto, vocés nao vao
ao casamento da Quintota? [...] *** (grifo no original)

Este trecho, além de demonstrar a articulacdo de diferentes recursos tipogréficos, é
sintomatico também do humor presente nas cenas cOmicas de Vasques. Ao situar
geograficamente esta passagem da peca na rua do Ouvidor e interpretar duas mocas
pertencentes ao restrito circulo das elites brasileiras que dispunham de condi¢bes para
frequentar as suas lojas, o dramaturgo expunha estas personagens de maneira caricatural.
Nesse sentido, as requintadas, mas fofoqueiras jovens mulheres, compartilhavam certas
preocupacgOes, que ao menos para boa parte da populagdo do Rio de Janeiro seriam levianas,
tais quais a participacdo em eventos sociais e a necessidade de manter uma boa aparéncia
perante 0s pares, mesmo as custas da mentira. Tais preocupacbes, que talvez de fato
estivessem presentes na experiéncia dos homens e mulheres que compunham 0s grupos
sociais mais privilegiados do Império, foram captadas pela pena de Vasques e quer nos palcos
ou nas ruas, esta descricdo certamente provocaria 0 riso em seus interlocutores,
principalmente por representar uma situacdo na qual se demonstrava que entre as elites
também reinava a falsidade e a mentira.

A fim de dar vida a esta situacdo, podemos notar que toda a conversa € precedida de
uma rubrica que sugere que Vasques de fato imitava estas duas personagens na representacao
da peca. Nesse sentido, certamente a imitagdo comportaria a realizagdo de uma série de gestos
corporais e vocais que indicassem aos espectadores que as falas que viriam a seguir ndo eram
mais de Joaquim Veado, mas sim de Carlota e D. Rita. Nesse sentido, podemos sugerir o
emprego de uma voz e de uma linguagem corporal condizentes com mulheres dos estratos
sociais mais abastados, ainda que de maneira caricatural. Complementarmente, no momento
comico em que a primeira € quase pega confabulando contra a segunda, uma rubrica €

estrategicamente posicionada para referendar este casual encontro na Rua do Ouvidor. Esta
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segunda indicacdo, a exemplo da primeira, muito provavelmente também demandava do ator
certa atitude que representasse este encontro, talvez um olhar, um movimento de cabega, ou
qualquer outra acdo que denotasse a surpresa de Carlota ao encontrar D. Rita a respeito de
guem néo estava ouvindo comentarios muito agradaveis vindos de sua companhia.

Mesmo que alguns dos gestos sugeridos por nds sejam apenas possibilidades, é
evidente que a realizagdo da peca em sua plenitude dependia da performance do ator e que
para que ela fizesse sentido e provocasse as desejadas risadas das plateias, 0s gestos que
produziam uma interlocucdo com o publico seriam indispensaveis. Levando-se em conta o
aspecto performatico das leituras em voz alta a que nos referimos, pensamos ser plausivel
argumentar que ao menos parte das gestualidades oriundas do palco poderiam ser mobilizadas
pelo ledor. As rubricas, nesse sentido, seriam importantes referenciais aos individuos que liam
para um publico ouvinte, uma vez que forneciam a eles indicios de como se portar perante sua
audiéncia, como se comunicar com ela e ajustar a sua leitura as condi¢bes préprias da
recepcdo oral dos textos, para a qual a performance do intérprete era um elemento
fundamental.

Vimos que José de Alencar havia sido incumbido da funcdo de ledor da casa onde
morava com sua familia justamente pelas habilidades adquiridas na escola com a préatica da
recitacdo de textos literarios. Todavia, certamente 0 dominio da transmissdo oral dos textos
poderia ser adquirido de outras maneiras na sociedade fluminense da segunda metade do
século XIX, na qual ja constatamos a forte presenca da oralidade em diferentes expressdes
artisticas.

Ainda quanto a transmissdo oral, é importante ressaltar que a propria estrutura da cena
cbmica consiste na narracdo de uma histéria a um publico, aproximando-a, portanto, dos
parametros da oralidade. Todavia, outras vozes aparecem sempre mediados pelo personagem
da cena cdmica. Em outras circunstancias é necessario referenciar também uma fala ou
pensamento do proprio personagem que se localiza em um tempo diferente da situagéo
presente em que a histéria € narrada. Com a finalidade de definir esta pluralidade de vozes no
interior da peca, sdo utilizados certos recursos tipogréficos, tais como o travesséo, o italico e o
sublinhado, para citarmos alguns exemplos.

Retomando o episddio da Rua do Ouvidor, por exemplo, é possivel reconhecermos
que para situar o didlogo das mocas que eram imitadas por Joaquim Veado, foram inseridos
no texto alguns recursos tipograficos que merecem ser analisados. Nesse sentido, logo no
inicio do trecho exposto acima, é possivel notar que ndo ha qualquer elemento de destaque,

sugerindo-se que é o proprio Joaquim Veado quem fala aos espectadores, que sao interpelados
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diretamente para que se atentem (“ougamos”) a conversa das mogas que estdo na loja da Rua
do Ouvidor a ver os precos dos chapéus. Este momento é entdo logo sucedido pela rubrica
(“imita¢ao’’) que sugere a interrup¢cdo momentéanea da fala do personagem da cena comica e o
inicio de sua imitacdo dos tipos femininos mencionados. O travessdo, por sua vez, indica o
comeco da fala de uma das mogas que se dirige a Carlota, enquanto os demais didlogos das
figuras femininas imitadas por Joaquim Veado sdo sempre grafados em itélico e separados
uns dos outros pelos travessoes.

A multiplicidade de funcBes assumidas por estes recursos, apesar da aparente
complexidade, certamente poderia ser dominada através da experiéncia da leitura destes
textos que permitiriam o reconhecimento de padrdes. Complementarmente, a consciéncia da
linguagem especifica das cenas comicas, nas quais as intercalacbes de vozes diferentes e
variadas expressdes artisticas eram comuns, possivelmente era outro fator que facilitava a
apreensao destes codigos textuais. Nesta peca em particular, notamos que a funcionalidade
dos recursos mencionados se repete em outras ocasides da jornada percorrida por Joaquim
Veado pelas ruas do Rio de Janeiro. E o caso do momento no qual um vendedor francés da
Rua do Ouvidor tenta “pescar” os incautos pedestres com as suas ofertas tentadoras, ou o
episddio em que Joaquim Veado a Rua do Fogo, local frequentado pelos escravos de ganho,

presencia a tentativa frustrada de um homem barganhar com uma vendedora de laranjas:

Cada loja é uma tarrafa, uma rede! As vidracas estdo cheias de iscas e o
pobre peixe que que passa por ali ndo pode deixar de morder o anzol; estdo
todos nas portas de canico em punho. Aqui diz um francés: (imitando) O
senhor pode praucurrar am qualquer parte, que nom encontre déste
qualidade, por este preca, eu recebe déste dirretamente e possa fazer-lhe
grande diferenca. [...]**® (grifo no original).

Tomemos pela Rua do Fogo e paremos um pouco na esquina do grande pais
onde se fabrica o Angu! Que inferno! De um lado: - A bencdo papai. O cué!
Culelé O cugerd! O cubabd! Do outro: — Oh! Tia, e como sdo as laranjas? —
E, laranja ta caro sinhd, quatro vintém cada um — Queres a trés por dois? —
Ué, va comprar na praia sinhd Vai tu ndo sejas atrevida — Atrevida ndo
sinh6, vai pro diabo que te carregue, sinhd ndo quer comprar ndo compra.
E laranja da China, & chéro! [...]*** (grifo no original).

Para além de atestarmos a repeticao das func¢Ges das rubricas grafadas entre parénteses,

do italico e dos travessoes, o que reforca a ideia de que a utilizacdo dos recursos tipograficos
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era dotada de certa logica especifica, estas passagens sdo bastante interessantes pelo fato de
que determinadas falas foram grafadas textualmente da maneira como Vasques previa a sua
pronuncia nos palcos. Por constituirem frases proferidas em outra lingua, o dramaturgo
certamente projetava um climax comico capaz de garantir gargalhadas dos espectadores desde
que proferidas de maneira especial. Nesse sentido, a maneira como foram grafadas as frases
do francés e da escrava de ganho sugerem também que estes realces poderiam representar
valiosa indicacdo aos ledores a respeito das formas de interpretar esta passagem do texto, que,
para ter graca certamente dependia da sua habilidade em desempenhar a imitacdo de maneira
comica.

Apesar dos significados dos recursos tipograficos empregados nos textos variarem
conforme a cena cbmica, é possivel notar que eles geralmente adquirem um sentido
relativamente consistente no interior de cada peca, adquirindo determinadas funcionalidades e
orientando a leitura, seja a do ator que estuda a peca, do leitor solitario que recria
mentalmente as imagens suscitadas pelas palavras, apoiando-se quando possivel na memdria
da representacdo, ou também aquela empreendida pelo ledor, que tem diante de si a tarefa de
fazer retornar a peca escrita a sua expressdo oral a uma audiéncia ansiosa por dela se apropriar
através dos ouvidos.

Se evocarmos novamente Viva o Circo Grande Oceano! podemos identificar uma
forma bastante parecida em relacdo a empregada em A volta do mundo em oitenta dias a pé

para situar a coexisténcia de diferentes vozes na peca:

Empurra daqui, acotovela dacola consigo afinal chegar a entrada principal e
ai... Oh! desesperagdes! Estava pregado um papel em que se liam estas
infernais palavras O espetaculo de hoje ndo pode ter lugar — Os meus olhos
arrasaram-se de lagrimas... furioso lango-me ao papel e fago-o em tiras! Um
inspetor que ali estava, que ndo era para gracas, agarra-me pelo braco
gritando — Que esta fazendo senhor?!... eu replico no mesmo tom — Quem
foi que mandou transferir este espetaculo?!! — Fui eu! — responde o inspetor;
fiquei danado e voltando-me para ele grito-Ihe com todas as forcas[...]**

Portanto, através do emprego de trechos sublinhados e em italico e precedidos ou
separados por travessdes, 0s textos teatrais referidos adquiriam marcas capazes de destacar a
origem diversa das falas que se sucediam e que tanto caracterizavam a polifonia das cenas
cOmicas. Todavia, se tais recursos tipograficos cumpriam este importante papel, o faziam sem

comprometer o andamento de sua execucdo por um possivel ledor, uma vez que o fato deles

192 \VASQUES, A volta do mundo em oitenta dias a pé! Rio de Janeiro: Quaresma e Cia Livreiros-Editores, 1890.
(Lyra de Apolo: aloum de modinhas, recitativos, lundus e cangdes.) In: FERREIRA, Procopio. O ator Vasques.
Sao Paulo: oficinas de José Magalhaes, 1939.



111

estarem incorporados a narracdo dos personagens das cenas comicas, e ndo dele serem
separados por algum tipo de espacamento, permitiria manter a fluidez da interpretagédo e
conservar a atencdo do publico sem a necessidade de pausas mais longas que eventualmente
prejudicariam o ritmo da leitura.

Desta maneira, podemos perceber que 0s recursos tipograficos poderiam assumir
certas funcionalidades importantes para a efetivacdo da leitura por parte do heterogéneo
publico leitor das cenas comicas de Vasques, fossem eles leitores silenciosos experientes ou
principiantes, ou ainda leitores de segunda mao que ouviam os textos serem desempenhados
por algum ledor. Apesar de aberta a diferentes publicos e leituras, parece-nos que as
referéncias a praticas orais e a prdpria performance teatral estdo engendradas na materialidade
textual de Volta do mundo em oitenta dias a pé! e as demais cenas comicas de Vasques.

Um ualtimo elemento que chama a atengdo nesta cena comica € a forte presenca da
masica que ganha destaque no final da peca, quando Joaquim Veado, com vistas a cumprir de
vez a promessa feita ao seu compadre, atravessa 0 oceano a entoar cangdes que faziam

referéncia a paises europeus:

Vamos atravessar o Oceano. La estd a Franca. Um, dois, trés! Pronto,
estamos em Paris (Canta um pedaco do Soir de Carnaval) — L& esta a
Inglaterra. Um, dois, trés! Pronto, estamos em Londres. (Danca o solo
inglés) — Visitemos também a Italia. Um, dois, trés! Pronto, eu estou na
grande Scala. (Canta em Italiano) — Ja agora vamos até a Alemanha. Pronto
(Imitacdo) — O velho Portugal também; ja me tinha esquecido. Um, dois,
trés! Pronto, c4 estou em Lisboa (canta o fado)** [...] (grifo no original).

Presenca constante nos géneros ligeiros, a musica também denotava uma sintonia do
dramaturgo com esta outra forma de expressdo artistica, aproximando ainda mais suas cenas
cdmicas de referenciais da cultura oral produzida em diferentes espacos do Rio de Janeiro na
segunda metade do século XIX. A respeito disso, por exemplo, é significativo que o Soir du
Carnaval, uma das cancgdes interpretadas por Joaquim Veado em A volta do mundo em oitenta
dias a pé!, era cantada por Mlle. Risette no Alcazar, onde fez muito sucesso no inicio da
década de 1860. Em 1863, aproveitando-se disto, Vasques ja havia incorporado a cangdo ao

término de sua cena coOmica O Graga e 0 Vasques'® e, desta maneira, quanto levou ao tablado
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sua parodia do livro de Julio Verne, certamente resolveu incluir esta mdsica por ser ela
amplamente conhecida pelo publico e com isto, desta maneira, agradar as plateias.
Continuemos, portanto, investigando os recursos tipograficos a fim de perscrutar
outras possibilidades a respeito da recep¢do das cenas comicas de Vasques. Vejamos como 0s
“indices de oralidade” expressam-se em outra cena comica do dramaturgo, intitulada Ahi
Cara Dura!, que foi representado pela primeira vez em 1882 e publicada em folhetim no ano
de 1883. O caso da publicacdo desta cena comica € particularmente interessante para
refletirmos justamente a respeito da relacdo entre a musica, cenas comicas e a sua recep¢ao

entre os seus leitores.

4.4 AHI! CARA DURA!

No ano de 1883, Francisco Correa Vasques comecou a desempenhar um novo papel
em sua carreira. A estreia, todavia, ndo ocorreu nos tablados dos teatros do Rio de Janeiro,

mas sim nas paginas de um de seus jornais:

C4 estou outra vez em cena.

Um pouco mais animado, é verdade, porém, talvez muito mais chocho do
gue quinta-feira passada.

Se a minha estreia ndo foi feliz, creio que, pelo menos, se pode dizer ndo foi
mal recebida.

Seré pretensdo da minha parte? N4ao sei; 0 que é verdade é que o0s apertos de
mdo foram sem conta, os parabéns sem numero, € a minha profecia
realizada; ouvi soar em todos os cantos da cidade:

- O Vasques é folhetinista. **°

Como ja mencionado anteriormente, entre os anos de 1883 e 1884, Vasques, a convite
de José do Patrocinio, atuou como folhetinista da Gazeta da Tarde e passou a escrever
regularmente uma sessao que sugestivamente intitulou de Scenas Comicas.

A proximidade entre Vasques e Patrocinio, ambos atuantes na causa abolicionista,
certamente pesou para que o referido convite fosse feito. Além do mais, a Gazeta da Tarde,
desde a sua fundagdo por Ferreira de Menezes em 1880, assumiu um posicionamento
favoravel a abolicdo da escravatura no Brasil e a defesa dos escravizados e libertos em suas

paginas, o que reforcava os lacos que uniam Vasques a linha editorial do periodico e que

1% Gazeta da Tarde, 24 jan. 1884.
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certamente o impulsionou a fazer da abolicdo um dos temas mais recorrentes nas crénicas que
escreveu.

Além disso, a opcdo por convidar o conhecido dramaturgo para assumir o papel de
folhetinista, como argumenta Andrea Marzano, também pode ser compreendida como uma
tentativa de Patrocinio para atrair novos leitores e alavancar a circulagdo do jornal. Esta
expectativa certamente se devia a popularidade de Vasques e as suas habilidades de dialogar
com 0s novos grupos de leitores que os periodicos do momento procuravam cativar,
sobretudo em um momento em que, apos as transformacdes editoriais inauguradas pela
Gazeta de Noticias, os diversos periddicos da capital do Império visavam tornar os jornais
acessiveis a um publico mais heterogéneo™®.

O titulo escolhido por Vasques para a sua sessao de folhetins parece refletir justamente
estas intencdes na medida em que, como ja argumentamos anteriormente, as cenas comicas
desempenhadas pelo dramaturgo divertiam espectadores de diferentes grupos sociais, sendo
possivel considerar que Patrocinio esperasse que os folhetins de Vasques representassem um
sucesso similar entre os leitores de seu jornal. Para além de revelar esta possivel intencéo, a
escolha de um titulo para uma sessédo de folhetins permite-nos também perscrutar a identidade
atribuida pelo préprio Vasques a sua série de textos, o que se configura a partir do emprego de
um estilo de escrita, da delimitacdo de um eixo tematico e de um ponto de vista narrativo™®’.

Ao optar por um titulo que fazia referéncia direta ao universo teatral, ndo nos espanta

que ao longo dos seus 22 textos, publicados entre outubro de 1883 e marco de 1884'%

, Seja
este justamente um dos assuntos mais frequentemente abordados por Vasques, principalmente
no que tange as reflexdes a respeito da identidade dos atores e atrizes e da situagdo do teatro
nacional'®®. Complementarmente, da mesma forma que as suas cenas comicas, Vasques
elegeu como tema privilegiado de seus textos o cotidiano da cidade do Rio de Janeiro,

trazendo como assuntos eventos como calor do verdo e a falta de 4gua, 0s comportamentos

1% MARZANO, Andrea. Cidade em cena: o ator Vasques, o teatro e o Rio de Janeiro (1839-1892). Rio de
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2005.
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marc¢o de 1884. Do dia 25 de outubro ao dia 29 de novembro de 1883, os folhetins foram publicados com um
intervalo médio de quinze dias. Entre 10 de abril e 17 de julho de 1884 a irregularidade foi ainda maior,
chegando, em alguns casos, a ocorrer um intervalo de quase um més entre eles. Os folhetins dos dias 10 de abril,
24 de abril, 29 de maio e 17 de julho de 1884 foram publicados como colunas do jornal, na primeira ou segunda
pagina, e ndo mais no espaco reservado ao folhetim, como de costume. ”

199 MARZANO, op. cit.
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daqueles que frequentam os cemitérios nos dias de finados e mesmo os acidentes causados
pelo bonde, como podemos notar trechos que se seguem:

A chuva pregou-me um grande logro, fortuna talvez para os leitores.

Eu tinha deliberado visitar os cemitérios no dia dois e vir depois contar aqui
minhas impressdes funebres.

De que escaparam, hein?! Mas o homem pGe e a chuva...dispde; a 4gua era
tanta que tornou completamente impossivel a realizacdo dos meus desejos.
Nao deixei de sentir o meu ferro com esta contrariedade. J& uma vez na
minha vida, visitando os mortos, tive vontade de dizer alguma coisa aos
vivos; a ocasido nao podia ser melhor, falhou, paciéncia, esperemos tempos
mais secos.” [...] (grifo no original)

Nem a febre amarela, nem a bexiga, nem a cholera morbus, podem competir
com os estragos desse mal que nos acompanha por toda a parte. Qual a razdo
de semelhante desprezo por uma epidemia que ameaca a todo momento as
nossas vidas? Vacina contra a variola, limpeza contra a febre amarela, isto
contra aquilo, aquilo contra aquilo outro etc, etc, e nada, nada para acabar
com esse assassino de todas as horas.

Os leitores ja devem ter adivinhado aonde eu quero chegar; milhares de
vezes tenho me pronunciado a esse respeito em outras scenas comicas.

Falo do bond.?®* (grifo no original)

Como podemos notar, estes trechos assemelham-se aos textos das cenas comicas de
Vasques, uma vez que 0s temas abordados poderiam ser facilmente os mesmos de uma peca
teatral de sua lavra. E interessante por exemplo, que o bonde ja havia sido mencionado em A
volta do mundo em oitenta dias a pé como um elemento integrante da cidade do Rio de
Janeiro no momento em que o personagem da cena cOmica passa pelo Largo de S&o
Francisco, apelidado por ele de o “pais das linhas e dos bondes”, 0 que reforga o argumento
da proximidade entre o perfil dos folhetins de VVasques e suas pecas teatrais.

E também importante destacar que além de utilizar temas semelhantes aqueles que
inspiravam suas cenas comicas, Vasques optou por um estilo de escrita bastante semelhante
ao empregado nas pecas deste género teatral, recheando o texto de piadas e recorrendo a
interlocugdo com o leitor, que inclusive é orientado a desfrutar do correr das linhas dos seus
folhetins da mesma maneira que, enquanto espectador, acompanha 0s Sseus movimentos no
tablado:

Quem vai ler, calcula a maneira porque poderei inflexionar o meu folhetim,
e a frase fria, sem nexo, que deixo cair da pena, por cima deste papel, toma
vida, cor e apresenta-se tal qual deve ser no teatro fantastico do cérebro do

20 Gazeta da Tarde, 8 nov. 1883.
21 Gazeta da Tarde, 25 out. 1883.
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leitor. Tenho muita raz&o pensando desta forma e o leitor vai se convencer
desta verdade. A simples leitura do meu folhetim passado produziu nos meus
companheiros, aquilo que realmente esperava; eles sentiram o meu
acanhamento, viram que sO talvez ndo pudesse concluir minha obrg;
compreendendo que, assim como até hoje me tém acompanhado na cena,
podiam também fazer-me companhia no folhetim. Vao, pois, os leitores,
transformados em espectadores, assistir a muitas representacfes, nas quais,
por obsequio, tomardo parte todos os meus colegas. *** (grifo no original)

E interessante notar que ao comparar o papel de leitor ao de espectador, Vasques
exprimiu suas expectativas a respeito de como 0s primeiros deveriam se portar diante da
tarefa de ler o seu texto nos rodapés de jornal. Na percepcdo do dramaturgo, para que seus
folhetins atingissem sucesso, era preciso que os seus interlocutores realizassem uma operagéo
fundamental que consistia em conferir vida as palavras “frias” e “sem nexo” com quais se
deparavam nas paginas impressas. Segundo o seu ponto de vista, a vida, a cor, a graca e 0s
sentidos dos textos poderiam se mostrar aos leitores na medida em que o universo teatral e a
representacdo fossem por eles utilizados como referéncia para a recepcao de seus folhetins.

Apesar de Vasques ndo deixar explicito o que queria dizer exatamente com a ideia de
que seus leitores se comportassem como seus espectadores, € plausivel sugerir que o
dramaturgo desejasse que estes se apropriassem de seu texto tendo em mente as proprias
representacdes dadas por ele nos teatros do Rio de Janeiro, ou seja, ele sugeria que os homens
e mulheres que por ventura acompanhassem seus folhetins o fizessem da mesma maneira que
assistiriam a mais uma de suas pecas. Esta sugestdo, de primeira méo, atentava os leitores
para o0 seu estilo narrativo e para as possiveis piadas que poderiam encontrar enquanto seus
olhos corriam pelas linhas dos seus folhetins, e, complementarmente incitava os interlocutores
a imaginarem o proprio Vasques a proferir os textos publicados na Gazeta da Tarde em toda a
sua performance de artista.

Nesse sentido, é possivel argumentar que a viva voz e os vibrantes gestos de Vasques
ocultavam-se nas palavras frias de seus folhetins, apenas esperando para serem descobertas e
entdo ganharem vida no “teatro fantastico do cérebro do leitor”. Ao propor estas
recomendacdes aos seus interlocutores, podemos perceber que o &mbito da representacdo, da
voz e da gestualidade sdo eleitos pelo dramaturgo como referéncias fundamentais para a
interpretacdo de seus textos. A isto, soma-se sua percepcdo de que 0s textos impressos, por
sua natureza, poderiam néo repercutir os efeitos por ele desejados para a sua coluna na Gazeta
da Tarde, a menos que fossem interpretados “corretamente”, elegendo-Se 0 teatro como o

referencial mais importante. O fato de ter optado por assinar seus folhetins com o seu préprio

22 Gazeta da Tarde, 25 out. 1883.
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nome e ndo com um pseudonimo, como era comum naquele momento, pode igualmente nos
indicar, para além de uma intencdo de atrair novos leitores que comentamos anteriormente, a
vontade de Vasques de vincular o seu papel de folhetinista a sua trajetoria de ator e
dramaturgo, contribuindo, portanto, para que os seus leitores desempenhassem as operacoes
necessarias a apropriacdo de seus textos.

Consideramos particularmente interessante as recomendagdes de Vasques aos leitores
de sua coluna na Gazeta da Tarde uma vez que elas nos permitem reconhecer que mesmo em
um género textual diferente do teatral, o dramaturgo projetava a seus leitores uma
determinada forma de ler que em muito se assemelha as hipéteses que ja delineamos acerca da
apropriacédo das cenas comicas, para as quais a referéncia ao ambito da representacdo, a voz e
0s gestos eram elementos capazes de nortear a sua leitura, fosse ela silenciosa ou em voz alta.
A utilizacdo de palavras sublinhadas e uma pontuacdo que parece ditar um ritmo de leitura
sdo exemplos de marcas textuais presentes nos folhetins de Vasques e, acrescidos das
recomendacdes feitas por ele aos seus leitores, permite-nos levantar a possibilidade de que
tais recursos visassem produzir efeitos também similares aqueles encontrados nos textos das
cenas coémicas que analisamos até o presente momento, mesmo que nos folhetins da Gazeta
da Tarde eles ndo tenham sido tdo numerosos quanto nas pegas teatrais.

Em algumas ocasides notamos que a utilizagdo do sublinhado nas cronicas, assim
como nas cenas comicas, aponta para trocadilhos ou piadas. E o caso da oposi¢do entre 0s
termos vivos e mortos nos comentarios sobre o dia de finados, ou mesmo na expressdo bond,
que deveria surpreender os leitores que pensavam que Vasques falava seriamente a respeito de
alguma doenga epidémica que assolava o Rio de Janeiro. Apesar destes casos em que a
utilizacdo do italico assemelha-se a forma como foi empregado nas cenas cOmicas, é
necessario ponderar que 0 seu uso pela imprensa era recorrente e acontecia, entre outros
casos, com a finalidade de grafar palavras estrangeiras ou citar nomes de periédicos, por
exemplo. Desta forma, uma vez que o seu emprego pode estar relacionado a existéncia de
determinados padrdes e regras que regiam a utilizacdo deste e de outros recursos tipograficos
nos jornais, o emprego do italico nas crénicas de Vasques nem sempre pode ser interpretado
como existéncia de um indice de oralidade.

Por ultimo, com vistas a concluir os argumentos a respeito do perfil dos textos da
coluna Scenas Comicas temos também que levar em conta que a proximidade entre os palcos
e os folhetins era muito mais estreita do que aparenta, pois ndo séo poucas as conexdes que se
pode estabelecer entre alguns elementos presentes nas crénicas e as caracteristicas do teatro

ligeiro praticado por Vasques: a linguagem leve e humorada, a abordagem de temas
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cotidianos e o dialogo com um publico heterogéneo e numeroso. Portanto, diante destas
consideracdes, podemos compreender que a publicagédo da cena comica Ahi! Cara dura! na
coluna da Gazeta da Tarde do dia 24 de janeiro ndo significou uma grande ruptura a
continuidade de seus textos, por mais que Vasques tenha iniciado o seu folhetim justificando
que foi a “falta de assunto” que o impeliu a isto.

Uma pequena nota no dia 23 de janeiro ja advertia aos leitores da Gazeta da Tarde das
intencdes do autor de Ahi! Cara Dural! tornar publica esta cena comica, antecipacdo esta que
revela a intencdo em divulgar previamente a publicacdo com vistas a chamar atencdo dos
possiveis leitores que desejassem adquirir mais uma das cenas cdmicas de Vasques.
Complementarmente, como apontado por Silvia Cristina Martins de Souza, temos de
considerar que esta publicacdo também possa ter sido motivada pelo fato de representar ao
Vasques a oportunidade de colocar em circulacdo mais um de seus textos sem ter de
despender custos para tal, o que seria realmente conveniente em um momento em que as

edicBes de suas pecas sd0 mais raras*>

. A hipotese ganha ainda mais forca se levarmos em
conta que Ahi! Cara Dura! havia sido representada pela primeira vez ha cerca de noves
meses, 0 que € um intervalo de tempo consideravelmente longo se compararmos com as pecas
da década de 1860 em cujas encenacgdes o0s textos impressos foram, em grande parte das
vezes, comercializados nos teatros no momento de estreia.

Apesar das possiveis dificuldades enfrentadas por Vasques para trazer ao mundo dos
impressos as suas pecas durante a década de 1880, a repercussdo de Ahi! Cara dura! ndo deve
ser apressadamente menosprezada. Muito pelo contrario, acompanhando os anincios e textos
publicados anteriormente a sua representacdo podemos notar que as pecas do dramaturgo
ainda provocavam enchentes nos teatros e que seus beneficios continuavam concorridissimos
e demandavam sempre uma atencdo dos espectadores que quisessem a eles comparecer,
havendo quem ficasse sem bilhetes ao tentar adquiri-los no dia anterior & estreia®®. Pelo
menos € esta situacdo que sugerem 0S anuncios a esta ocasido especial publicados com

antecedéncia nos periodicos:

N&o é um reclame, é apenas um aviso para que em tempo se previnam com
os respectivos bilhetes. O beneficio do Vasques € efetivamente no dia 10. O
espetaculo é inteiramente novo. Ai cara dura! cena comica do beneficiado, e

23 SOUZA, S. C. M. Dos jornais ao palco: romances folhetins e textos teatrais no Rio de Janeiro da segunda
metade do século XIX. Tempo. v. 16, n. 32, jun, 2012. p. 193 - 223. Disponivel em:
http://www.historia.uff.br/tempo/site/wp-content/uploads/2012/06/v16n32a09.pdf Acesso em: 17/11/2016.

204 Gazeta de Noticias, 9 abr., 1883.
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o Morro do Nheco, comédia em 3 atos, do Dr. Augusto de Castro.?®

no original)

(grifo

Em 10 de abril, antes de anunciar o beneficio que ocorreria neste mesmo dia no teatro
Santana, a Gazeta da Tarde publicou uma biografia de Vasques, provavelmente escrita pelo
proprio José do Patrocinio. Estampada na primeira pagina do jornal, um longo texto
relembrava aos leitores a trajetoria artistica e 0s momentos mais significativos de sua vida
pessoal e profissional, 0 que certamente se configurava como algo muito conveniente naquela
ocasido. Se por um lado podemos notar que o tom elogioso da biografia desvela certa intencdo
em promover Vasques, provavelmente pela sua proxima relagdo com Patrocinio, ndo podemos
desconsiderar que naquele ponto de sua vida artistica, o dramaturgo ja tinha alcancado
relevante notoriedade no meio teatral, tendo trabalhado com diferentes empresarios, escrito
dezenas de cenas comicas e cativado o gosto de um grande nimero de espectadores do Rio de
Janeiro.

Noticias publicadas em diferentes periddicos sobre a noite do dia 10 de abril permitem
confirmar que toda a expectativa captada e disseminada pela Gazeta de Noticias e pela Gazeta
da Tarde havia se confirmado. A enchente de puablico, os mimos dirigidos a Vasques e as
congratulacdes ao artista foram assuntos recorrentes nas paginas destes e de outros jornais, 0
que inclusive acabou ofuscando os comentarios a respeito da representacdo de Ahi! Cara
dura!. Apesar da auséncia de uma critica mais desenvolvida sobre esta cena cdmica, as suas
trés representacdes consecutivas nos possibilitam aferir que ao menos ela gozou de uma
aceitacdo razoavel por parte das plateias. Complementarmente, 0s curtos comentarios tecidos
nas paginas dos jornais afirmavam que sua qualidade estava a altura das outras cenas comicas
ja escritas e desempenhadas por Vasques, deixando entrever que o dramaturgo dominava este
género de teatro ligeiro como nenhum outro naquele periodo.

Um comentario que ndo podemos deixar de mencionar aponta para um elemento
recorrente no teatro ligeiro ao qual ja nos referimos rapidamente: o improviso. Nos beneficios
era comum que amigos do beneficiado apresentassem diferentes niumeros artisticos como
forma de contribuir com a programacéo do espetaculo. Ao final de uma recitacdo poética, 0
ator Mattos recebeu pedidos de bis e ao lado de Vasques, que neste momento subiu também

ao tablado, o ator comecou a improvisar alguns versos cémicos dirigidos ao beneficiado:

Meus senhores, ainda quero
Vir pagar mais um tributo,

25 Gazeta de Noticias, 6 abr., 1883.
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Pra lembrares-te do Mattos
Toma l4 este charuto®®

Ap0s terminar seu improviso fazendo referéncia aos charutos, que como se sabe eram
por Vasques apreciados, prontamente o ator Mattos recebeu uma resposta do dramaturgo,

também em forma de uma quadra rimada:

Que era artista eu ja sabia
E artista mui bregeiro

Mas s agora é que sei

Que também é charuteiro®’

Como sugere a noticia da Revista Illustrada, outras quadras se sucederam a esta em
um vai e vem de improvisacbes desempenhadas por ambos os atores, que do publico
conseguiram arrancar boas risadas e aplausos®®. Para além de evidenciar um dos elementos
que caracterizavam 0s géneros ligeiros e que demonstram bem que a performance e a
habilidade dos atores eram fundamentais nestes géneros, as quadras recitadas pelos atores
possibilitam-nos também explorar um outro ponto bastante importante nas cenas comicas de
Vasques que as atrelavam as praticas orais deste momento. Referimo-nos a masica, elemento
muito presente na peca escrita e desempenhada pelo dramaturgo na ocasido de seu beneficio.

Ahi! Cara dura! abordou como tema principal as atitudes moralmente duvidosas
tomadas por diferentes tipos sociais identificados pela sugestiva expressao que da titulo a cena
cbmica. O termo cara dura pode ser comparado a expressdo cara de pau, que é mais
recorrente nos dias atuais, embora fosse também utilizada na segunda metade do século XIX.
Nesse sentido, ao longo da peca, e apoiado pelos artificios do teatro musicado, Vasques
representava aos seus espectadores algumas situacGes desempenhadas por homens e mulheres
avidos por tirar vantagem ou enganar 0s seus pares, sem, contudo, demonstrar sequer um
pingo de arrependimento por seus atos. O proprio personagem da pega se apresentava como
um legitimo cara dura e logo se prestava a explicar as plateias que a expressdo estava em

voga e havia suplantado todas as outras fases proferidas pelos capaddcios:

2% Gazeta de noticias, 12 abr., 1883.

207 |bid.

208 Jrresistivel ndo associar esta pratica a outra, o padrdo reflexivo do desafio popular, para a qual chamou
atencdo Roberto Ventura em seu livro “Estilo Tropical: histéria cultural e polémicas literdrias no Brasil”.
Segundo Ventura, esta pratica tornou-se corrente nas polémicas literarias oitocentistas que utilizavam o mesmo
“padrdo” do desafio, isto é, o locutor “se dirige ao oponente ou adversario, com o objetivo de atingir a
comunicagdo com o leitor ou ouvinte”. Cf. VENTURA, Roberto, Estilo tropical: historia cultural e polémicas
literarias no Brasil. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1991. p. 146.
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O Cara dura é a expressdo genuina da atualidade; sua aplicacao € infalivel e
ninguém resiste a sua forcal

Cara dura é filho legitimo da llustrissima Excelentissima Senhora Dona Sem
Vergonha e do célebre espanhol D. Descarado Sem Nenhuma Pinga de Las
ditas, rapaz fino e de boa educacdo, tira partido de tudo e sabe levar a agua
no seu moinho! Quer na alta, quer na baixa sociedade, aproveita todas as
situages e ndo deixa passar camaréo por malha!*® (grifo no original)

Pela proximidade temética é possivel que Vasques tenha se inspirado em uma outra
cena coémica de sua lavra que foi representada pela primeira vez em 1868 e recebeu o titulo de
Rocambole no Rio de Janeiro. Rocambole era 0 nome do personagem principal de uma
conhecida série de romance-folhetim de Ponson du Terrail que atravessou o atlantico para
chegar aos periddicos brasileiros e receber também adaptacBes no teatro. Personagem
controverso, mais proximo de um vildo do que um herdi e capaz de aplicar os mais diferentes
tipos de golpes e praticar atos maldosos, devido a sua popularidade na capital do Império,
tornou-se um prato cheio para Vasques, que fez dele o principal tema de uma de suas cenas
comicas.

Em Rocambole no Rio de Janeiro, o personagem de Ponson du Terrail foi abordado de
uma maneira particular pela pena de Vasques, que o adaptou as especificidades do género
ligeiro e a sua forma de fazer teatro, para a qual um dos principios mais importantes era tirar
proveito dos assuntos amplamente discutidos pela sociedade fluminense. Desta forma, no
enredo da cena cOmica anunciava-se aos espectadores que a voga do Rocambole era tamanha
que ele podia ser encontrado por todas as partes do Rio de Janeiro, o que justificava que se
cometesse todo o tipo de atitudes imorais e condenaveis, bem ao gosto da indole do aclamado
Rocambole. Partindo desta justificativa em nome da moda, a cena comica, utilizando-se
também de quadras rimadas, apresentava situacdes coémicas, sem, contudo, deixar de tecer
criticas a certos costumes existentes no Rio de Janeiro®™,

Assim como o Rocambole era moda, na cena comica do referido beneficio do dia 10
de abril, logo se reconhecia que a expressdo cara dura também estava em voga e que 0S
individuos pouco escrupulosos, merecedores deste infame apelido, estavam espelhados por
toda a cidade.

Se a moda do Rocambole havia se disseminado pelas paginas dos folhetins e pelos

tablados, qual seria a possivel origem do termo cara dura? Apesar de ser dificil reconstruir os

299 \VASQUES, Francisco Correa. Ahi! Cara dura! Gazeta da Tarde. Rio de Janeiro, 24 jan. 1884.

219 50UZA, S. C. M. Dos jornais ao palco: romances folhetins e textos teatrais no Rio de Janeiro da segunda
metade do século XIX. Tempo. v. 16, n. 32, jun., 2012. p. 193 — 223. Disponivel em:
http://www.historia.uff.br/tempo/site/wp-content/uploads/2012/06/v16n32a09.pdf Acesso em: 17/11/2016.
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fios nos quais se sucedem os diferentes usos desta expressdo no momento de estreia da cena
cOmica, podemos ao menos esbogar uma visdo geral de uma rede na qual teatro, musica e
imprensa entrelacavam-se em torno do termo cara dura.

A primeira ocorréncia que pudemos localizar é a existéncia de um tango intitulado
Cara dura, anunciado na Gazeta de Noticias em julho de 1882 e publicado pela editora
Buschmann & Guimardaes, responsavel pela impressao de partituras de polcas e outros géneros
musicais naquele momento®!. Em janeiro de 1883, anunciava-se a venda de um tango com o
mesmo titulo pela Casa do Alfredo, localizada a Rua do Carmo n°2, uma loja de calgados que

2120 anlncio descrevia

também vendia partituras, algumas delas escritas pelo seu proprietario
0 tango como uma composi¢do afamada e amplamente difundida, chamando a atencdo dos
possiveis compradores para o fato de que se tratava da versdo original e que s6 poderia ser
encontrada no estabelecimento do anunciante, 0 que nos sugere que existisse mais de um
tango com o mesmo nome ou com titulos similares sendo vendidos naquele momento. Esta
suspeita pode ser confirmada se levarmos em conta que a edi¢do de Buschmann & Guimarées

213

era da autoria de M. Luiz de Santa Cecilia=, ao passo que um tango intitulado O cara dura,

cuja publicacdo foi anunciada também na Revista Illustrada, trazia como autor Alfredo
Augusto Correia, 0 proprietario da loja de calgados a que nos referimos anteriormente,?*
autor também de uma polca intitulada Cara de pau®*®.

O Jornal do Commercio, por sua vez, nos oferece evidéncias de que as musicas com
este titulo ainda eram publicadas 1883 adentro, j& que uma de suas notas informava sobre a
impressdo de uma polca intitulada Cara grossa e que foi composta como resposta a uma
musica do mesmo género que, por sua vez recebeu o titulo de Cara dura®’®. Estas
composic¢des eram geralmente anunciadas conjuntamente sob o titulo de “polcas das risadas”,
sugerindo-se nos anuncios que elas se complementavam como “namorados”. A publicacdo de
partituras musicais continua ainda apo6s a representacdo de Ahi! Cara dura! com a polca
homonima a esta cena comica da autoria do maestro Cavalier Darbilly e editada novamente
pela casa Buschmann & Guimaraes, tendo o maestro dedicado a polca ao préprio Vasques.?’

Além das partituras musicais, a expressao cara dura pode ser encontrada neste mesmo

contexto como pseuddnimo de pequenas notas na Gazeta de Noticias, além de estar

211 Gazeta de Noticias, 26 jul. 1882.

212 Gazeta de Noticias, 17 jan. 1883.

213 Revista Illustrada 5 ago. 1882.

214 Revista llustrada 12 ago. 1882.

215 Gazeta de Noticias 14 mar. 1883.

218 jornal do Commercio, 24 jan. 1883.

27 Gazeta de noticias, 9 mai.1883. Sabemos que esta polca foi executada em um espetaculo em beneficio no
teatro Recreio Dramatico em 7 de maio de 1883. Gazeta de noticias, 7 mai. 1883;
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incorporada na linguagem dos articulistas dos jornais e ser empregada como adjetivo para
qualificar atitudes pouco virtuosas cometidas pelos habitantes do Rio de Janeiro, inclusive
para se referir ao cenério da politica do Império.

Como se isso ndo bastasse, na segunda metade de 1883 comecou a circular um jornal
de pequenas dimensBes com o titulo Cara dura. Ao invés de assumir um sentido cémico e
humoristico a exemplo da peca de Vasques, a expressdo era empregada pelos redatores do
periddico com o objetivo de identificar publicamente e realizar ameacas a certos individuos,
na maioria das vezes mulheres, que haviam cometido atos por eles considerados imorais e
condenaveis, geralmente no que diz respeito a questdes de comportamento e prostituicéo,
tendo por vezes as préprias atrizes de teatro ocupado as paginas do Cara dura.

Diante da utilizacdo profusa do termo cara dura no inicio da década de 1880, € muito
provavel que Vasques tenha acompanhado todo este movimento e trazido para os palcos uma
expressdo que havia despertado a atencdo de musicos e articulistas e que certamente era
proferida recorrentemente nas ruas do Rio de Janeiro, hipétese esta que ganha forca se
levarmos em conta o que foi relatado em uma critica do beneficio em que se representou a sua

cena cOmica pela primeira vez:

Modesto quanto talentoso, o popular artista parece nutrir sempre a
desconfianca de que o pablico ndo o iré ver na noite de sua festa artistica, se
ndo o atrair por uma novidade mais ou menos ruidosa. Por isso, aproveita
sempre o fato ou o dito mais em voga para assunto e titulo das suas
composicdes ligeiras, a que ele da o grande realce do seu talento, fazendo-se
aplaudir como autor e como artista.”*®

E muito provavel que Vasques tenha se inspirado em todo o movimento ocorrido no
meio musical daquele momento na qual as can¢fes se comunicavam por meio dos titulos que
por si sO ja evocavam comicidade, pratica esta que era muito recorrente e caracteristica da
profusdo de masicos e ritmos no Rio de Janeiro na segunda metade do século XIX. Se
dizemos isto é porque a masica era um elemento frequente nos géneros teatrais ligeiros, e
Vasques incorporava comumente trechos de cangdes conhecidas em suas cenas comicas,
como é o caso do Soir du Carnaval, que como vimos foi entoada parcialmente em duas cenas
comicas do dramaturgo. Esta conjuntura nos € capaz de demonstrar a sintonia do dramaturgo
com a producdo de determinados géneros musicais como as polcas, modinhas, lundus, fados e
tangos executados em outras pecas de sua autoria além de nos sugerir as interlocucGes

existentes entre a musica e os palcos de teatro.

218 Gazeta de noticias, 12 abr., 1883.
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Complementarmente, diante da dinamizacdo do mercado editorial da segunda metade
do século XIX, as letras das cancBes e suas partituras, além de serem aprendidas e
transmitidas pela populacdo do Rio de Janeiro por meio da oralidade, ganhavam também suas
versdes impressas, 0 que tornou possivel aos leitores e musicos o0 acesso as edicdes que
compilavam diversas composi¢Ges em um tipo de publicacdo conhecido como cancioneiro.

Indicio interessante para notar o vai e vem entre as pecas de géneros ligeiros e a
producdo musical no Rio de Janeiro € o cancioneiro Serenatas e Saraus, que, como sugerido
por Fernando Mencarelli, pode ser interpretado como uma espécie de atualizacdo de outra
publicacdo do mesmo género que veio a luz trés decadas antes e se intitulava A cantora
brasileira. Na avaliacdo de Mencarelli, a inser¢do numerosamente expressiva de textos
oriundos dos palcos em Serenatas e Saraus, entre 0s quais encontravam-se duas cenas
comicas de Vasques, ¢ um fato sintomatico da importancia adquirida pelos géneros ligeiros
para a popularizacéo das canges entre os homens e mulheres do Rio de Janeiro.?*

Os palcos de teatro, nesse sentido, tanto eram alimentados por cangdes que se
tornavam conhecidas pelos quatro cantos da cidade e eram executadas nos saldes,
cantaroladas nas mais diferentes residéncias e assobiadas nas pracas e esquinas, gquanto
também eram potenciais difusores de novas composi¢cdes que poderiam cair no gosto da
populagéo e realizar o mesmo percurso pelos distintos segmentos sociais e espacos da cidade
da capital do Império. E por esta razao que Mencarelli faz a seguinte afirmag&o:

A popularidade das cangdes era tamanha que o circuito dos palcos aos
saldes, destes as serestas, das orquestras aos pianos, dos pianos aos violGes,
era um ciclo permanente de novidades e consagra¢fes. A importancia das
cangbes e da masica no ambiente teatral da época era tamanha, que 0s
artistas mais conscientes percebiam o papel que dramaturgos e escritores
poderiam ocupar.??

Testemunho ocular destes movimentos a que se refere Mencarelli, Vasques nao deixou
de inserir em Ahi! Cara dura! uma forte presenca musical, que pode ser percebida em muitas
outras de suas cenas comicas. Em primeiro lugar, podemos notar que quadras como aquelas
improvisadas por Mattos e Vasques na ocasido do beneficio estavam presentes ao longo de
toda peca e, como indicam as rubricas grafadas em italico e entre parénteses, estes trechos

deveriam ser cantados pelo ator que a representasse.

19 MENCARELLLI, Fernando Antonio. A voz e a partitura: teatro musical, indGstria e diversidade cultural no
Rio de Janeiro (1869-1908). 2003. Tese (Doutorado em Historia) — UNICAMP, Campinas, 2003.
220 H

Ibid. p. 210.
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As estrofes cantadas foram inseridas em momentos especiais da cena comica que
encerram determinadas situages comicas construidas em torno da expressdo cara dura, cujo
significado j& exploramos anteriormente. Em uma destas situacdes, por exemplo, Vasques
narra as taticas empregadas pelos oportunistas que se aproveitam de determinadas

circunstancias para tirar proveito proprio:

O Cara dura tem na cabeca uma folhinha especial que lhe anuncia onde
deve ir jantar todos os dias; € como a folhinha do Doutor Ayer que anuncia a
chuva, ou o bom tempo. Ele sabe quando casa a filha do conselheiro, quando
faz anos o bardo, quando chega da Europa o comendador...tem sempre para
estas ocasifes um discurso engatilhado que finge disparar na ocasido, mas
que é sempre 0 mesmo em todas as solenidades. E s6 mudar os personagens
e localizar a agdo: é uma espécie de molho de uma casa de pasto! #* (grifo
no original)

Apbs este preambulo a respeito das taticas empregadas pelo cara dura, a peca
prossegue fornecendo aos espectadores um exemplo concreto de como age um destes
“desavergonhados” — 0 Seu Manduca — ao realizar um discurso laudatério a um conselheiro
que dava uma festa em sua casa. Ao terminar o discurso que ja trazia memorizado, além da
atencdo dos convidados e da familia do anfitrido, Seu Manduca é mimado com doces, frutas,
café e licores, tendo o triunfo sido interrompido unicamente pela identificacdo de sua imoral
atitude através da expressdo que da titulo a peca, Ahi! Cara dura! Apos esta expressdo, a peca

prosseguia com duas quadras cantadas por seu intérprete:

(Canta)
No tal brinde improvisado,
Recursos da tua veia.
Agarra por muitos dias
Almogo jantar e ceia.

Assim vive muita gente
Assim passa por honrado,
Cara dura no presente

Sem vergonha no passado®??

(grifo no original)

Como dito anteriormente, é possivel perceber que a palavra canta, grafada em italico e
entre parénteses, precede as duas quadras e fornece uma informacdo importante ao seu
possivel intérprete. A exemplo das analises de outros recursos tipograficos realizadas nesta

dissertacdo, podemos também argumentar que rubricas como estas podem ser indagadas a

221 \/ASQUES, Francisco Correa. Ahi! Cara dura! Gazeta da Tarde. Rio de Janeiro, 24 jan. 1884.
222 B
Ibid.
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respeito das fungdes que desempenhavam no momento da leitura da cena comica em questéo,
pois além de instruir quem fosse representa-la, certamente elas forneciam algum tipo de
referéncia aos seus leitores. O simples fato de tomar consciéncia de que 0s versos que se
seguiam a indicacdo cénica eram cantados deveria impulsionar o leitor a interpreta-los de uma
maneira diferente, talvez buscando atribuir um ritmo especial a sua entoacdo, principalmente
se fizessem isso a plenos pulmdes enquanto liam para uma audiéncia. Caso a musica da cena
comica fosse uma daquelas cangdes de amplo conhecimento cantarolada por “todos”, a
melodia ndo necessitaria nem mesmo ser imaginada pelo leitor, que neste caso contaria com a
sua memoria para dar vida e voz a uma passagem da peca de Vasques.

No caso de Ahi! Cara dura! em que as quadras parecem ter sido compostas
especialmente para a peca, o leitor possivelmente ainda teria outros referenciais pelos quais se
orientar, tais quais as lembrancas da encenagdo de outras cenas comicas de Vasques, ou
mesmo da entoacdo de outras estrofes da autoria do dramaturgo em ocasifes em que elas eram
lidas em voz alta. Complementarmente, é possivel notar que nesta cena cémica existe uma
regularidade na métrica dos versos e um esquema de rimas predominante ao longo das
estrofes, que podem ser igualmente observados em outras cenas comicas do dramaturgo.

A respeito disto, chama-nos a atencdo que Vasques tenha mantido a métrica de sete
silabas tonicas, recorrente, por exemplo, entre outros géneros musicais, nos lundus publicados

no cancioneiro Serenatas e Saraus??®

. As rimas, por sua vez, geralmente seguem o padréo A-
B-C-B, que também pode ser observado para can¢des deste género presentes neste mesmo
cancioneiro. Semelhantemente, a abordagem cOmica, caracteristica dos lundus, pode ser
notada também nas estrofes de Vasques, ndo sendo nada incomum que estas composi¢des
fossem executadas em pecas teatrais na segunda metade do século XIX, tendo Arthur
Azevedo, por exemplo, lancado mao delas em suas revistas®*.

Se quer pela caréncia de documentos, quer pela inexisténcia de uma forma rigida
para os lundus, ndo estamos em condicdo de atrelar as quadras de Vasques a este género
musical especifico, isto ndo nos impede de pensar as possiveis aproximacdes entre as cangdes
e as suas cenas comicas e assim explorar 0 movimento existente entre os palcos e as ruas na

medida em que isto nos é Gtil para compreenderemos a recepcao dos seus textos teatrais.

2 FILHO, Mello Moraes. Serenatas e Saraus. Rio de Janeiro/Paris: H. Garnier Livreiro/Editor, 1902.
Disponivel em: < http://www.literaturabrasileira.ufsc.br/documentos/?action=midias&id=220547> Acesso em:
28/01/2017.

224 MENCARELLI, Fernando Antonio. A voz e a partitura: teatro musical, indGstria e diversidade cultural no
Rio de Janeiro (1869-1908). 2003. Tese (Doutorado em Historia) — UNICAMP, Campinas, 2003.
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Prosseguindo com a andlise das quadras rimadas, podemos supor que 0s trechos
cantados eram capazes de produzir o riso nas plateias na medida em que funcionavam como
um desfecho da situacdo narrada na peca e criavam uma espécie de climax cémico. A
estratégia utilizada para se referir a situacdo na casa do conselheiro se repete, por exemplo,

quando o assunto da vez é uma moga hamoradeira versada na arte de ser cara dura:

(Canta)
Namora mocga namora,
Realiza o teu intento
E ao quartel de teu peito
Manobra com o regimento

Assim vive muita gente
Assim passa por honrado,
Cara dura no presente

Sem vergonha no passado®®®

(grifo no original)

Apesar deste e de outros versos ndo serem acompanhados pela orquestra durante sua
representacdo, eles demonstram uma sensibilidade de Vasques para comp6-las a partir de
determinados parametros poéticos semelhantes aos de alguns géneros musicais da segunda
metade do século XIX. A respeito do que foi dito, reforcamos o argumento anteriormente
delineado segundo o qual Vasques estava sintonizado com a produ¢do musical de seu tempo,
e que certamente ele incorporava a sua experiéncia obtida nos sal@es, nas ruas e nos teatros ao
introduzir cangfes de sucesso nas suas pegas ou ao compor as estrofes que poderiam nelas
buscar inspiracdo de temas ou ritmos.

Este compartilhamento de caracteristicas comuns entre as cenas comicas e as cangoes,
como os lundus, por exemplo, indicam a proximidade das pecas de Vasques com 0 universo
musical da segunda metade do seculo XIX. Diante da presenca da musica na representacéo
teatral e da circulacdo das cangdes das ruas aos palcos e dos palcos as ruas, é plausivel sugerir
que isto certamente implicava certas particularidades no que diz respeito a transmissao dos
textos impressos das pecas, principalmente quanto a sua recepgao por um publico que também
poderia frequentar os teatros, saldes e conhecer as musicas que eram entoadas em diferentes
espacos publicos do Rio de Janeiro.

Portanto, do ponto de vista da recep¢do das cenas cOmicas, é importante

considerarmos que a métrica e a rima sdo elementos também capazes de inclinar as estrofes a

225 \VASQUES, Francisco Correa. Ahi! Cara dura! Gazeta da Tarde. Rio de Janeiro, 24 jan. 1884.
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uma leitura ritmada, reforgando, a sugestdo das rubricas que precediam as quadras e
orientavam que 0s versos que a ela se seguiam deveriam ser cantados. Também poderiamos
considerar que a repeticdo de um padrdo poético em diferentes cenas comicas de Vasques
tornavam os seus leitores familiarizados a uma forma especifica que poderia ser facilmente
conhecida e reproduzida por quem se aventurasse a Ié-las ou identificada por quem as ouvisse,
favorecendo inclusive que os versos fossem memorizados e entdo recitados em eventuais
ocasides de leitura coletiva.

Se a orquestra ndo acompanhava as quadras rimadas de Vasques, isto ndo quer dizer
que ela estivesse de todo ausente da cena comica que estamos analisando. Apos realizar um
brinde em uma festividade, desta vez em uma casa menos abastada que a do conselheiro, Seu

»226 o o anfitrido o

Manduca, forma par com Chiquinha, a mo¢a “mais sacudida da roda
interpela para que dance 0 maxixe com ela: “Vamos seu Manduca, ndo me seja mole; eu
quero ver isso de maxixe! Ah! Meus senhores, ndo lhes digo nada...aquilo é s6 pra moer”
(grifo no original)?*’.

Como nos deixa entrever uma rubrica que sucede as frases acima, este momento é
embalado pela orquestra que executa uma polca-tango, 0 que sugere a presenca de uma
musicalidade sincopada oriunda dos ritmos brasileiros com os quais frequentemente se
dancava 0 maxixe naquele momento, uma vez que no comeg¢o da década de 1880 o termo
indicava mais uma danca do que propriamente um ritmo musical??®.

E também interessante notar que Vasques situou 0 maxixe como uma danca executada

229 na medida em que naquele contexto tal expressdo

em uma “reunido de segunda ordem
artistica era vista sob um angulo predominantemente pejorativo por grande parte dos grupos
sociais mais abastados, que preferiam as valsas e polcas. Nesse contexto a danga do maxixe
ainda estava restrita majoritariamente a ocasides como aquelas frequentadas por Seu Manduca
gue aconteciam as escondidas principalmente nos bailes da Cidade Nova, bairro que talvez
tenha sido o berco do maxixe, de acordo com alguns autores, e apareciam vez ou outra nos

teatros de variedades e nos clubes carnavalescos®°.

Zj VASQUES, Francisco Correa. Ahi! Cara dura! Gazeta da Tarde. Rio de Janeiro, 24 jan. 1884.

Ibid.
228 De acordo com Carlos Sandroni, “[...] até meados da década de 1890, a danca do maxixe se fazia ao som de
musicas que ainda ndo se chamavam assim: eram polcas, lundus, tangos, (e todas as combinagdes desses nomes),
era quase tudo, enfim, que fosse escrito em compasso binario, tivesse andamento vivo e estimulasse o
requebrado dos dangarinos através do “sincopado” Cf. SANDRONI, Carlos. Feitico decente: transformagdes do
Samba no Rio de Janeiro, 1917-1933. Rio de Janeiro: Jorge Zahar: Ed. UFRJ, 2001. p. 81.
229 \VASQUES, op. cit.
20 SANDRONI, op. cit., p. 63.
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A sensualidade desta danga, um aspecto comumente apontado como negativo por seus
criticos, foi ressaltada na peca de Vasques como um dos seus elementos caracteristicos
através da referéncia ao “requebrado”, ou seja, os frequentes e sugestivos movimentos dos
quadris que constituiam também um tema repetido em diferentes cancdes da época. Vasques
atribuiu a sensualidade do maxixe contornos comicos, mas também criticos, utilizando-se
novamente do recurso das quadras rimadas para concluir mais uma situacdo digna de um
verdadeiro cara dura desempenhada por Seu Manduca:

(Canta)
No maxixe requebrado
Nada perde 0 maganao:
Ou aperta a pobre moca
Ou Ihe arruma beliscdo

Assim vive muita gente
Assim passa por honrado...
Cara dura no presente

Sem vergonha no passado!®*

(grifo no original)

Ao trazer o maxixe para os palcos de teatro, talvez Vasques estivesse atento a um
processo de popularizagdo da danca que no inicio do século XX, como nos aponta Carlos
Sandroni, foi elevada no imaginario brasileiro a condi¢do de um “ritmo nacional” a medida
em que progressivamente foi sendo incorporada por outros grupos sociais, a comecar pelas
sociedades carnavalescas organizadas por homens de condic¢Ges sociais diferentes daqueles
que frequentavam os bailes onde se dancava o maxixe as escondidas na Cidade Nova.

Fosse bem aceito ou ndo, na década de 1880 o ritmo do maxixe era conhecido pela
sociedade fluminense a ponto do dramaturgo o incluir em sua cena cémica, certamente
consciente de que esta referéncia seria compreendida por seus espectadores, fossem eles
versados neste ritmo ou seus criticos. Este mesmo objetivo pode ser notado pela op¢do do
dramaturgo em incluir a sentenga “aquilo ¢ s6 pra moer” antes que a danga comegasse, o que
nos indica possivelmente uma referéncia indireta a uma polca bastante conhecida de Viriato
Ferreira, intitulada S6 pra moer, que foi editada em 1877 por José Maria Alvares da Rocha®®?.

Portanto, seja nas estrofes cantadas, na execucdo da polca-tango pela orquestra ou na
incorporagdo do maxixe no enredo da pega, notamos que a masica era um elemento que se
fazia presente em Ahi! Cara dura! de diferentes maneiras. Nao gostariamos de sugerir que

esta forte presenca musical permanecesse exatamente a mesma no momento em que as cenas

21 \VASQUES, Francisco Correa. Ahi! Cara dura! Gazeta da Tarde. Rio de Janeiro, 24 jan. 1884.
22 SANDRONI, Carlos. Feitico decente: transformagdes do Samba no Rio de Janeiro, 1917-1933. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar: Ed. UFRJ, 2001. p. 71.
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cOmicas de Vasques deixavam os palcos para chegar as paginas, uma vez que as condicdes de
representacéo e de leitura sdo diferentes umas das outras. Entretanto, as cangdes existentes nas
pecas que se fazem presentes no texto impresso através de notacGes como as rubricas, por
exemplo, certamente eram capazes de sugerir aos seus interlocutores algumas possibilidades
de recepgdo, na qual um ritmo, uma melodia e uma gestualidade poderiam vir a tona e
conferir corpo a uma forma de ler que tinha nas praticas orais um importante ponto de
referéncia.

Novamente, portanto, somos levados a concluir que as conexdes existentes entre o
teatro ligeiro de Vasques e praticas atreladas a oralidade podiam permear os textos das suas
cenas comicas, esperando para serem descobertas por leitores que, orientados por marcas
textuais, poderiam trazer novamente a tona, ainda que parcialmente, as suas potencialidades
performaticas nos gestos, vozes e melodias que lhes eram caracteristicos. Nesse sentido, se
Vasques esperava que as linhas dos seus folhetins ganhassem vida no fantéstico cérebro dos
seus leitores, muito provavelmente tais expectativas eram validas também para os textos das
suas cenas cOmicas dotados de uma musicalidade que aguardava 0 momento de ser

reconhecida por seus leitores e ouvintes.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Nas primeiras linhas desta dissertacdo referimo-nos a sensacdo de estranhamento
decorrente de um primeiro contato com as cenas cémicas de Francisco Correa Vasques e a
profusdo de marcas textuais que permeiam as suas paginas. Neste ponto do texto, esperamos
ter obtido sucesso em convencer os leitores algumas possibilidades explicativas a respeito das
razdes pelas quais estas marcas eram empregadas e dos efeitos que elas produziam no
momento em que leitores acompanhavam o enredo de uma peca através de uma pagina
impressa ou por meio de seus ouvidos. Desta forma, esperamos ter contribuido para a
compreensdo da recepcdo dos textos dramaticos de Vasques na segunda metade do século
XIX, tornando-0s menos opacos aos que sobre ele se debrucam no século XXI.

Em primeiro lugar, reconhecemos que o emprego de recursos tipograficos nas cenas
comicas de Vasques, como o italico ou sublinhado, por exemplo, tinha como objetivo
principal possibilitar a representacdo da peca por uma companhia teatral e o estudo do texto
pelo ator responsavel por leva-la a cena. Do nosso ponto de vista, este reconhecimento ndo
nos impossibilitou de ir além e questionar quais seriam as possiveis repercussdes que as
marcas textuais produziam para o ato da leitura, concordando, portanto, com Roger Chartier e
Donald F. McKenzie, para os quais a “materialidade textual” tem um importante papel na
construcdo de sentidos de um determinado texto.

E importante mencionar que apesar de termos privilegiado a analise dos textos das
cenas comicas de Vasques e tenhamos conferido atencdo especial as marcas textuais como
porta de entrada a investigacdo do problema da leitura, a articulacdo do texto a um contexto
mais amplo do qual fizeram parte a representacdo teatral, a critica nos periddicos, mercado
editorial, a politica imperial e outras expressdes artisticas do Rio de Janeiro, demonstrou-se
como um movimento fundamental ao progresso da pesquisa. Ao conectar as cenas comicas as
questdes e sujeitos de seu tempo, fomos capazes de criar uma no¢do mais apurada a respeito
das interlocucOes estabelecidas entre Vasques e o publico que o acompanhava pelos palcos e
pelas paginas, e assim mapearmos 0S seus referenciais, as suas expectativas e, finalmente,
apresentarmos algumas possibilidades sobre as possiveis maneiras de se ler as cenas comicas
do dramaturgo

Teatro musicado, o Alcazar Lirico, os espetaculos circenses, cancGes e dancas

populares, todos estes foram importantes referenciais manejados por Vasques na criacdo das
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cenas cOmicas que investigamos nesta dissertacdo. Por vezes estes referenciais serviam como
inspiracdo tematica, como é o caso do circo em Viva o Circo Grande Oceano! ou mesmo do
Alcazar Lirico em Sr. Anselmo apaixonado pelo Alcazar. Todavia, para além desta
possibilidade, vimos que uma das habilidades de Vasques foi a de conciliar diferentes
linguagens em um tipo de apresentacéo teatral que transcendia os limites do texto em favor da
representagdo, motivo pelo qual as suas pecas dialogavam intensamente com outras
expressdes artisticas no nivel da forma, e ndo apenas do contetdo.

Desta maneira, fomos incisivos em afirmar que Vasques utilizou 0os meios escritos
como forma de difundir suas pe¢cas em um momento de expansdo do mercado editorial e de
popularizacdo da leitura. Todavia, o fato das cenas comicas virem a luz na forma de brochuras
impressas e vendidas a precos madicos, ndo significou uma ruptura total em relacdo as
praticas orais que se faziam presentes nos espetaculos teatrais, nos circos e nas cancdes. A
apropriacédo das cenas comicas de Vasques parecia se distanciar, portanto, das concepgdes de
homens como Machado de Assis e Quintino Bocailva, que como destacamos, ao se referirem
a esta questdo, apontavam a qualidade literaria do texto, o siléncio, e mesmo o retiro junto ao
gabinete, como elementos constitutivos de suas expectativas sobre a leitura de textos teatrais.

Distintos destes apontamentos, vimos que 0s textos teatrais de Vasques eram
permeados por determinadas préaticas de oralidade que faziam parte do cotidiano de muitos
dos seus espectadores e leitores, condi¢do importantissima para que pudéssemos levantar a
possibilidade de que as marcas em seus textos poderiam funcionar como “indices de
oralidade”, ou seja, sinais capazes de evocar a presenca da voz no momento da leitura.

Ao analisar as trés cenas cOmicas no terceiro capitulo, constatamos que a recep¢do dos
textos das cenas cOmicas estabelecia fortes conexfes com a sua representacdo teatral, a
comecar pelo fato de que as brochuras eram vendidas nas portas do teatro na ocasido de
estreia. Para estes casos, supomos que, a partir dos elementos destacados no texto impresso,
que serviriam como pontes entre o0 texto e a peca, a memdria da representacdo poderia
fornecer referenciais visuais e orais no momento da leitura. Nesse sentido, trechos comicos
poderiam ser evocados novamente através de recursos como o sublinhado, ou qualquer outro
gue destacasse uma expressao dubia, uma piada ou qualquer frase de natureza cémica,
inclusive auxiliando a leitura dos individuos recém-chegados ao mundo dos livros.

Também nos debrugamos sobre outra possibilidade de apropriacéo, a da leitura em voz
alta, para a qual consideramos que as marcas textuais seriam capazes de orientar os ledores no
seu papel de transmitir o texto a uma audiéncia, composta frequentemente por muitos homens

e mulheres que ndo eram capazes de ler. Nesse sentido, palavras destacadas e indicacdes
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cénicas, muito possivelmente forneciam pistas aos ledores a respeito da forma de se entoar
certas passagens, indicavam um ritmo de leitura e, por vezes, até mesmo sugeriam gestos
corporais. Ainda sobre a leitura em voz alta, comentamos também sobre a conciliagdo de
diferentes vozes no interior da cena cdmica, caracteristica marcante deste género teatral e que
no texto era evidenciado pelo emprego de certos recursos, como 0s travessdes e 0s parénteses,
por exemplo. Estas marcas denotavam ao ledor a existéncia de um didlogo entre “tipos”
diferentes que eram representados por Vasques e, desta maneira, permitia que ele mobilizasse
estratégias de leitura que informassem a sua audiéncia sobre a existéncia de um didlogo entre
eles. O mesmo pode ser notado para 0S momentos em que o ator se dirigia diretamente aos
espectadores da peca, algo recorrente nas pecas de Vasgues e que, assim como no primeiro
caso, exigiam do ledor certa técnica para se comunicar com o publico ouvinte.

Por ultimo, referimo-nos as aproximacdes entre as cangfes de amplo conhecimento
publico e as cenas comica de Vasques e as implicacGes desta caracteristica a recepcdo dos
seus textos dramaticos. Reconhecemos que as cangfes permeavam as cenas comicas de
Vasques de duas maneiras distintas. A primeira delas seria a incorporacao de trechos cantados
no enredo das cenas cdmicas cujos ritmos e rimas eram similares a géneros musicais
populares, enquanto a segunda dizia respeito a inclusdo de composi¢des amplamente
conhecidas pela populagdo urbana do Rio de Janeiro. Tanto em uma possibilidade como na
outra, os textos teatrais demarcavam a presenca da cancdo através de determinados recursos,
tais quais as rubricas que indicavam o0s versos que deveriam ser cantados, ou a execu¢do de
determinada mdusica pela orquestra. Do ponto de vista do leitor, estes indices de oralidade
permitiram o reconhecimento dos elementos musicais no texto, tornando possivel algumas
formas de apropriacdo que traziam a presenca da voz e da musicalidade a tona. Entoar 0s
versos de maneira ritmica, fazer uso da memoria a fim de recordar a cadéncia de uma cancao
presente na cena cOmica, portanto, eram provavelmente algumas das operacdes
desempenhadas pelos leitores das pecas de Vasques.

Além destas conclusdes a que chegamos, € também importante mencionar que nao
encontramos nos textos de Vasques um padréo estabelecido de edicdo textual. Desta forma,
ndo podemos incorrer no erro de supor que a utilizagdo dos diferentes recursos tipogréfico
possa ser compreendida da mesma maneira em todos os textos impressos do dramaturgo.

Temos que considerar que isto se deve tanto as multiplas edi¢cdes das suas cenas
comicas, uma vez que elas foram impressas em tipografias diversas e sob condi¢bes de
circulacdo também distintas. E evidente que Ahi! Cara dura!, veiculada em uma sessdo de

cronicas da Gazeta da Tarde, certamente recebeu um tratamento editorial diferenciado em
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relacdo as cenas comicas que eram impressas em pequenas tipografias a pedido do préprio
Vasques e entdo comercializadas na porta dos teatros. Estas Ultimas, por sua vez,
diferenciavam-se das edi¢cbes posteriores de pecas que foram incluidas como parte de uma
colecdo de textos teatrais luso-brasileiros, editados e vendidos por Cruz Coutinho em sua
livraria, ou ainda em cancioneiros como o Serenatas e Saraus, organizado por Mello Moraes
Filho.

Nesse sentido, certamente os modos de circulagdo dos textos impactaram 0 processo
de sua edicdo, gerando diferencas significativas nas formas de indicar os diadlogos com as
plateias, a presenca de musica, da comicidade ou qualquer outra referéncia que remetesse a
oralidade. Complementarmente, se levarmos em conta que as cenas comicas de Vasques
datam do fim da década de 1860 até o inicio de 1890, podemos também considerar que a
inconstancia na maneira de registrar os indices de oralidade possa ser explicada por este longo
intervalo temporal no qual o dramaturgo produziu as suas pecas e pela auséncia de interesse
do seu proprio autor em manter uma coeréncia formal entre os seus textos, principalmente se
levarmos em conta que a preocupacdo central de Vasques parecia recair mais sobre a
representacdo da sua peca do que sobre a sua circulacdo impressa

Apesar de ndo existir um rigido padrdo na utilizacdo dos diferentes elementos
tipogréficos que conferem voz e expressdo aos seus textos, nem por isso podemos deixar de
notar que eles poderiam desempenhar funcdes semelhantes em pecas distintas. E o caso por
exemplo das expressbes grafadas em alguns textos em italico, enquanto em outros sdo
destacadas pelo sublinhado. Apesar das marcas textuais serem diferentes, notamos a mesma
funcionalidade de alertar o leitor para momentos comicos, piadas de duplo sentido, ou mesmo
indicar palavras estrangeiras, por vezes pronunciadas de maneira errada em nome do riso.
Semelhantemente, a maneira de demarcar as vozes dos “tipos” que eram representados nas
cenas cOmicas, assim como outras situagcBes que demandavam intervencdes tipogréficas,
também podia variar, mas, de um jeito ou de outro, tais situacdes eram frequentemente
referenciadas textualmente.

Nesse sentido, mesmo sem a existéncia de um padrdo podemos sugerir que os leitores
fossem capazes de manejar os recursos tipograficos em uma cena comica e compreender, se
ndo de maneira integral ao menos parcialmente, as sugestdes deixadas por elas. Se para nos,
no presente, reconstruir as multiplas referéncias sugeridas pelas marcas textuais das cenas
cOmicas se demonstrou uma tarefa ardua, certamente para 0s contemporaneos de Vasques isto
ndo representava grande dificuldade. Uma musica conhecida poderia vir a mente do leitor por

meio de uma notacdo no texto, 0 movimento do circo poderia ser sugerido por meio de uma
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rubrica, uma piada sobre o Alcazar Lirico poderia ser captada com uma simples sublinhado. O
que nos separa destes individuos é justamente a experiéncia historica, 0 emaranhado de
relacBes constituido por estes sujeitos com as questdes de seu tempo, com o universo teatral,
com as apresentacdes dadas nas ruas, 0s circos e outros tipos de espetaculos que compunham
um verdadeiro circuito de diversdo urbana no Rio de Janeiro da segunda metade do século
XIX.

Diante desta ultima consideracéo, notamos que a experiéncia dos sujeitos é um fator
importante para a compreensdo do funcionamento e das possibilidades de leitura engendradas
pelas marcas textuais, pois € essa bagagem que parece conferir significado e atribuir cor, voz
e movimento a simples notacBes tipograficas. Como apontado por Vasques, é no “cérebro
fantastico do leitor” que as suas palavras poderiam ganhar vida, e foi justamente no processo
de reconstituicdo das experiéncias dos seus espectadores e leitores que pudemos desenvolver

as hipoteses apresentadas nesta dissertacao.
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ANEXOS

Anexo A —Viva o circo Grande Oceano!

Viva o circo Grande Oceano!?®

Pantaledo entra em cena entusiasmado! Forte na orquestra

Ah! Que Circo!!... Que palhaco!!... Que rainhal!... Que gente!!.. Que grandessissimos
cavalos!!... Abencoada a hora em que declararam guerra ao pais daquela equestre gentel...
Deus a conserve por muitos anos para delicias dos nossos olhos e alegria do Campo de
Santanal... Viva o Circo Grande Oceano!... Viva o circo flutuante!... Viva o circo a vapor!...

Os teatros, os bailes, os clubes, as regatas, 0 homem do baldo, as casas de pasto, tudo...tudo
acabou!... tudo morreu!... Podem tratar de fechar as portas, porque ja se ndo Vvé, ja se nao
ouve, ja se nao cheira, ja se ndo come sendo o Circo grande Oceano!... E se alguns dos
senhores que estdo presentes é de opinido contréria, ndo o diga... ndo o diga... porque sou
capaz de enforca-lo! (como se alguém da plateia lhe tivesse falado) Que é que o Sr. diz?... ndo
Sou capaz porque estou aqui em cima?!... isso sei eu, mas por prevencgdes (tira uma grande
pistola), trouxe esta pistola que alcanca perfeitamente a quarenta passos!!... (canta):

N&o ha ninguém que ndo goste
Dessa brilhante fungéo!...

Os senhores aqui todos

S&o da minha opinido.

E se alguém ha que ndo goste
Saia ja daqui da sala...

Do contréario na cabeca
Meto-lhe eu mais de uma balal...

Respeitem o0 meu entusiasmo! Ele € filho de uma admiracdo que eu tributei sempre
pelas grandes coisas!!... Parece-me que desta vez deixo de ser empregado publico e vou
engajar-me no tal Oceano, ainda que seja para fazer companhia a Miste James Fuqua o
estribeiro mor desses maravilhosos artistas que desde que chegaram puseram-me a cabeca
fora do pescogo alguns dez palmos!... Parece exageragdes mas nao €; estava eu outro dia a
escrever uma carta a um amigo participando-lhe a chegada da companhia, e em vez de assinar
0 meu nome, pintei por baixo um cavalo a saltar barreiras!... Vou a dias a uma casa de pasto
para jantar e levo quatro horas a ver Miss Gata Ormao a furar sete arcos... de sorte que quando
0 criado me perguntou 0 que eu queria comer, eu estava tdo embebido que bradei-lhe
entusiasmado: - traga-me a rainha do circo com ervilhas!... O tratante desatou a rir e eu quase
que lhe atiro com uma moringa a cabeca se ndo refletisse que podia ser preso, ficando assim
privado por alguns dias de tdo maravilhosas representagdes!... Mesmo antes de chegar esta
espantosa companhia, ja eu ndo andava direito, ia consultar quase todos os dias, quase todas

% \VASQUES, Francisco Correa. Viva o Circo Grande Oceano! In: SOUZA, S. C. M. Scenas Comicas. Obra no
prelo.
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as horas, quase todos os minutos, os sinais do grande mastro do Castelo a ver quando
anunciavam a entrada do grande Circus Brigue Oceano!... W.T.B.Van Ordem secretario, pos-
me tonto e esfalfado com os seus primeiros anuncios!... Eu que era frequentador de quantos
divertimentos haviam, ndo acho hoje prazer em coisa alguma, o Chicd! O Chicd!... o Café
Cantante deixou de ter sal para mim. Os Intimos do Ateneu ja ndo me fazem rir... A filha do
Lavrador do Ginasio j& ndo me faz chorar, Os renegados do teatro de S. Pedro j& ndo me
arrepiam as carnes... O Ballo em Maschera me aborrece, 0 homem que sobe no baldo de
cabeca para baixo, j& ndo me assusta, as barcas da companhia Ferry desapareceram-me diante
dos olhos; finalmente até embirrei com o gamao, jogo pelo qual eu dava cavaquinho todas as
noites na Petaldgica!.. (entusiasmado) todo eu sou of!... Circus Grande Oceano!...Viva Miste
H.N.Ruggers, diretor Equestre!...Viva o Maestro do Circo Joho-Noble, Viva o primeiro
Palhaco George Shar-me!... O diretor da musica Juliem Wytte, 0 guarda-roupa A Davis, 0
estribeiro James Fuqua e viva eu também!...(pula para cima de uma cadeira; a orquestra
executa qualquer musica apropriada e ele finge estar em cima de um cavalo fazendo
evolucgOes até que cai com a cadeira). Ai! As minhas costelas! Este circo! Este circo ainda ha
de ser a causa da minha desgraca! VVou passar aos senhores ponto por ponto, tudo quanto me
tem acontecido, as peripécias porque tenho passado desde que chegou essa grande maravilha!
Logo que se anunciou o primeiro espetaculo tratei de arranjar o meu bilhete! Quando
encontrava o secretario, como ndo me dou eu com a lingua dele fazia-lhe uns cumprimentos
como fazem certos empregados ao ministro novo, mas o bruto a nada se movia. Finalmente as
sete horas da manhd do dia quatro de julho de 1862 ja eu estava junto a casinha do bilheteiro;
fui o primeiro que comprei bilhete, € verdade, mas quando sai de 14, o meu lengo, a minha
caixa de rapé, quatorze charutos e a aba da minha casaca tinham desaparecido!... Vim para
casa todo molhado, mas dei tudo por muito bem feito e a hora competente marchei para o
circo. Empurra daqui, acotovela dacola consigo afinal chegar a entrada principal e ai... Oh!
desesperacOes! Estava pregado um papel em que se liam estas infernais palavras O espetaculo
de hoje ndo pode ter lugar — Os meus olhos arrasaram-se de lagrimas... furioso lango-me ao
papel e fago-o em tiras! Um inspetor que ali estava, que ndo era para gragas, agarra-me pelo
braco gritando — Que esta fazendo senhor?!... eu replico no mesmo tom — Quem foi que
mandou transferir este espetaculo?!! — Fui eu! — responde o inspetor; fiquei danado e
voltando-me para ele grito-lhe com todas as forgas:

Primeiro que o espetéculo tu transfiras
Hé&o de ser-me as entranhas arrancadas,
Ha de os rios correr todo 0 meu sangue
E o teu sangue também se for preciso!...

Ousas contra o inspetor!? diz um sujeito, Que proferes?... Inspetor?!... ja ndo tenho
inspetor... ndo... ndo tirano!... inspetor j& ndo és... um cruel como tu!... Nesta ocasido estava eu
cercado por seis policiais — Porém que digo?... onde estou?... — Nas minhas maos e daqui a
pouco no xadrez da policia! — Respondeu-me um deles que era meio capaddcio. Que noite que
eu passei! Os senhores imaginam! A minha cabeca parecia que estalava, via circus por todos
os lados e até me parecia que o palhaco vinha de vez em quando a grade e fazia-me uma
careta!

Finalmente no dia seguinte estava solto e as sete horas da noite eu estava dentro do
circo (canta)

Que folia! Que folia!
Oh! que gosto experimentei
Quando na minha cadeira
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Com prazer me repimpei!

Esquecido dos pesares

Estive quase a desmaiar
Quando eu vi 0s meus artistas
L& no circo a trabalhar!

(Repete 0 primeiro) Quem paga trés mil réis fica embaixo, quem da dezoito fica no meio, e
guem da mil e quinhentos arranja-se nas prateleiras!... Que calculo! Que tino! Dai a pouco...
(imita o tantam; forte na orquestra) Entrada triunfal! Duas matronas... oito marmanjos, e dez
cavalos, ao todo sessenta pés!... Depois vém outros que ndo sdo homens, sdo gatos a pular... e
o0 palhaco quando vira cambalhotas. Ai! que graca! Que graca! (imita o palhago) Depois vem
um menino e trabalha sem freio e em pelo! Depois entram dois cavalos e dois irmaos e sobem
uns por cima aos outros que é mesmo um regalo!! Depois, ja eu ndo me podia conter que
pulavam barreiras, fitas furavam zabumbas, arcos de largura da copa do meu chapéu!! Que
gente! Que artistas!.. sdo capazes de se enfiarem pelas nossas algibeiras, enfiando-nos a todos
pelo fundo de uma agulha!... depois veio um cavalo, e um diretor, mas que cavalo!... E que
diretor!... como se entendem!... Ele sobe sem uma escada, ele danga o fado por cima de umas
varas de pau! Que prodigio! Os burros das gondolas, dos énibus, os cavalos dos tilburis, as
bestas da maxambomba, finalmente tudo que anda de quatro pés nesta boa terra devia ir depor
a frente daquele animal uma coroa triunfal! Sim, porque ele vingou a sua raca que vive até
hoje montada pela humanidade, montando em oito patuscos que o carregam com toda a
frescural.. .Ah! meu Deus! Que circo... Que circo, que aplausos!! Os cavalos davam palmas, 0
diretor dava o tiro... ndo... ndo os cavalos é que davam palmas e o diretor é que dava o tiro!
Que barulho! Que inferno! E que de poeira leva para casa quem esta nas cadeiras, tudo isto
por trés mil réis tendo ainda em cima um documento pelo qual prova gue tem assunto no
circo! Oh! que prazer!... Que prazer!..Viva o offl... Circus Grande Oceanis de Miste
Spalding, etc, Rogers!! E seu secretario também que é homem da
coisa!...Vival...Vival...Vival... (entusiasmado torna a subir para a cadeira, a orquestra
executa um galope e ele faz evolucdes até cair! Déo sete horas em um reldgio ele agarra no
chapéu dizendo apressado) Oh! com os diabos ndo me posso demorar, sdo sete horas, vou
para o circo! Boa noite, meus senhores! Vou para o Circo! (Sai gritando) Viva o off! Circus
Grande Oceanis!!! (Forte na orquestra. Cai 0 pano)
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Anexo B — O Sr. Anselmo apaixonado pelo Alcazar.

O Sr. Anselmo apaixonado pelo Alcazar®®*

O teatro representa uma sala qualquer.
O Sr. Anselmo entra pelo fundo com alguma cautela.

Meus senhores, siléncio... ndo digam que estou aqui... sendo vai tudo raso!... (Vai a
uma porta e espia) Dorme! Oh! Que Deus lhe prolongue aquele sono... ela 0 merece... minha
mulher quando dorme é a criatura mais sossegada e amavel que eu conhego! Ha mulheres que
deviam nascer... para dormirem até morrer! Mas isto agora ndo vem ao caso! Aposto que 0s
senhores ndo sdo capazes de adivinharem donde eu venho neste momento (tirando o reldgio)
Falta um quarto para as onze horas...va la, adivinhem?! N&o séo capazes... Talvez algum dos
senhores, por este meu todo, de charuto ao lado, esteja persuadido que eu venho do hotel D.
Pedro, ou de dancar alguma quadrilha nos_vastos salGes do Oriente?! Nada, ndo senhor, ndo
venho; ndo vou a esses bailes, porque dizem que ha por la dancantes, que movidos por musica
de pancadaria, julgam-se no direito de fazerem haver (...) de pontapés e chame anglaise de
bofetdes! Nada, ca o Sr. Anselmo tem muito amor ao seu corpinho para se expor assim ao
furor daqueles_bailarinos! E querem saber d’onde eu venho?!.. (com segredo) da rua da
Vala!l... Mas se persuadam que ndo venho de comer iscas de figado frito ou sardinhas assadas
com pimentdes... Nada, ndo senhor, também as vezes faco a minha perna nessas maroteiras,
mas hoje ndo se trata disso... eu venho do meu idolo, do palacio dos meus encantos, do templo
das minhas fantasias... do Alcazar!!... Pelo amor de Deus, ndo digam isto a ninguém, a minha
mulher proibiu-me de la ir, dizendo que aquilo era um foco de desmoralizacdes?!... (Zangado)
Oh! Mulheres! Mulheres...! pudesse uma sé nau conté-las todos e o piloto fosse eu... que
famos todos parar dentro do Alcazar! O meu Alcazar! Desde que o frequento estou livre de
guanto carolo nos querem pregar por ai! Estou livre de ir ao Passeio Publico ouvir tocar
alguma banda de musica espanhola, e vir de |4 com a cara a banda! Estou livre de ver em
qualquer teatro, algum espetaculo que me faca arregalar o olho! Teatros!... Teatros!... N&o os
prefiro ao meu Alcazar! E assim estou livre também que intimos amigos meus queiram por
forca dizer que os janotas de Lisboa exercem uma vinganca contra a Estela do Teatro Lirico,
que se esta vendo em calcas pardas, porque o0 pai e 0 noivo andam a discutir o que é o
casamento? O noivo que foi ourives diz: é uma pérola negra! O pai que foi mestre escola diz:
0 casamento € uma conta de multiplicar garatujas, na qual a esposa deve acompanhar seu
marido! A vista disto o diabo que se meta a ver espetaculos que eu ndo estou para isso Quero
viver e quero morrer com o meu Alcazar! Oh! Alcazar! Alcazar! (canta)

Alcazar, tu me derramas
Neste peito um vivo ardor,
Ao Vallote e ao Halbleid
Eu consagro um forte amor.

%4 \VASQUES, Francisco Correa. O Sr. Anselmo apaixonado pelo Alcazar. Rio de Janeiro: Tipografia popular de
Cruz Coutinho, 1884. In: SOUZA, S. C. M. Scenas Comicas Obra no prelo.
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N&o ha nada como aquilo! Ha pessoas que gastam contos e contos de reis para ir a
Paris, estdo l& dois ou trés meses, e ao saltar aqui, na praia dos Mineiros, esquecem-se logo de
sua terra, e perguntam: - o senhorrr faz favorrr de me dizerrr onde fica o larrrgo do
RRRocio?!... Entretanto, que eu vou a Paris todas as noites por mil réis, e volto de 1a sem me
esquecer da minha lingua! O Alcazar, € 0 meu Paris! Os senhores talvez ndo se tenham dado
ao incomodo de 14 ir... ndo sabem o que perdem... vai a gente pela rua da Vala, e 14 em certa
altura vé uma tabuleta iluminada, que diz o seguinte: - Bureau — isto quer dizer — Que se
vendem bilhetes. — Oh! A lingua francesa, é um foguete enquanto n6s dizemos — Aqui se
vendem bilhetes — dizem eles — Bureau — Isto € claro, e viva a Franga! Depois compra a gente
o seu bilhete, entra, arranja sua chaise e assenta-se ao pé de (...) table! E agora o veras, é misiu
d’aqui, vU 1€ va quelque chose d’ali, pardom misiu d’acola; gargom donné mué une botelhe de
Biérre. Oh! como isto é bom! Como isto € agradavel! Ali, tudo é francés, bebe francés! Tudo
é francés! Os senhores nunca foram ao Alcazar? Pois hei de obriga-los a ir por for¢a! Tenham
a bondade de esperar um pouco... vou ver se minha mulher estad dormindo (vai ver e volta)
Dorme profundamente! Esta deitada sobre o ouvido esquerdo, e ela é surda do direito,
podemos portanto fazer o barulho que nos aprouver, que ela ndo acorda assim com trés
rojoes! Transformamos esta sala em Alcazar, os senhores sdo 0s espectadores, a rapaziada ca
da orquestra me ajuda e eu vou mostrando as habilidades daqueles patuscos, a excec¢do de um
que eu ndo poderei imitar, porque o diabo do caturra representa, danc¢a, canta, faz mimicas,
toca rabeca, dorme com os olhos fechados, abre a boca para falar, como quando tem fome, e
bebe agua quando tem sede: s6 os senhores vendo é que podem acreditar! Quanto aos outros
eu vou ver se arranjo alguma coisa, pois desejo do fundo d’alma que os senhores sejam
frequentadores do Alcazar. Vamos comecar... facam de conta que 0 pano estd baixo e 0s
senhores bebendo cerveja; cad 0s meus amigos executam qualquer rabecada, para fingir o
intervalo, até que eu toque la dentro a campainha, sinal de comegcarmos com o espetaculo.
Val... (retira-se, levando uma campainha que esta em cima de uma mesa, a orquestra toca
até ouvir o primeiro toque de campainha: depois do segundo toque a orquestra executa 0
BARBEIRO, Anselmo sai com grande rompante, canta alguma coisa, interrompendo-se de
vez em quando para dizer: - Silence!...) Este que acabo de apresentar aos senhores € um belo
moc¢o, € verdade que é por culpa dele... e de toda aquela tropa é o melhor fregués de luvas de
pelica! Gosto muito de conversar com o Halbleid sobre a companhia de destilagéo e refinacéo
de acucar, o que faz com que este, apesar de ter um génio pachorrento, exclame as vezes
desesperado: - Ah! mon Dié que drdle de conversacion! Entdo, vao gostando ou ndo vao?!
Pois isto ainda ndo é nada, agora vamos ao meu casal das simpatias, vamos ao meu Vallote!
Ah! Vallote! Vallote! (Imita-o em uma de suas cenas representadas no Alcazar) Ah! como
sdo engracadas aquelas luvas cronicas que ele costuma trazer! Como sdo engracadas! (ri,
imitando-0) Agora vou fazer uma imitagdo de um angu musical que eu ouvi ele fazer no
cantor de ruas. Oh! como é (...)! Como provoca o riso! (ri, imitando-0)

(canta)

Sentado a margem do rio

Chorando a minha miséria

Veio uma onda e me disse:

Destas quatro, meu bem, que ficaram
Foram duas a funcdo;

Deu-lhe o — trango no mangro nelas
Acabou-se a geracao

Sentei praga na Bahia,
Desembarquei no Parg,
Para comandar as fileiras
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Da minha amante iaia

(Trovador)
(Riquiqui do Alcazar)
(Mascate Italiano)

Carolina que horas contava
Meia noite, murmura e estremece,
Lanca os olhos além da janela
Branca lua no céu aparece
Minha pobre ndo me embaca
Pode muito bem servir,

Inda é moca e reforcada
Deixe a vida de pedir;

Deixe a vida...

Amas tu, Marco formosa,

Em um saldo deslumbrante

A sinfonia ruidos

Que pular faz os dancantes.
Né&o, nao!

Marco, que amas entao?
Pancada, bofetada e canelé&o
Tudo isto ndo é nada

Para um homem de feicéo,
Alto frente

(Marco Visconti)

Quero fugir-te, mas ndo posso virgem,
Pois sou cativo d’um poder sublime;
Quero fugir-te, mas fatal virgem

Me dobra o corpo, como a brisa o vime
Viva Garibaldi

Compadre, Compadrone

Vitor Emanuel

Que manja macarroni

A vista disto os senhores ndo podem mais resistir, e ja os estou vendo todos no
Alcazar, apreciando o Vallote e as suas (ri imitando-0).

Agora so falta dar aos senhores a sobremesa; sim, senhor, a sobremesal... Esta minha
cena, foi um lauto jantar, que eu dei aos senhores, e vejam como 0 meu talento culinario
estabeleceu as iguarias; os senhores comeram sopa de Fiorelli, mitdos de carneiro com salada
Blanche e Vallote de cabidela!

Agora vou fazer uma surpresa
Para dar-vos também a sobremesal

Vou ver se arranjo la dentro umas coisas para que 0s senhores vejam que a sobremesa
é digna de tal jantar! (Para a orquestra) Os senhores facam o intervalo.
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(A orquestra toca até ouvir a campainha — Anselmo sai vestido de mulher, canta e
danca o Chicd)

Chico, chicoquendo

Batifole, rupimpele;

Chico chicoquendo.

Batifole, rupimpé

(Bis)

Je suis conte, partout cité

Pour ma gaité et ma franchise,
Batifoler est ma devise

C’est pour Qui I’on m’a surnommé.
Chico, etc, etc.

(Danca no meio do seu entusiasmo a mulher acorda e grita):

Mulher (dentro) Que barulho € esse ai na sala!

Anselmo (desapontado) Oh! diabo! Tinha-me esquecido que era casado! Vou meter-
me embaixo do fogdo.

CAI O PANO
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Anexo C — O Brasil e o Paraguai.

O Brasil e 0 Paraguai®®

Aos defensores da pétria

O grupo que se ergue como um s6 homem para vingar a honra Nacional, essa muralha
brasileira que desaba sobre os assassinos, como as paredes de Babel sobre os filhos de Noé
merecia outro preito. Esta cena nascida unicamente do entusiasmo, € pouco, para oferecer a
tdo bravos campedes, cujos feitos me asseveram que a marcha continuard com o mesmo vigor
enquanto existir o Herodes do Paraguai, 0 moderno degolador de inocentes.

Rio de Janeiro, 24 de fevereiro de 1865.

O artista
Francisco Correa Vasques

Personagem anico — Sr. Brasil
Uma sala mobiliada a vontade de quem executar a cena
O Brasil aparecendo a porta

Isto ndo se atura, isto ndo e gente que eu tenho em casa, é uma quadrilha de ladrdes!
Furtam-me até o capacho da porta! J& vejo que ndo posso sair de casa, um dia carregam-me
com ela as costas (para o publico) Todos os senhores me conhecem e sabem perfeitamente,
que eu sou um tanto descuidado, devia por essa razdo viver feliz, mas acontece justamente o
contrario, creio mesmo que é por causa da minha riqueza que vivo ultimamente tdo
desassossegado; pois eu, senhores, trato a todos muito bem, hospedo o mundo inteiro da
melhor forma que posso e julgo que tenho cumprido com os deveres de um perfeito
cavalheiro, a todos franqueio as minhas Minas, deixo cagar no Mato Grosso, pescam no meu
Rio Grande, passeiam nas minhas Bahias, e onde Alagoas, e até quando querem fazer as suas
oracOes abro o meu oratério e todos se encomendam a S. Sebastido, a S. Salvador, a Santa
Catarina e a Espirito Santo.

Para que diabo me desatentem? Pensam que por ser crian¢a ndo posso fumar o meu
charuto e tomar o meu café independentemente? Ah! que se papai Portugal ndo tivesse tdo
velho, vocés ndo brincavam tanto comigo (Canta:)

Eu néo sei por que motivo
Me persegue esta gente
Chegando até desalmada
Na pele meter-me o dente!

Outros ha, (isso é verdade)

%5 \VASQUES, Francisco Correa. O Brasil e o Paraguai. Rio de Janeiro: Tipografia Azeredo Leite, 1865. In:
SOUZA, S. C.M. Scenas Comicas. Obra no prelo.
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De quem eu sou muito amigo
Porque sei que sou prezado

Nisso € que todos podem acreditar, eu sou deveras estimado por muita gente, e como
n&o ser assim se eu sou um rapaz engragado e chic, como diz um dos meus amigos que mora
na rua do Ouvidor, é um rapaz francés chamado Mr. Luiz. Oh! que rapaz de talento, tomara
muita gente boa possa possuir-lhe a cabeca, danca o cancé por toda a parte e anda sempre de
conversa com uma inglesa velha que o entende as mil maravilhas; esta velha ndo deixa de ser
minha camarada, as vezes toma la seu bico e principia a namorar-me, eu ndo gosto muito da
graca, mas aturo-a porque sei que me estima. Tivemos aqui ha tempos uma desinteligéncia
por causa de um filho dela... Oh! que crianca malcriada! Tirou-me aqui de cima da mesa um
naviozinho e ca por certas razdes tornou-os a por no seu lugar, ela zangou-se comigo, mas eu
espero pelas pazes e beberemos entdo um copo de cerveja ao esquecimento do passado. Sou
também muito querido por dois honrados italianos, a este respeito qualquer pessoa pode dizer:
o0 Brasil é estimado por Vitor e Manoel (¢ como se chamam os meus dois amigos). Minha
chara Americana ja me deu também provas de sua consideracao: enfim, a gente da alta classe
tem comigo imensas atencdes, portanto (Recita):

O Brasil pode ufanar-se
Pode contente viver,
Conta amigos no seu seio
Capazes de o defender.

O Luiz e o Nicolau

Né&o Ihe fazem tragar fel,
Agrados recebe sempre
De Vitor e Manoel!

(Ouve-se um pequeno ruido e o Brasil chega a janela)

Mas que é isto ali pro sul?
Vejo meus filhos lutar?

E quem sdo aqueles homens
Quem corre para os ajudar?...
Quem sao?!...

Quem sdo aqueles homens

Que assim os livram do mal?!...

(Depois de verificar e voltando a cena)

S&o meus irméos, sdo amigos
Sdo filhos de Portugal!

E o que eu digo, a gente fina ndo me incomoda, mas 0s meus amigos de casa, esses
além de morarem de graca nos aposentos deste andar em que moro, querem fazer de senhor
comigo, quando ndo passam de miseraveis agregados a quem dei casa e matei a fome pelo
amor de Deus! Meus filhos que andam daqui para ali e dali para aqui com a confianca que
Ihes inspira a minha paternidade, tém sofrido as mais tremendas ciladas dessas feras que Mme
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Labarrére esqueceu-se de domesticar; para roubarem a meus filhos os mais insignificantes
brinquedos, forjam lagos que s6 daquelas botas blanquillas podem sair, € eu com este meu
génio vou aturando aquelas consciéncias de lacos e bolas. Dia vira, meus senhores, que
ajustaremos as nossas contas, das quais eu passarei 0 recibo molhando a minha espada nesse
veneno rubro, que corre na veia dessas serpentes que desagradecidas e loucas, mordem a méo
daquele que lhes atirou com a ponta do pé a berco para seus filhos (Canta:)

Podem, pois, continuar,
E grande tdo nobre lida,
Arrancar a0 mesmo tempo
Dos fracos a bolsa e a vida!

Mas por fim esses credores,
Do Brasil fiqguem seguros,
Terdo dele o capital

Sem que se esqueca dos juros!

N&o me esqueci, ndo! A divida é sagrada bastante para que eu dela me possa olvidar.
Felizmente estes infortlnios de que me acho presentemente assaltado, ndo tiveram forca
bastante para abalar o prazer que tive ha bem pouco tempo, presenciando a felicidade de dois
entes que para mim valem dois tesouros, tesouros de gracas e virtudes, dignos representantes
de outros dois ndo menos estimaveis! Oh! Santa Cruz! Santa Cruz! (Harmonias na orquestra)

Sigam todos esse exemplo
Morramos sem dar um ai,
Enguanto nos nossos lares
Existir um Paraguai.

E depois um s6 fique

Muito embora mutilado,
Venha dizer a seu filho:
“Nosso Brasil esta vingado!”

Porque entdo |4 no futuro
O filho de pai guerreiro
Faré que o mando respeite
O nome de Brasileiro!!

(Neste ultimo verso o fundo parte deixando ver um quadro vivo representando o Paraguai
esmagado pelo Brasil. Rompe o hino nacional e desce o pano)
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Anexo D — A volta do mundo em oitenta dias a pé!

A volta do mundo em oitenta dias a pé!!!**
Pelo VASQUES
A volta do mundo em oitenta dias a pé!
ATO UNICO

(Uma sala qualquer).

JOAQUIM

(Entra pelo fundo e vem a boca de cena) — O meu compadre Tibdrcio, € 0 homem mais
teimoso que ha nesta vida; tanto teimou que afinal vi-me obrigado a apostar em como era
capaz de fazer a viagem a roda do mundo! Sirvam pois os senhores de testemunhas em como
eu sem ser Julio Verne, Dennery, Garrido ou habil pena, vou provar que... (canta):

Sem daqui me retirar,

Sem mesmo tomar passagem
Pelas terras do outro mundo
Vou fazer uma viagem.

N&o preciso de elefantes
Nem téo pouco de vapores,
Né&o quero locomotivas,

Eu vou a pé meus senhores!...

A pé, hein?! Isto é que é audécia! Audécia e economia! Tremam todos os Phileas
Fogg, todos os Passe-par-tout, a minha viagem vai leva-los de vencida, ou eu ndo me chame
Joaquim Veado. Comecemos pelo Largo do Pago e sigamos pela rua Direita; para estar em
relagdo com a viagem a roda do mundo, eu podia almogar no Globo porém consta-me que ali
cheira muito ao alho, e eu quero estar na estrada do progresso... Economias... economias... Se
ndo fosse este propdsito, para se fazer uma viagem a roda do mundo, bastava tomar chocolate
no Rio de Janeiro, almocgar nas quatro nacdes, merendar em Portugal, jantar na Europa,
tomar café na América, ceiar em Paris, dormir no Universo! Sigamos pois a nossa viagem e
entremos na Rua do Ouvidor! Oh! Que formoso pais! Terra das maravilhas! Gruta encantada!
Nacdo elétrica! Viveiro dos grandes magicos! Ali ndo ha estrangeiros, sdo todos
cosmopolitas, naturalizaram-se todos! Tudo é cidaddo da Rua do Ouvidor! Quem passa, quem
mora, quem fala, quem V&, quem ouve, sente-se esmagado ao peso daqueles perfumes,

26 \VASQUES, A volta do mundo em oitenta dias a pé! Rio de Janeiro: Quaresma e Cia Livreiros-Editores, 1890.
(Lyra de Apolo: album de modinhas, recitativos, lundus e cangGes.) In: FERREIRA, Procopio. O ator Vasques.
Sao Paulo: oficinas de José Magalhaes, 1939.
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daquelas fitas, daquelas fadas, daquelas sedas, daqueles charutos, e daquelas empadas de
camardoes.

Se eu fosse ministro de estado demitia a rua do Ouvidor; aquela rua estd fora do
orcamento, ndo deve ser autorizada por lei, a Camara deve, pelo menos, mudar-lhe o nome,
pode perfeitamente apelida-la a rua dos Pescadores! Cada loja é uma tarrafa, uma rede! As
vidracas estdo cheias de iscas e 0 pobre peixe que passa por ali ndo pode deixar de morder o
anzol; estdo todos nas portas de canico em punho. Aqui diz um francés: (imitando) — O
senhor pode praucurrar am qualquer parte, que nom encontre déste qualidade, por este
preca, eu recebe dirretamente e possa fazer-lhe grande diferenca. Se quiser comprar tude,
ndo quer enganar o fregués nom o publique. C’est une liquidation véritable. Ali mais adiante
estd um velho barrigudo com um menino pela méo parado defronte de uma vidracédo; diz o
menino: — (imitacdo) — Oh! Seu Antunes... me compra aquilo. (Aquilo o que menino?) —
Aquele boneco que se puxa pela cordinha para ele jogar com as bolas? (Oh! menino, pois eu
ja ndo lhe dei um rosario de balas e dois pés-de moleque?) — Mas eu queria aquilo... (Depois,
depois... amanha... vamos embora) — Nao vou, se vocé ndo me der o boneco eu digo a mamae
que vocé foi pintar o cabelo ali na loja e que deu um beliscdo numa moca escura que passou
ao pé de nés — Mais adiante esta parado um grupo de mocas na loja de uma modista ougamos
(imitacdo) — Olha Carlota, um chapéu irméo do da D. Rita! 16$000 e ela diz que lhe custou
24$000. N&o sei para que séo feitos no Guilherme. (Nisto passou a D. Rita e encontram-se) —
Oh! D. Rita, como vai? — Oh, Carlota, como estas, olha a Maricota como esta crescida? — Que
andas fazendo D. Rita? — Vou ver se 0 meu vestido ja estd pronto, vocés ndao vdo ao
casamento da Quintota? — N&o sei, D. Rita. Seu Curvelo anda agora tomando banhos no
boqueirdo e tem de levantar-se cedo. — Pois olhem que perdem uma grande festa: adeus
Carlota! Maricota até sempre. — Passe bem D. Rita, lembrancas a D. Mariana um abraco nas
minhas simpatias, e um beijinho na teteia, ja viu? Dai a dois passos: — 3505 anda a roda
amanha... namero de palpite, duas garantias, fregueses, ndo desprezem a sorte! — Vendem o
Cruzeiro a trés vinténs e a Nacdo a dois. Mais adiante esta uma velha parada defronte de uma
vidraca de cabeleireiro admirando uma dessas bonecas de cera cujo penteado e enfeites
deslumbram a gente, e exclama: Ah! meu tempo! meu tempo! Eu cé nunca usei cabelos de
defuntos, nem precisei de posti¢cos! O meu Cazuza andava sempre preso pelo beico!

Temos a vista novo Porto, saudemos a fortaleza de Notredame e entremos no Largo de
S. Francisco. Pais das linhas e dos bondes. Linhas para Santa Teresa, linhas para S. Cristovao,
linhas para o Rio Comprido, linhas para o Saco do Alferes, linhas para a Tijuca, linha para o
Engenho Novo. Linhas... linhas... e sempre linhas! Mas o que é verdade é que apesar de todas
essas linhas, andam por ai muitos bragos e muitas perdas descosidas; alinhavadas apenas
pelos pontos falsos de qualquer boticario. Tomemos pela Rua do Fogo e paremos um pouco
na esquina do grande pais onde se fabrica 0 Angu! Que inferno! De um lado: — A bencéo
papai. O cué! culelé! O cugerd! O cubaba! Do outro: — Oh, tia, e como s&o as laranjas? — E &,
laranja ta caro sinh6, quatro vintém cada um! — Queres a trés por dois? — U&, va comprar na
praia sinhd, vai pro diabo que te carregue, sinhd ndo quer comprar ndo compra. E laranja
da china, & chero! Fujamos a toda a pressa, e para ndo ficarmos doidos dobremos a Rua do
Hospicio e passemos a galope pela Rua de S. Jorge, pais excéntrico levam a gritar dia e noite.
O menino! menino! Traz uma cebola de quatro, dois de vinagre, e meia garrafa de azeite.
Agora que ja estamos em meio da viagem, passemos a outro ponto. Ah! compadre do diabo,
agora é que vais ver o bom e bonito. Vamos atravessar o Oceano. L4 estd a Franca. Um, dois,
trés! Pronto, estamos em Paris. (Canta um pedaco do Soir du Carnaval) — La esté a Inglaterra.
Um, dois, trés! Pronto, estamos em Londres. (Dansa o solo inglés) — Visitemos tambéem a
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Itdlia. Um, dois, trés! Pronto cé estou na grande Scala. (Canta em italiano) — Ja agora vamos
até a Alemanha. Pronto. (imitacdo) — O velho Portugal também; ja me tinha esquecido. Um,
dois, trés! Pronto. C& estou em Lisboa. (canta o fado) — E para terminar a viagem voltemos ao
Brasil. Um, dois trés. Ca estou no Rio de Janeiro, no Beco da Boa Morte. (canta e dansa) —

Aonde vai seu Pereira de Moraes.
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Anexo E — Ahi! Cara dural

Ahi! Cara dura!®’

ATO UNICO
Sala qualquer — ou praca; conveniéncias da ocasiao.

CENA UNICA

N&o se assustem meu sehores... O cara dura sou eu! N&o sei, ndo posso mesmo
precisar a razao porque assim me apelidam; porém, o que é verdade, € que eu ndo dou um
passo, ndo vou a parte alguma, sem que ndo ouca gritar.

— Ahi! Cara dura!

Se vou jantar a casa de alguma familia conhecida, ouco logo a preta dizer as
companheiras:

— Ahi vem o Cara dura!

Se me esqueco de pagar alguma conta, dizendo sempre ao cobrador: eu la vou
satisfazer a casa do patrdo...ouco o patife dizer, metendo a conta no bolso:
— Ahi! Cara dura!

(Canta)
Se me esquego de pagar
Se o calote vem a lume,
N&o o fago por velhaco
E por estar nesse costume!

Assim vive muita gente,
Assim passa por honrado...
Cara dura no presente
Sem vergonha no passado!

Se convido alguém para pagar o jantar...Cara dura!

Se peco um niquel emprestado para tomar café...Cara dura!

Se me passam algum bilhete de beneficio...e eu ndo pago por falta de
esquecimento...Cara dura!

Se alguém me empresta um guarda-chuva e eu me esqueco dele em casa...Cara dura!

Sempre Cara dural

Agora, seja dito de passagem, de todas essas frases que que os capaddcios repetem por
ai, durante muito tempo...o Cara dura é aquela com gque eu mais simpatizo.

Acho bom...mas moro longe...Estd com cara de quem ndo quer, querendo. Nao me
mordas cobra! Estas ai estas mordido. Que me diz?!...Cacete!...Sai mosca!

Tudo isso foi suplantado, vencido e esmagado pelo Cara dura! O Cara dura € a
expressao genuina da atualidade; sua aplicacdo é infalivel e ninguém resiste a sua forca! Cara
dura é filho legitimo da llustrissima Excelentissima Senhora Dona Sem Vergonha e do
célebre espanhol D. Descarado Sem Nenhuma Pinga de Las ditas, rapaz fino e de boa

2T \VASQUES, Francisco Correa. Ahi! Cara dura! Gazeta da Tarde. Rio de Janeiro, 24 jan., 1884.
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educacao, tira partido de tudo e sabe levar a 4gua no seu moinho! Quer na alta, quer na baixa
sociedade, aproveita todas as situagcdes e ndo deixa passar camardo por malha! Se vai a um
alfaiate, ao Ferreia de Mello, por exemplo...

(Canta)
Nunca faz um terno so
Faz um preto outro de cor
O que veste nunca paga
Outro vende no belchior!

Assim vive muita gente
Assim passa por honrado,
Cara dura no presente
Sem vergonha no passado!

O Cara dura tem na cabeca uma folhinha especial que lhe anuncia onde deve ir jantar
todos os dias; € como a folhinha do Doutor Ayer que anuncia a chuva, ou o bom tempo. Ele
sabe quando casa a filha do conselheiro, quando faz anos o bardo, quando chega da Europa o
comendador...tem sempre para estas ocasides um discurso engatilhado que finge disparar na
ocasido, mas que é sempre 0 mesmo em todas as solenidades. E s6 mudar os personagens e
localizar a acdo: € uma espécie de molho de casa de pasto!

Exemplo: estamos em casa do conselheiro, é dia de festa, o Cara dura levanta-se com
a taca de Champagne em punho e exclama com toda a gravidade:

— Meus senhores e minhas senhoras, eu faltaria ao mais sagrado de todos os deveres se
porventura neste momento solene deixasse passar incolume esta situacdo! Por isso a mais
humilde e 0 menos competente de todos os convivas deste banquete...(outro tom) N&o
apoiado...ndo apoiado!... pede licenca a todas ilustracdes presentes para empunhar esta taca e
a semelhanca dos antigos gladiadores que esmagavam nos circos de Roma as feras
sanguinolentas, levantar um brinde sincero as elevadas qualidades da Excelentissima dona da
casa, traco tributo da sua admiracdo pelas grandes virtudes que ornam o carater da esposa
modelo, da mae carinhosa, da filha exemplar, da irmd amiga, da tia respeitosa, da comadre
dedicada, e da madrinha mée!...Hip! hip!...Hurrah!

Quanto rende este brinde? Ahi é que esta o segredo! As atencdes voltam-se logo todas
para o Cara dura...6 o conselheiro, é a conselheira, as filhas, as comadres...enfim, toda a
familia ndo faz sendo dizer:

— Doce de coco para seu Manduca, Mel&o para seu Manduca. Baba de moca para seu
Manduca. Uma maca para seu Manduca. Duas peras para seu Manduca. Cafe, licores (barriga
haja), porque ali tudo é para seu Manduca: é comer até o diabo dizer basta... Ahi! Cara dura!

(Canta)
No tal brinde improvisado
Recursos da sua veia.
Agarra por muitos dias
Almoco jantar e ceia

Assim vive muita gente
Assim passa por honrado,
Cara dura no presente
Sem vergonha no passado!
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Descendo a escala social, o Cara dura sabe também tirar partido. Quando se acha um
pouco mais abaixo, numa reunido de segunda ordem, ai da ele expansdo ao seu génio faceto, e
tomando um copo de Bordeaux, Chateaux la Pipe, da casa do Vidaux, solta o classico brinde:

— A casa de seu Marcellino José Dias & um abismo, e nos simiante a um rochedo
samos a pedra que nos precipitemos nele. Fiqguem todos certos que se eu néo tivesse forca
bastante para beber a sua saude, deixava correr frouxo.

Isto € saudado com uma gargalhada geral, e, quando comeca a flauta, o violdo e o
cavaquinho, ndo ha moca que ndo queira dancar com ele: é a filha da costureira, a enteada do
homem do armarinho, a prima da D. Ricarda, a sobrinha do agougueiro, até a vilva do
Gaspar, uma respeitavel beata que mora na ladeira do Seminério, endireita os caracdis e
prepara-se para uma quadrilha.

No meio deste aperto o dono da casa salva a situacéo e leva-lhe a D. Chiquinha, a
moca mais sacudida da roda, e diz-lhe baixo no ouvido:

— Vamos, seu Manduca, ndo me seja mole; eu quero ver isso de maxixe!

Ah! Meus senhores, ndo lhes digo nada...aquilo é s6 pra moer

A orquestra executa uma polca-tango e ele depois de dancar algum tempo, grita
entusiasmado:
— Ahi! Cara dura!

(Canta)
No maxixe requebrado
Nada perde o maganéo:
Ou aperta a pobre moca
Ou Ihe arruma beliscao!

Assim vive muita gente.
Assim passa por honrado...
Cara dura no presente
Sem vergonha no passado!

O Cara dura pode formar uma grande associa¢ao. Sao tantos que até nao se conhecem
uns aos outros.

Uma noite, no passeio publico, andava eu divagando de um lado para o outro e a
espera de quem pagasse alguma coisa; a banda de musica tocava a Mascotte... De repente
passam dois vultos, um homem e uma mulher... a mulher parecia contrariada... 0 gomem um
perseguidor da inocéncia... escondo-me atrds de uma moita e ouco o seguinte dialogo:

— Deixe-me. O senhor quer comprometer a minha reputacao?

— Oh! Minha senhora, eu sei respeitar 0 belo sexo, mas ndo posso resistir aos seus
encantos; deixe-me ver 0 seu rosto, eu adivinho que deve ser a fotografia de um anjo do
Paraiso.

— O senhor é muito atrevido... Deixe-me... deixe-me; olhe ahi vem meu pai.

A estas palavras o meu apaixonado deu as de Villa Diogo, eu volto o rosto; queria
conhecer o pai da sobredita e ndo vejo ninguém... tenho uma inspiracao, corto-lhe as voltas e
a correr vou espera-la no portdo de saida. Oh! N&o sei de nojo como conte! Quem havia de
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ser? Uma velha muito minha conhecida, pintada, rebocada, espartilhada e com duas pastinhas
na testa! Nao pude resistir, escondi-me entre as grades e gritei:
— Ahi! Cara dura!

(Canta)
Velha toa, sem juizo
Servindo de riso ao povo,
Com a cara que parece
Pintura de muro novo.

Assim vive muita gente
Assim passa por honrado...
Cara dura no presente
Sem vergonha no passado!

D. Minelvina... Os senhores ndo conhecem?... D. Minelvina é uma moca que eu Vi
pequenina e que se tornou uma namoradeira de forca. Mora numa casa que faz uma esquina
para uma rua e da fundos para um beco!...

Na rua, na esquina, no beco, nos fundos, por toda a aparte surgem os namorados. E o
estudante, é o escrivdo, é o guarda-livros, é o guarda-marinha, é o guarda-fiscal, é o guarda
urbano, é o guarda sol... e o diabo! E um horror! Uma vez perguntei-Ihe eu, em confianca:

— Oh! D. Minelvina, vocé pode com tudo isso?

Sabem o que me respondeu?

— Oh! Gentes, seu Manduca... e posso com mais alguém... Ahi! cara dura!

(Canta)
Namora mocga namora,
Realiza o teu intento
E ao quartel de teu peito
Manobra com o regimento

Assim vive muita gente
Assim passa por honrado,
Cara dura no presente
Sem vergonha no passado

E certos maridos a quem as suas caras metades lhes chegam a roupa ao pelo por da ca
aquela palha?... Ha dias estava eu em um desses paraisos conjugais e ouvi dois estalos muito
parecidos com duas bolachas. Bati palmas e vejo o marido chegar de cara inchada e ainda
meio atrapalhado.

— Que foi isto, Fulano?

— Nada... nada, nervoso da sinha... sabes... ela... ndo sei se me entendes... esta... sim ...
0 seu estado... teve um desejo... ndo se lhe pode recusar nada e... Ahi cara dura!

(Canta)
O marido desta forca
O sossego jamais logra,
Ou apanha da mulher
Ou entdo chucha da sogra!
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Assim vive muita gente,
Assim passa por honrado...
Cara-dura no presente.
Sem vergonha no passado.

H& ainda muito que dizer a este respeito! O Cara-dura é de raca que ndo se extingue
por duas razdes! Prometo para outra vez ser mais extenso. Antes poréem, de me retirar quero
saber se mereci a vossa aprovacdo... Deem palmas, meus senhores, sé elas podem me dar
coragem para cumprir a promessa... Va |4, ndo fagcam cerimonias... um pouco de boa
vontade... ndo posso terminar esta cena sem ouvir 0s vossos aplausos. Fazem-me a vontade...
Sim? E o Vasques quem pede... V4, uma, duas, trés (depois de pequena pausa) Ahi! Cara-
dural Juro ndo faltar ao prometido!

(Canta)
Mas se eu faltar a promessa
Se isto for mentira pura
Estou na regra pois me chamam:
Cara dura! Cara dura!

Assim vive muita gente,
Assim passa por honrado...
Cara-dura no presente.
Sem vergonha no passado.



